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Resumo

A presente investigagdo desenvolve uma reflexdo aprofundada sobre o conceito
de opacidade como categoria estética, critica e politica no contexto da arte
contemporanea, articulando o pensamento tedrico e a pratica artistica. A
opacidade é aqui entendida como resisténcia a transparéncia e a legibilidade
imediata, assumindo-se como uma estratégia de preservagéo da diferenga e da
complexidade sensivel diante da l6gica de exposi¢céo total que caracteriza o
presente. O estudo analisa a forma como a opacidade se manifesta na pintura
contemporanea, especialmente nas interagbes entre imagem, memodria e
representacdo. A partir da relagdo entre pintura e fotografia, discutem-se os
modos como o visivel se transforma em campo de instabilidade e de
ambiguidade, recusando a evidéncia e convocando o espectador a uma
participagdo interpretativa. A arte € compreendida n&o como mediagéo
transparente da realidade, mas como espaco de friccado e de indeterminacao,
onde o sentido emerge do intervalo entre o que se mostra e 0 que se oculta.

Na vertente pratica, o projeto artistico desenvolvido entre 2019 e 2025 concretiza
estas questdes por meio de um conjunto de obras organizadas em quatro séries
tematicas. Através do uso de materiais translucidos, da sobreposicdo de
camadas e da exploragao da luz como elemento pictorico, as obras propdem
uma reflexdo sobre a percecao e a memoria, instaurando uma experiéncia visual
qgue se constrdi pela duvida e pela lentiddo. A pintura assume-se, assim, como
campo de pensamento, onde a opacidade se converte em metodologia criativa
e em forma de resisténcia sensivel.

A investigacao evidencia que a opacidade n&do é auséncia de significado, mas
poténcia critica e cognitiva. Ela reintroduz espessura e mistério no visivel,
questionando o paradigma contemporaneo da clareza e da aceleragdo. O
resultado deste percurso € a afirmacao da arte como espacgo de conhecimento e
como pratica ética do olhar, capaz de propor outras formas de relagdo com o

tempo, a imagem e o mundo.
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Opacidade; Pintura; Fotografia; Representacdo; Visibilidade; Ambiguidade;
Materialidade; Memoria; Percecéo; Resisténcia; Tempo; Siléncio.



Abstract

This research develops an in-depth reflection on the concept of opacity as an
aesthetic, critical, and political category within the context of contemporary art,
articulating theoretical thought and artistic practice. Opacity is understood here
as a form of resistance to transparency and immediate legibility, functioning as a
strategy for preserving difference and sensory complexity in a world dominated
by total visibility.

The study examines how opacity manifests in contemporary painting, particularly
through the interactions between image, memory, and representation. By
exploring the relationship between painting and photography, it discusses how
the visible becomes a field of instability and ambiguity, rejecting immediacy and
inviting the viewer to take part in the construction of meaning. Art is not conceived
as a transparent mediation of reality, but as a space of friction and
indetermination, where meaning arises in the interval between what is shown and
what remains hidden.

On the practical side, the artistic project developed between 2019 and 2025
embodies these questions through a body of work organized into four thematic
series. Using translucent materials, layered compositions, and light as a pictorial
element, the works explore perception and memory, establishing a visual
experience built on uncertainty and slowness. Painting thus becomes a field of
thought in which opacity is both a creative method and a form of sensitive
resistance.

The research demonstrates that opacity is not a lack of meaning but a critical and
cognitive potential. It reintroduces density and mystery into the visible,
questioning the contemporary paradigm of clarity and acceleration. The outcome
of this process is the affirmation of art as a space of knowledge and as an ethical
practice of seeing, capable of proposing new forms of relation with time, image,
and the world.

Keywords:
Opacity; Painting; Photography; Representation; Visibility; Ambiguity; Materiality;
Memory; Perception; Resistance; Time; Silence.
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Introducgao

A presente investigacdo nasce do desejo de compreender a arte enquanto
espaco de resisténcia a saturacio do visivel e a velocidade da informagao. Num
tempo em que a imagem parece ter perdido o seu mistério — reduzida a
circulagao incessante, a légica do consumo digital e a transparéncia coerciva da
comunicagao —, a pintura reaparece como um campo de friccdo e de demora,
um territorio onde o olhar se reencontra com o tempo e com a espessura da
experiéncia. E precisamente nesse intervalo entre o visivel e o oculto, entre o
que se mostra e 0 que se retém, que se inscreve a nog¢ao de opacidade,
entendida aqui ndo como obstaculo a compreensdo, mas como forma de
conhecimento sensivel e critica da experiéncia contemporanea.

O impulso inicial desta investigagdo € simultaneamente pessoal, filosofico e
politico. Surge de uma inquietacdo antiga em torno do modo como vemos,
interpretamos e construimos imagens. A velocidade com que as imagens se
sucedem nas superficies digitais criou uma nova forma de olhar: um olhar
disperso, fragmentado, habituado a deslizar em vez de se demorar. Nesse
cenario de hipervisibilidade, o espago do enigma, da duvida e da lentiddo —
outrora proprio da experiéncia estética — parece dissolver-se. A arte,
confrontada com esse regime, encontra-se entre dois caminhos: ou cede a
transparéncia imediata das linguagens visuais dominantes, ou reafirma a sua
poténcia critica ao introduzir resisténcia, siléncio e opacidade.

Foi nesse cruzamento que esta investigagdo se consolidou: como tentativa de
pensar a arte, e em particular a pintura, como espaco de resisténcia a
transparéncia total. A pintura, ao contrario das imagens técnicas que preenchem
0os ecras, ndo se oferece de imediato ao olhar. Ela exige tempo, corpo e
deslocamento. E feita de matéria, de camadas e de hesitacdo. O seu gesto
contém um pensamento, e a sua lentiddo contradiz o ritmo do mundo. Cada trago
€ uma inscrigdo no tempo, um vestigio que escapa a instantaneidade. Através
dela, o visivel adquire densidade, e o olhar reencontra a sua vulnerabilidade.

A questdo central que atravessa este trabalho pode formular-se de modo
simples, embora o seu alcance seja vasto: como pode a pratica artistica — e,

em particular, a pintura — reintroduzir a opacidade como forma de



conhecimento e de resisténcia no contexto da cultura visual
contemporanea?

Responder a esta questdo implica compreender que a opacidade ndo é um gesto
de ocultacdo, mas de abertura. Nao se trata de recusar o sentido, mas de admitir
que o sentido € multiplo, movel e incompleto. A opacidade, neste contexto, torna-
se uma ética do olhar e uma poética da relagao: propde um tipo de encontro com
o mundo que nao se baseia na posse nem na transparéncia, mas na
coexisténcia. Ao invés de clarificar, a arte opaca complexifica; em vez de
explicar, faz pensar; em vez de comunicar, estabelece uma escuta.

Esta perspetiva situa a investigagdo num campo expandido entre filosofia,
teoria da arte e pratica artistica. A opacidade é abordada, simultaneamente,
como conceito, como método e como experiéncia. Como conceito, € entendida
a luz de pensadores que problematizam a transparéncia como regime
epistemoldgico e politico — de Edouard Glissant a Theodor Adorno, de Jacques
Derrida a Rosalind Krauss e Hito Steyerl. Como método, manifesta-se na escolha
de um percurso que articula teoria e pratica, permitindo que o pensamento se
construa em paralelo ao gesto. E como experiéncia, revela-se na proépria
producgao artistica do autor, onde o processo pictérico se converte em dispositivo
de investigagao e reflexao.

A opacidade, tal como aqui é proposta, possui ainda uma dimensao critica que
se opde a utopia contemporanea da transparéncia. Vivemos imersos numa
cultura que promete o acesso total ao real: a visualizagao integral, o controlo
absoluto, a partilha continua. A imagem digital — reproduzivel, ampliavel e
rastreavel — tornou-se o paradigma de uma nova forma de poder. A
transparéncia, nesse sentido, deixou de ser sindnimo de verdade para se
converter em instrumento de vigilancia. O visivel € colonizado por algoritmos que
filtram, ordenam e determinam o que pode ou nao ser visto. Nesse contexto, a
arte adquire uma fungao critica essencial: reintroduzir o mistério, a hesitacao e
a espessura, resistindo a captura do olhar.

O presente estudo propde-se, assim, repensar a opacidade como categoria
estética, ética e politica, capaz de devolver a imagem o direito de ndo ser
inteiramente legivel. No campo artistico, isso traduz-se em formas que
preservam o enigma — obras que nao se oferecem a leitura direta, mas que

convocam a experiéncia sensorial e o pensamento. No campo filoséfico, implica



uma revisdo das nog¢des de conhecimento e de verdade, substituindo a clareza
cartesiana por uma epistemologia da incerteza. E no campo cultural, significa
reconhecer a necessidade de zonas de sombra e siléncio no interior do excesso
de visibilidade global.

A escolha da pintura como meio central desta investigacdo nao é arbitraria. A
pintura, enquanto pratica manual e temporal, contém em si uma resisténcia
ontoldgica ao fluxo digital. Cada camada de tinta € uma sedimentag&o, um tempo
acumulado. O gesto é irreversivel, o erro é incorporado, a superficie guarda as
marcas do corpo. A transparéncia, quando surge, ¢ literal — feita de velaturas e
reflexos —, mas também metaférica: € sempre atravessada por zonas de
opacidade. A pintura pensa através da sua prépria materialidade. E essa
materialidade que interessa aqui explorar, ndo como virtuosismo técnico, mas
como forma de pensamento encarnado.

A metodologia que sustenta esta investigagdo articula trés niveis
interdependentes: o tedrico, o analitico e o pratico. No plano tedrico, procura-
se compreender a genealogia e a transformagdo do conceito de opacidade,
partindo das suas origens filoséficas e desdobrando-o nas suas implicagdes
estéticas. No plano analitico, examinam-se obras de artistas contemporaneos
cuja pratica se situa na fronteira entre pintura e fotografia, entre o visivel e o
indecifravel — Gerhard Richter, Luc Tuymans e Michaél Borremans —,
analisando como a ambiguidade, o desfocamento e a suspensdo do sentido
operam como estratégias visuais de resisténcia. Finalmente, no plano pratico, a
opacidade € explorada no seio da producéo pictérica do autor, entre 2019 e
2025, num percurso que vai do ensaio visual a série sistematizada.

Trata-se, portanto, de uma investigagao baseada na arte, na qual o processo
criativo € simultaneamente objeto e método de estudo. A investigacdo baseada
na arte ndo procura aplicar teorias pré-existentes, mas gerar conhecimento
através do fazer. A pratica é aqui compreendida como modo de pensamento —
um campo experimental onde conceitos sao testados e traduzidos em matéria.
O atelié transforma-se num espago de investigacdo empirica, em que cada obra
funciona como hipotese visual e cada erro como descoberta epistemoldgica.
Através desse processo, a opacidade deixa de ser apenas tema de reflexao e

passa a constituir-se como pratica ativa de resisténcia ao visivel.



Esta metodologia € necessariamente circular e aberta. As ideias nascem do fazer
e retornam a ele, num dialogo continuo entre o pensar e o pintar. A teoria
alimenta a pratica, mas a pratica devolve a teoria novas perguntas. Este
movimento espiralado permite que a investigagdo se construa como processo e
nao como demonstragao: nao pretende provar, mas revelar; nao fecha o sentido,
mas prolonga-o. Assim, o conhecimento produzido é simultaneamente
conceptual e sensivel, discursivo e material.

A relevancia desta abordagem torna-se particularmente clara quando se
considera o estado atual da cultura visual. O século XXI| inaugurou um novo
regime do olhar, em que o visivel é simultaneamente abundante e esvaziado. O
excesso de imagens produz uma forma paradoxal de cegueira: quanto mais se
vé, menos se olha. O olhar tornou-se funcional, programado, incapaz de
demorar-se. Nesse contexto, a arte — e em especial a pintura — ressurge como
um contra-dispositivo. Ao obrigar o espectador a pausa, a duvida e a incerteza,
a pintura reintroduz o tempo na viséo e devolve ao olhar a sua espessura critica.
A opacidade, portanto, ndo é apenas uma questdo formal ou estética: € uma
forma de lucidez. Ela reconhece que todas as imagens contém zonas de
sombra, que todos os sentidos s&o parciais e que todas as verdades sao
construidas. A transparéncia, ao contrario, pretende eliminar essa complexidade,
oferecendo uma visibilidade iluséria. A arte opaca devolve-nos a realidade da
percecao: o facto de que ver € sempre um ato incompleto, um processo de
aproximag&o, uma negociagao entre o visivel e o invisivel.

A dimensé&o politica da opacidade reside justamente na sua recusa em ser
capturada. Num mundo em que a informag&o e a imagem sdo constantemente
monitorizadas, a opacidade representa o direito de ndo ser legivel, de
permanecer fora do alcance da maquina interpretativa. A arte que resiste a
transparéncia propde uma outra ética da comunicagdo — uma ética do segredo,
da diferenca e da lentiddo. Essa recusa em se deixar traduzir é também uma
forma de resisténcia cultural: um modo de preservar singularidades num
contexto de homogeneizagéao global.

A investigagdo que aqui se apresenta situa-se, portanto, nesse entrelagamento
entre o pensamento teérico e o gesto pictérico, entre o conceito e a matéria.
Ela ndo pretende esgotar o tema da opacidade, mas contribuir para a sua
compreensao enquanto dispositivo operativo da arte contemporanea. O percurso
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€ construido como uma travessia: comega na reflexdo filosofica, passa pela
analise critica de obras, e desemboca na pratica artistica pessoal, onde o
conceito se torna imagem, cor e corpo.

O Capitulo 1 estabelece as fundagdes teodricas deste percurso, examinando
como a opacidade se manifesta em diferentes tradicbes de pensamento. O
Capitulo 2 traduz essas ideias na analise de casos concretos, explorando como
artistas contemporaneos transformaram o indeterminado em linguagem visual.
O Capitulo 3 desloca a discussao para o territério da criagdo, examinando o
processo artistico do autor enquanto campo de investigagao e de construgéo de
sentido. E a conclusdo procura reunir esses trés eixos, revelando como teoria,
analise e pratica convergem num mesmo horizonte de reflexdo sobre o olhar, o
tempo e a imagem.

Assim, esta introduc&o n&o se encerra, mas abre o caminho. O que se seguira é
a passagem do enunciado a escuta, do conceito a matéria. Pensar a opacidade
sera, entdo, atravessar a pintura como quem percorre uma névoa — nao para
dissipa-la, mas para aprender a ver dentro dela. E nesse ponto de suspensao,
onde o visivel e o invisivel se tocam, que se inaugura o primeiro movimento desta

investigacéo: os fundamentos tedéricos da opacidade.
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Capitulo 1: Fundamentos Teoéricos da Opacidade

Pensar a opacidade é pensar o limite da visdo e da linguagem. E questionar a
tradicdo ocidental que fez da luz o simbolo do conhecimento e da clareza a
medida da verdade. Desde o Renascimento, o olhar foi investido de um poder
quase absoluto: ver significava compreender, dominar, traduzir o mundo em
representacdo. Essa heranga atravessou a arte, a ciéncia e a filosofia,
construindo uma cultura da transparéncia que identifica o visivel com o
verdadeiro. Contudo, no coragao dessa transparéncia lateja uma ilusdo: a de que
tudo pode ser exposto, revelado e compreendido sem resto. A opacidade nasce
precisamente da recusa dessa ilusdo — da consciéncia de que ha sempre algo
que escapa ao olhar e a linguagem, algo que se mantém indeterminado,
resistente a decifragéo.

No contexto contemporéneo, essa reflexdo torna-se ainda mais urgente. A
cultura visual global é hoje regida por um regime de visibilidade quase total, em
que o poder se exerce através da exposicdo permanente e do controlo das
imagens. A transparéncia, que outrora se associava a emancipagao, converteu-
se em forma de vigilancia. A promessa de acesso total ao real — assegurada
por tecnologias digitais, sistemas de reconhecimento e redes de partiiha —
produziu uma nova forma de obscuridade: a do excesso de luz. Nessa claridade
saturada, o olhar perde profundidade, e o visivel transforma-se em superficie
lisa, sem interior nem espessura. Pensar a opacidade é, assim, restituir a
imagem o seu peso, ao olhar a sua lentiddo, e ao pensamento a sua incerteza.
A arte oferece um territério privilegiado para essa restituigdo. Ao contrario da
comunicagao, que busca clareza e eficiéncia, a arte acolhe o equivoco, o siléncio
e a indeterminacgao. Ela cria espacgos de friccdo onde o sentido ndo se impde,
mas se constrdi no tempo e na relagéo. A opacidade, enquanto principio estético,
define-se por essa capacidade de resistir a leitura imediata — de suspender o
olhar e convidar o espectador a habitar a duvida. O que interessa nao é revelar,
mas expor o processo do ver, tornar visivel a propria dificuldade de ver.

Neste capitulo, a opacidade sera abordada como fundamento teérico e
operativo de uma estética da resisténcia. Ndo se trata de celebrar o obscuro ou
o indecifravel como valores em si, mas de compreender como O nao-

transparente pode gerar novas formas de conhecimento e de relagdo. A
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opacidade nao é fechamento, mas abertura para o que é plural, inacabado e
relacional. Ao acolher o indeterminado, ela rompe com o modelo da visao total e
propde uma outra epistemologia — uma epistemologia da falha e da diferenca,
em que o pensamento se move pela friccdo e nao pela certeza.

Os autores analisados nas secg¢des seguintes constituem um campo
heterogéneo de reflexdo em torno dessa ideia. Cada um, a sua maneira,
questiona o paradigma da transparéncia e propde formas alternativas de
compreender a arte e o mundo: desde a opacidade relacional de Glissant a
negatividade estética de Adorno, da desconstrugcéo linguistica de Derrida a
materialidade critica de Krauss, e a resisténcia politica das imagens em Steyerl.
Para além destes, outros autores serdo abordados por se considerarem
relevantes para a discussdo em causa. A analise que se seguira ndo procurara
unifica-los, mas deixar que as suas vozes se cruzem e se contaminem, como
camadas de uma mesma superficie pictérica.

O que se propde, portanto, € um percurso pela espessura do pensamento: uma
travessia que comega na recusa da evidéncia e se dirige ao territorio do enigma.
Antes de ser uma categoria teorica, a opacidade é uma experiéncia — uma
maneira de olhar o mundo sem o pretender decifrar por completo. Através dela,

0 pensamento reencontra o seu corpo, € a arte, a sua capacidade de pensar.

1.1 Edouard Glissant e a “Poética da Relagéo”

O filésofo, poeta e ensaista Martinicano Edouard Glissant ocupa um lugar
singular na filosofia contemporénea e no pensamento pés-colonial. A sua obra,
marcada pela conjugagao entre imaginagéo poética e reflexao filosdfica, propde
uma revisdo profunda das categorias de identidade, cultura e linguagem no
mundo globalizado. Em Poétique de la Relation (1990), Glissant questiona os
modelos ocidentais de universalidade e propde um paradigma alternativo,
baseado na interdependéncia, na multiplicidade e na recusa da transparéncia
total como condigao de relagao.

No centro do seu pensamento encontra-se o conceito de opacidade, entendido
como um direito fundamental a diferenca. Glissant opde-se a ideia moderna de
que compreender implica necessariamente tornar o outro transparente, isto é,

reduzir a alteridade a uma forma assimilavel e inteligivel segundo categorias pré-

13



existentes. Contra essa logica de clarificagédo, ele propde a opacidade como
resisténcia ética e estética a uniformizag&o. Ser opaco nao significa ser obscuro
ou inacessivel, mas preservar a complexidade, a irredutibilidade e a densidade
do ser e das culturas. A opacidade é, portanto, um gesto de afirmag&o: um modo
de existir sem ser completamente traduzido.

Essa nogao articula-se intimamente com o conceito de relagao, que designa a
dinamica continua entre identidades singulares em contato. Para Glissant, a
identidade ndo € uma esséncia fixa nem uma raiz Unica, mas um processo em
movimento — uma identidade em relagdo. Assim, o pensamento da relacao
recusa a dicotomia entre o mesmo e o outro, substituindo-a por uma rede
rizomatica de interagdes, contaminagcbes e ressonancias mutuas. Essa
concegao implica uma critica radical a l6gica colonial e moderna, que separa e
hierarquiza as culturas segundo centros de poder e modelos de legitimidade.

A Poética da Relagdo constitui, por isso, uma filosofia da coexisténcia. Glissant
reivindica uma ética do encontro em que as diferencas nao sao obstaculos, mas
forgas constitutivas do mundo comum. O termo “poética” & crucial: ele sugere
que a relagdo n&o se reduz a um sistema racional, mas envolve imaginagéao,
sensibilidade e linguagem. A poética, neste sentido, é também politica, pois
redefine a forma de pensar a comunidade e o mundo. Através da linguagem,
Glissant propde uma abertura a pluralidade sem a necessidade de reduzir o outro
a familiaridade.

A opacidade é ainda uma estratégia de resisténcia as estruturas hegemonicas
do saber e da visibilidade. Num contexto em que a globalizagdo tende a impor
narrativas transparentes e totalizantes, a recusa da transparéncia torna-se uma
forma de insurgéncia simbdlica. Preservar o direito a opacidade é preservar a
possibilidade de existir fora do campo do controlo e da legibilidade absoluta.
Glissant escreve que “compreender ndao € reduzir o outro a nossa medida’,
sublinhando que o verdadeiro encontro se da quando aceitamos a diferenca
como presenga e nido como falta.

Na sua visdo, o mundo contemporaneo € um “Todo-Mundo” (Tout-Monde), uma
rede planetaria de relacbes multiplas, imprevisiveis e mutaveis. Nesse contexto,
a opacidade atua como principio de equilibrio, impedindo que a diversidade se
converta em mera acumulacgao de identidades isoladas ou em fusdo indistinta. O

pensamento de Gissant propde, assim, uma ontologia relacional: cada ser, cada
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cultura, existe apenas na medida em que se relaciona com outras, mas sem
perder a singularidade que o torna opaco.

A Poética da Relagdo desloca o centro da filosofia para o espaco da
multiplicidade. Glissant convida-nos a pensar a diferengca ndo como oposi¢ao,
mas como coexisténcia. O seu pensamento transforma a ideia de tradugao: ja
nao se trata de compreender tudo, mas de aceitar o incompreensivel como
componente legitima do mundo. O direito a opacidade é, portanto, um direito a
complexidade — a existéncia sem a obrigacéo de transparéncia, a convivéncia
sem assimilagéo.

A filosofia de Glissant propée um modo de pensar e sentir o mundo onde o
sentido nao se fixa, mas circula. A relagdo € movimento, e a opacidade, o seu
limite necessario. Entre ambas, instala-se uma ética da atencado e do respeito
mutuo. Nesse espaco de tensao entre o claro e o indecifravel, o pensamento de
Glissant encontra a sua forga: a defesa de uma pluralidade viva, insurgente, que

faz da arte, da linguagem e do pensamento lugares de encontro e de resisténcia.

1.2 Theodor Adorno e a "Negatividade da Arte"

A reflexdo de Theodor desenvolve uma critica a razao instrumental, entendida
como a tendéncia moderna de reduzir o mundo a categorias utilitarias e
transparentes, eliminando a complexidade e a autonomia do pensamento e da
arte (Adorno & Horkheimer, 1985 [1947]). A modernidade institui uma
racionalidade que procura domesticar e classificar todos os aspetos da
realidade, tornando-os legiveis e funcionais ao servigo da dominag&o social.
Nesse contexto, a opacidade pode ser entendida como uma forma de resisténcia
a essa racionalidade totalizante, preservando dimensdes da experiéncia que
escapam a captura conceptual e a transparéncia imposta.

Na Teoria Estética (2012 [1970]), Adorno sustenta que a verdadeira arte se
define pela recusa da descodificagdo imediata e do consumo acritico. Em
contraste com a arte padronizada pela Industria Cultural — estruturada para ser
facilmente compreendida e absorvida —, a arte auténtica apresenta resisténcia
a assimilagao passiva e a legibilidade instrumental. A dificuldade, a dissonancia
e a nao transparéncia convertem-se, assim, em tragos fundamentais das obras
que recusam submeter-se as logicas do mercado. A opacidade, enquanto
estratégia estética, aproxima-se do principio de ndo-identidade, conceito central
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em Negative Dialectics (2015 [1966]), no qual Adorno defende que a realidade
nao pode ser reduzida a conceitos fixos e univocos.

A arte moderna e de vanguarda — como as composi¢des de Arnold Schonberg,
os romances de Franz Kafka e as pecas de Samuel Beckett — manifesta essa
opacidade intencional como resisténcia a inteligibilidade imediata. As suas
estruturas fragmentadas, a auséncia de narrativas lineares e as ruturas formais
convocam o envolvimento ativo do espectador ou leitor, recusando a passividade
e a assimilagdo mercantil. A musica dodecafonica de Schonberg constitui um
exemplo paradigmatico dessa negatividade formal: ao romper com a harmonia
tonal tradicional e introduzir dissonédncias nao resolvidas, impede a audigao
passiva e exige do ouvinte um esforgo interpretativo constante (Adorno, 2012
[1970]). De modo analogo, nas narrativas de Kafka, o labirinto textual e a
ambiguidade simbdlica frustram a expectativa de um sentido univoco e
transparente. Esse carater opaco desafia a assimilagdo imediata e resiste a
categorizagao simplificadora.

Para Adorno, essa dificuldade nao representa um gesto de elitismo estético, mas
uma exigéncia critica diante de uma sociedade que tende a simplificar e
mercantilizar a experiéncia humana. A arte opaca preserva um espago de
reflexdo e autonomia, impedindo que a experiéncia estética se converta em mero
entretenimento ou consumo passivo (Jameson, 2014). Em Negative Dialectics
(2015 [1966]), Adorno rejeita a totalidade e a identidade conceptual herdadas da
tradicao filosdfica ocidental, sustentando que a realidade escapa a toda tentativa
de reducgao a conceitos claros e distintos. A opacidade manifesta-se aqui como
recusa da fixagdo total do objeto, preservando-lhe a complexidade e a
indeterminacéo.

Este posicionamento filoséfico opde-se frontalmente a metafisica da clareza e a
busca de identidade plena entre conceito e objeto, dominante entre o final do
século XIX e o inicio do século XX. A resisténcia ao conceito totalizante torna-
se, assim, uma forma de preservar a multiplicidade e a riqueza da experiéncia
sensivel e estética. Em Dialectic of Enlightenment (2016 [1947]), Adorno e
Horkheimer descrevem a Industria Cultural como um mecanismo que produz
uma transparéncia artificial, convertendo tudo em mercadoria legivel e
imediatamente consumivel. As formas culturais de massa séo projetadas para

eliminar qualquer dificuldade interpretativa, garantindo uma rececéo facil e
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homogénea. Esse processo de simplificagdo massifica o pensamento e inibe a
autonomia critica.

Em contrapartida, a opacidade deve ser entendida como gesto de resisténcia. A
arte que se recusa a compreensao imediata resiste a assimilagao pelo mercado
e pela logica da Industria Cultural. Neste sentido, a opacidade da arte moderna
nao constitui uma falha comunicativa, mas uma estratégia consciente de
subversédo e de critica ao paradigma dominante. Ao impor dificuldade, siléncio
ou desvio, a ‘arte negativa’ preserva a sua autonomia e recorda a irredutibilidade

do sensivel face as formas de racionalizagcao e controlo social.

1.3 A Incompletude do Sentido em Jacques Derrida

O pensamento de Jacques Derrida estrutura-se em torno da recusa de qualquer
apreenséo total ou imediata do sentido, insistindo na abertura, na diferenga e na
instabilidade como condigbes fundamentais da linguagem. A sua critica dirige-
se a transparéncia do significado e a pretensdo de que a linguagem possa ser
completamente compreendida ou estabilizada. Estes principios, que atravessam
toda a sua obra, encontram na desconstrugéo o seu gesto filosofico central: ndo
um método, mas um movimento incessante de questionamento das hierarquias
e certezas herdadas da tradicdo ocidental.

A desconstrucao de Derrida desafia a nogao de que um texto possa oferecer um
significado fixo ou plenamente acessivel. Em De la Grammatologie (1967), o
autor demonstra que a linguagem funciona segundo uma légica de différance,
um jogo permanente de diferenga e adiamento que impede a cristalizagao do
sentido. Cada palavra remete a outras, num encadeamento interminavel de
remissdes, adiando sempre a presenga plena do significado. Para Derrida, o
texto ndo é um espaco de estabilidade semantica, mas um campo de
deslocamentos incessantes em que o sentido se produz, dissolve e reaparece
sob novas formas.

Essa concegao implica também uma descentralizagdo da autoria. O significado
de um texto ndo é determinado pela intengdo do autor, mas emerge do
entrelagamento com o contexto historico, cultural e linguistico no qual é lido
(Spivak, Landry & MacLean, 1996). Cada leitura reinscreve o texto, deslocando-

o, produzindo novos efeitos de sentido. Assim, a interpretagdo nunca é fixa, mas
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plural e contingente, refletindo a propria instabilidade da verdade e do
conhecimento — elementos centrais no pensamento derridiano.

Derrida recusa a ideia de comunicagdo como processo transparente e direto. A
escrita, ao contrario da fala, intensifica a distancia entre significante e significado,
abrindo um espaco de multiplicidade interpretativa. Todos os textos carregam
um excesso de sentido, impossibilitando uma leitura totalizante; a escrita €, por
natureza, disseminacdo. Em La Dissémination (Derrida, 1993 [1972]), o autor
desenvolve precisamente esta ideia de que o sentido € disperso, movedico, e
que as palavras contém uma sobrecarga de possibilidades semanticas que
inviabiliza qualquer conclusdo hermenéutica definitiva.

Paralelamente, Derrida introduz o conceito de “espectralidade”, que evidencia
como o passado persiste sob a forma de rastros no presente. Em Spectres de
Marx (Derrida, 1993), ele mostra que nenhum texto ou discurso desaparece por
completo; tudo o que é dito ou escrito retorna sob outras formas, assombrando
o presente com a memoria do que foi excluido ou esquecido. A linguagem,
assim, torna-se um espaco habitado por presencas ausentes, onde o sentido é
sempre reapari¢ao e fantasmagoria.

A critica de Derrida a metafisica da presenga, que atravessa desde De la
Grammatologie até Marges de la Philosophie (1972), desconstroi a tradicao
ocidental que privilegia a fala e a presencga imediata como garantia do sentido.
Para Derrida, a linguagem ¢é atravessada pela auséncia e pelo rastro: o
pensamento nunca se apresenta de forma integral, pois depende de
deslocamentos e diferengas que impedem a plena coincidéncia entre signo e
referente. Este principio repercute-se na critica a identidade, ao demonstrar que
nenhum sujeito ou objeto € autossuficiente — a identidade constitui-se na
relagdo com o outro e com o ausente (Gasché, 1994). O “eu” torna-se, assim,
uma figura instavel, construida a partir do espelho da alteridade e sempre sujeita
a transformacgao.

Essa indeterminagéo do sentido conduz Derrida a formulagdo dos conceitos de
‘indecidibilidade” e “descentramento”, os quais evidenciam que a linguagem
nunca € auto-suficiente e que a interpretacdo depende constantemente do
contexto (Derrida, 2005). O pensamento ndo pode ser inteiramente expresso em
palavras, pois o proprio ato de nomear implica deslocamento, perda e diferenca.

A desconstrugao, portanto, ndo procura eliminar ambiguidades, mas evidenciar
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que elas sao constitutivas da linguagem e, por extensdo, da prépria experiéncia
do mundo. A escrita derridiana insiste na pluralidade, recusando a tentacéo de
uma leitura unica e estabilizadora.

Essa reflexdo atinge também o campo da arte. Em La Vérité en Peinture
(Derrida, 2010 [1978]), o autor demonstra como as obras de arte desestabilizam
as tentativas de fixar significados, instaurando uma zona de abertura onde o
olhar se confronta com o indecidivel. A verdade na arte n&o € revelacdo de um
conteudo, mas o processo continuo de adiamento do sentido — um espaco onde
o visivel e o invisivel se cruzam, onde o dizer e o ndo-dito coexistem.

No dominio ético e politico, Derrida transpde a l6gica da incompletude do sentido
para a relagdo com o outro. Em Politiques de I'amitié (1994), ele propde uma
ética da alteridade fundada na impossibilidade de conhecer plenamente o outro.
A hospitalidade e a responsabilidade surgem, assim, como praticas que
reconhecem o irredutivel da diferenca. O outro mantém sempre uma dimensao
de mistério e inapreensibilidade, e é precisamente essa incompletude que funda
a possibilidade da justiga. Derrida propde, portanto, uma ética sem garantias —
uma justica em permanente negociagdo, que se adapta as singularidades do
contexto e se recusa a converter-se em sistema fechado.

A filosofia de Derrida, ao afirmar a incompletude e a diferengca como estruturas
do pensamento e da linguagem, propde uma nova sensibilidade critica. O sentido
nao € algo a ser alcangado, mas algo a ser incessantemente reconstruido. A
opacidade, neste contexto, deixa de ser um obstaculo e converte-se num
principio operativo: condi¢do de abertura, de transformacgéao e de relagdo com o
outro. A arte e a escrita, ao insistirem no inacabado e no ambiguo, partilham com
Derrida 0 mesmo gesto: resistir a transparéncia e afirmar a poténcia criadora do

indeterminado.

1.4 Reflexoes de Hito Steyerl sobre Imagens Digitais e Controle

As reflexdes de Hito Steyerl situam-se no cruzamento entre transparéncia,
opacidade e poder, num contexto em que a imagem digital se tornou
simultaneamente instrumento de vigilancia e campo de resisténcia. A artista e
tedrica Alema analisa de forma critica as relagdes entre tecnologia, economia e

visibilidade, evidenciando como a circulagdo de dados e imagens na era digital
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desconstroi a promessa de acesso total e expde as formas contemporaneas de
controlo e dominagéo visual. A fragmentagédo das imagens e a sua instabilidade
material tornam-se, na sua obra, estratégias politicas que desestabilizam o ideal
de clareza imposto pelo capitalismo de vigilancia.

No ensaio In Defense of the Poor Image (2009), Steyerl reconfigura o estatuto
da imagem degradada e de baixa resolugao, frequentemente descartada pelo
sistema de alta-definicdo, atribuindo-lhe um valor politico e estético. Essas
‘imagens pobres”, comprimidas, pirateadas e partilhadas em redes informais,
resistem a homogeneizac&o e ao controlo centralizado, desafiando a ideologia
da nitidez e do valor mercantil. Longe de serem sinais de perda, elas encarnam
uma energia subversiva: a imperfeigao e o ruido transformam-se em estratégias
de disseminacgao alternativa e de circulacido democratica. Em The Wretched of
the Screen (2012), Steyerl amplia esta reflexdo, associando a precariedade
formal das imagens digitais a precariedade econdmica e social do mundo
contemporaneo. A degradagéo torna-se um espelho das condigdes materiais da
producéo cultural — um sintoma visivel da instabilidade estrutural que atravessa
as politicas globais da imagem.

A questdo da vigilancia ocupa também um lugar central na sua investigacao.
Steyerl examina os sistemas de reconhecimento facial e os algoritmos de
rastreamento como instrumentos de uma economia visual fundada na
legibilidade total. Em How Not to Be Seen: A Fucking Didactic Educational .MOV
File (2013), a artista recorre ao humor e a ironia para propor taticas de
invisibilidade digital — um manual performativo que inverte a l6gica da exposi¢céo
permanente. Nessa obra, a invisibilidade & apresentada como gesto de
resisténcia e a opacidade, como ferramenta critica. Em Duty Free Art (2017),
Steyerl analisa a forma como a arte e a cultura participam das infraestruturas do
poder global, revelando como museus, servidores e armazéns de obras operam
como zonas francas — territérios de excecao fiscal e simbdlica. Aqui, a
opacidade n&o é apenas uma opgao estética, mas uma condi¢ao estrutural da
economia digital: o visivel é gerido, mediado e distribuido de modo seletivo,
segundo interesses politicos e financeiros.

Para Steyerl, a imagem digital ndo € uma representacdo imaterial, mas um objeto
fisico que circula em redes, sofre compressodes, deformagdes e perdas. Essa
materialidade instavel transforma a imagem em artefacto opaco, dotado de vida
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prépria. No ensaio Proxy Politics (2018), a autora descreve como a imagem
contemporanea atua como um “proxy” — um substituto que medeia o real,
produzindo simulacros e duplicagbes politicas. A imagem deixa de ser janela
para o mundo e torna-se interface, agente e superficie de poder. A opacidade
emerge assim como condigdo ontoldgica das imagens em rede: elas n&o
refletem o real, mas o deslocam, o distorcem e o negociam continuamente.

A dissolugéo das fronteiras entre visivel e invisivel é explorada em Too Much
World: Is the Internet Dead? (2013), onde Steyerl descreve o ciberespacgo
contemporaneo como um ambiente saturado, no qual as imagens se
transformam em fluxos incessantes de dados. A internet ja ndo é um espacgo
exterior a realidade, mas o seu proprio prolongamento, um campo hibrido em
que o material e o imaterial se confundem. Essa transicdo marca a passagem de
uma era da representacdo para uma era da poés-representacdo, em que a
visualidade é substituida por calculo e automatismo. Em A Sea of Data:
Apophenia and Pattern Recognition (2016), Steyerl examina como os algoritmos
interpretam e moldam o mundo através de padrdes, muitas vezes arbitrarios, que
operam segundo logicas de correlagdo e previsdo. O excesso de dados,
paradoxalmente, ndo conduz a transparéncia, mas a uma opacidade mais
profunda: a decisdo automatizada torna-se invisivel, e a propria visibilidade &
reconfigurada como mecanismo de controlo.

A obra tedrica e artistica de Hito Steyerl demonstra que a imagem
contemporanea ja ndo pertence ao dominio da representagéo estatica, mas ao
da circulagao, da perda e da interferéncia. As imagens deixam de ser portadoras
de verdade para tornarem-se superficies de fricgdo, espacos de conflito entre
visibilidade e invisibilidade, entre o que é mostrado e o que é deliberadamente
ocultado. A opacidade, nesse sentido, € tanto uma condi¢&o técnica quanto uma
postura ética e politica: um modo de resistir a captura, de reintroduzir o
ininteligivel no interior do visivel. Ao reconhecer o ruido, o erro e a fragmentacgéo
como poténcias, Steyerl oferece uma estética da incerteza e da turbuléncia —
uma poética do pixel que transforma a falha em critica e a perda em

possibilidade.
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1.5 Ambiguidade, Materialidade e Resisténcia a Transparéncia em Rosalind
Krauss

As reflexdes de Rosalind Krauss sobre modernismo, pdés-modernismo e
desconstrugdo da representagdo delineiam uma genealogia critica da arte
moderna e contemporanea, onde se torna evidente a articulagdo entre medium,
materialidade e resisténcia a transparéncia. A autora enfatiza a dimensao fisica
e ambigua da obra de arte, recusando a legibilidade imediata e valorizando o
que escapa a estrutura formal e a clareza representacional. Essa perspetiva
aproxima-se da nogao de informe de Georges Bataille, conceito que propde uma
estética fundada na dissolugdo das hierarquias e na desestabilizacdo das
categorias fixas do pensamento moderno.

O conceito de informe, formulado por Georges Bataille na revista Documents
(1929-1930), constitui uma critica radical a hierarquia das formas e a ordem
simbolica da cultura ocidental. Mais do que uma categoria estética, o informe é
um gesto de subverséo tedrica e sensorial, uma forga que dissolve classificagdes
e impede a redugado da arte a sistemas fixos de significado. Em Formless: A
User’s Guide (1997), Yve-Alain Bois e Rosalind Krauss ampliam este conceito,
defendendo que o informe atua como principio operativo de desestruturagao —
um mecanismo que rompe com a légica da representagao e da transparéncia. A
arte que incorpora o informe rejeita a clareza e a pureza formal, abragando o
excesso, a materialidade e o acaso — dimensbdes que instauram uma
experiéncia estética irredutivel a codificagao e a leitura unica.

A relacao entre informe e opacidade manifesta-se em obras que desestabilizam
as fronteiras entre figura e fundo, imagem e matéria, escultura e espaco. Artistas
como Jackson Pollock, Eva Hesse e Robert Rauschenberg exploram superficies
ambiguas e instaveis, onde o significado se torna fluido e em permanente fuga.
O mesmo principio € reconhecivel em Francis Bacon, cujas figuras deformadas
e espagos convulsos instauram um regime visual que recusa hierarquias e
desafia a interpretagao univoca (Bois & Krauss, 1997).

Em The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths (1985), Krauss
revisita criticamente os mitos do modernismo, questionando a ideia de
originalidade e a transparéncia da intencéo artistica. Partindo do debate com
Clement Greenberg, ela propde uma reinterpretacdo da autonomia modernista:

a énfase no medium especifico ndo como pureza formal, mas como insisténcia
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na materialidade do suporte, na densidade do gesto e na resisténcia a
legibilidade. A defesa da materialidade enquanto resisténcia ao ilusionismo
aproxima-se do informe de Bataille, pois traduz uma recusa da pureza e um
elogio do que escapa ao controlo compositivo. A materialidade, longe de ser
mero suporte, transforma-se em campo de instabilidade e multiplicidade, onde a
transparéncia cede lugar a indeterminacédo e a presenca fisica da obra. Essa
|6gica € observavel na arte minimalista de Donald Judd, onde o objeto ndo aspira
a transcendéncia simbdlica, mas afirma a sua presenca concreta e espacial

como experiéncia pura do olhar e do corpo (Krauss, 2017 [2010]).

Figura 1 Francis Bacon, Study after Velazquez's Portrait of Pope Innocent X, 6leo sobre tela, 153x158cm,
1953.

No ensaio Sculpture in the Expanded Field (1979), Krauss descreve a
transformacgao da escultura contemporanea como um campo expandido, em que
as fronteiras disciplinares se desarticulam e reconfiguram. Ao analisar praticas
que operam fora da representacgéo classica, ela mostra que o sentido emerge de
relagbes materiais e espaciais sempre provisorias e contextuais. Desde os anos
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1970, artistas como Robert Smithson, Richard Serra e Gordon Matta-Clark
romperam com a clareza formal, criando obras site-specific e intervengdes que
resistem a leitura unica. A presenca do informe é percetivel nesse contexto como
metafora da dissolugao disciplinar e da producdo de formas hibridas, em que
escultura, arquitetura e paisagem se contaminam mutuamente. A arte pos-
moderna, longe da transparéncia, configura-se como um sistema em tens&o, no
qual as fronteiras entre campos artisticos se tornam instaveis e sobrepostas.
Exemplos contemporaneos como Rachel Whiteread e Anish Kapoor prolongam
essa indeterminagao, convertendo o espago e a matéria em experiéncias de
deslocamento e ambiguidade (Krauss, 2024 [2011]).

Na fotografia, Krauss encontra um territério paradigmatico da resisténcia a
transparéncia. Em Notes on the Index (1977a), ela propde o conceito de
‘indexicalidade” como forma de pensar a imagem enquanto trago, marca e
auséncia. Inspirando-se em Peirce, Benjamin e Derrida, argumenta que a
fotografia ndo € uma janela transparente do real, mas um indice opaco, marcado
por rastros e deslocamentos. Recorrendo a nogao de Benjamin de “inconsciente
otico” (The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction, 2021 [1936]),
Krauss sublinha a capacidade da fotografia e do cinema de revelar o invisivel,
tornando sensivel o que escapa a percegao humana. A fotografia e o cinema
tornam-se, assim, dispositivos de revelagao e ocultagao simultaneas: capturam
o invisivel e, ao mesmo tempo, multiplicam a opacidade do visivel.

Em Rosalind Krauss, a resisténcia a transparéncia €, portanto, uma estratégia
estética e critica que atravessa todo o seu pensamento: do informe a
‘indexicalidade’, do campo expandido a critica da representagdo. A opacidade
surge como condi¢gdo de liberdade da arte — uma recusa de ser reduzida a
clareza, a fungao ou ao discurso. O visivel, longe de ser transparente, torna-se

o lugar onde o sentido se fragmenta, se desloca e se reinventa continuamente.

1.6 Outros Teodricos Relevantes

Ambiguidade e Complexidade nas Reflexées de Hal Foster

Hal Foster desenvolve uma reflexao critica sobre a forma como a arte e o design
contemporaneos se posicionam face a cultura da visibilidade imediata e ao
consumo acelerado de imagens caracteristicos do capitalismo tardio. A sua

leitura, que articula critica marxista, psicanalise e teoria dos media, evidencia
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uma preocupacado constante com os mecanismos de poder que moldam a
percecao e a produgao simbdlica na contemporaneidade.

Em The Return of the Real (1996), Foster analisa o trabalho de artistas como
Cindy Sherman e Mike Kelley, que exploram a fragmentag&o, o grotesco e a
ironia como formas de resisténcia a transparéncia e a homogeneizagao cultural.
Através da intertextualidade e da auto-reflexividade, essas praticas revelam a
persisténcia do trauma e da memoaria reprimida na cultura visual contemporanea,
recusando o conforto da representagéo univoca e exigindo do espectador uma
postura critica e interpretativa.

Em An Archival Impulse (2004), Foster propde que a arte contemporanea
encontra no arquivo ndo um espaco de conservagao, mas de reconstrucao
critica. Artistas como Tacita Dean e Thomas Hirschhorn transformam o arquivo
em dispositivo de reescrita da historia, aproximando-se da concec¢ao de Derrida
do arquivo como territério de poder, instavel e disputado, onde a memoria é
constantemente reelaborada e ‘resignificada’.

Ja em Design and Crime (2002), o autor denuncia a estetizagdo neoliberal que
converte a arte e o design em instrumentos de sedugao mercantil, integrando-os
plenamente nas dinamicas do consumo global. Foster destaca o trabalho de
arquitetos como Rem Koolhaas e Peter Eisenman, cujas praticas introduzem
ruido, complexidade e descontinuidade como formas de resisténcia a
homogeneizagao estética e a cultura do espetaculo.

A partir da psicanalise de Lacan, Foster reflete sobre a impossibilidade de um
acesso direto ao real, concebendo a arte como um espaco de confronto com o
que escapa a representacdo — uma zona de tenséo entre desejo, linguagem e
imagem. Essa abordagem aproxima-o de pensadores como Guy Debord e Jean
Baudrillard, que diagnosticam na contemporaneidade a emergéncia de um
regime de hiper-realidade e de saturagdo visual.

No conjunto, a obra de Hal Foster reafirma a arte como contra-dispositivo critico:
um campo de resisténcia onde a fragmentagdo, a manipulagdo do arquivo e a
desconstrugdo formal se tornam estratégias para revelar as mediagbes que
moldam o olhar e a experiéncia estética. A arte, nesse sentido, deixa de oferecer
uma visao transparente do mundo e passa a instaurar um regime de opacidade
que expde as fissuras, ambiguidades e construgdes ideoldgicas do visivel.
Ambiguidade e Multiplicidade nas Reflexdes de Deleuze e Guattari
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A filosofia de Gilles Deleuze e Félix Guattari constroi-se como uma resposta a
necessidade de pensar para além da transparéncia e da legibilidade imediata.
Os seus conceitos — rizoma, corpo sem 0rgaos, desterritorializagdo — operam
como forcas produtivas, recusando definicbes fixas e instaurando uma
epistemologia em movimento. Ao deslocarem o pensamento da representagéo
para o campo da criagao, propdem uma logica baseada em fluxos e intensidades
que desafia as hierarquias e linearidades herdadas da tradigdo ocidental.

Em Mille Plateaux (1980), o conceito de rizoma substitui o modelo arbodreo e
hierarquico da razdo classica por uma estrutura descentralizada, multipla e
interconectada. O rizoma é um sistema aberto, rizomatico no préprio
funcionamento da linguagem, onde as relagbes ndo seguem um eixo vertical de
subordinagdo, mas se multiplicam em rede. Essa imagem do pensamento
fragmentado e expansivo sugere uma forma de conhecimento em que o sentido
se encontra sempre em devir, resistindo a clausura e a estabilidade.

Em L’Anti-CEdipe (1972), o Corpo sem Orgédos surge como metafora de uma
subjetividade que se liberta das codificagdes sociais e das estruturas de controlo.
Mais do que um corpo literal, ele representa um campo de intensidades e afetos,
um territério de experimentagdo onde o desejo se manifesta como forga criadora
e ndo como falta. O Corpo sem Orgéos &, assim, um dispositivo de resisténcia e
de invencao, uma forma de escapar a captura da norma e da representagao.

A nocao de ‘desterritorializacdo’, acompanhada por incessantes movimentos de
‘reterritorializagao’, revela a instabilidade dos significados e a impossibilidade de
qualquer forma de transparéncia total. Deleuze e Guattari recusam a
centralidade do significante e da representacédo, propondo uma filosofia do
acontecimento, onde o pensamento opera como campo de forgas em constante
transformacgao. A arte, neste contexto, ndo se limita a representar o mundo: ela
produz novas realidades sensiveis, desloca fronteiras e abre possibilidades de
existéncia.

No dominio das artes, especialmente no cinema, Deleuze mostra como as
imagens-tempo e as imagens-movimento produzem novas perce¢des do real.
Em autores como Alain Resnais e Michelangelo Antonioni, a fragmentacao
narrativa, a suspensado temporal e a ambiguidade formal rompem com a

linearidade e multiplicam as possibilidades interpretativas. A imagem deixa de
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ser transparente e passa a ser um campo de experiéncia, um dispositivo de
pensamento.

No conjunto, a filosofia de Deleuze e Guattari oferece instrumentos fundamentais
para pensar a resisténcia ao pensamento hegemodnico e as redugdes
representacionais. As suas proposi¢cdes favorecem a multiplicidade, a
indeterminacéo e a abertura interpretativa, instaurando uma ética e uma estética
do devir, onde a criagdo se torna o gesto critico por exceléncia — um
pensamento que afirma a diferenga e a metamorfose como principios de
liberdade.

Jacques Rancieére e a Partilha do Sensivel

Jacques Ranciére, em Le Partage du Sensible (2000), expde o facto de que a
politica e a estética se estruturam por regimes de visibilidade que determinam
aquilo que pode ser visto, dito e compreendido dentro de uma determinada
ordem sensivel. Esses regimes configuram o campo do percetivel e definem
gquem é reconhecido como participante da experiéncia comum. A arte, nesse
contexto, torna-se o espaco onde essa partilha é reconfigurada, pois € através
dela que novas formas de ver e de sentir se tornam possiveis.

O conceito de ‘dissenso’ é central na filosofia de Ranciére. Ele surge quando
algo ou alguém escapa a distribuicdo consensual do sensivel, rompendo com as
formas de visibilidade hegemonicas. O ‘dissenso’ é, assim, uma forma de
opacidade ativa, um gesto que resiste a homogeneizagdo e a hierarquia dos
significados. Tanto a arte quanto a politica, neste entendimento, operam como
praticas de redistribuigdo do sensivel — ambas desorganizam o campo do visivel
e instauram novas possibilidades de percecao e de pensamento.

No campo artistico, Ranciere identifica o régime esthétique como aquele que
rompe com a logica representativa e hierarquica da tradi¢do. A obra de arte deixa
de ser um veiculo de expressao ou de moralidade para se tornar um espaco de
abertura e deslocamento, onde o sentido se mantém indeterminado e multiplo.
A recusa da transparéncia imediata €, neste contexto, o que garante a forga
critica da arte: a sua capacidade de instaurar um campo de tensao entre o que
€ mostrado e 0 que permanece em reserva.

Em Le Destin des Images (2003), Ranciére contesta a ideia de que a arte deva

revelar verdades ocultas. Para ele, o poder da imagem n&o reside na revelagéo,
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mas na criacdo de intervalos e disjungbes que reconfiguram o sensivel. A
imagem, longe de ser transparente, € um espaco de fratura e deslocamento, um
lugar de mediagéo entre o visivel e o invisivel, entre o que se mostra e o que se
esconde. E nesse espaco de instabilidade que reside o potencial politico e
poético da arte.

Na literatura, como analisa em La Politique de la Littérature (2007), Ranciere
reconhece a dissolugdo das hierarquias entre linguagem poética e prosaica
como um gesto de democratizagdo estética. A multiplicidade de vozes, a
indeterminacédo narrativa e a abertura interpretativa instauram uma forma de
emancipagao intelectual que dialoga com a nogao de Benjamin de “inconsciente
otico”™. um deslocamento do olhar que permite aceder a dimensdes ocultas da
experiéncia sensivel.

No conjunto, a filosofia de Ranciére valoriza a incerteza e a multiplicidade
interpretativa como condigdes fundamentais da experiéncia estética e politica. A
arte e a literatura deixam de ser espacos de representacio transparente para se
tornarem zonas de indeterminacdo e de liberdade, onde o Vvisivel é
constantemente questionado e reconfigurado. A opacidade, nesse sentido,
torna-se ndo um limite, mas uma possibilidade — um modo de resisténcia ao

dominio do discurso e a fixagao do sentido.

Claire Bishop: Opacidade e a Critica a Transparéncia

Claire Bishop, particularmente em Artificial Hells (2012), questiona a ideia de que
a arte participativa e relacional produz automaticamente experiéncias
democraticas e transparentes. Para a autora, a insisténcia na clareza
comunicativa e na interagdo imediata tende a esvaziar o potencial critico da arte,
transformando-a num instrumento de consenso e neutralizando a sua dimenséao
politica. Pelo contrario, Bishop defende a importancia de preservar zonas de
ambiguidade, conflito e complexidade, entendidas como formas de opacidade
estética capazes de sustentar a fricgdo e o pensamento.

Em Radical Museology (2013), a autora propde 0 museu como espago de
resisténcia a mercantilizagdo cultural e a previsibilidade neoliberal. O museu
deixa de ser lugar de transparéncia e mediagao didatica para se tornar um campo
de indeterminacio e experimentagao critica, onde o espectador é convocado a
lidar com a incerteza. Nesse sentido, Bishop aproxima-se de Georges Bataille,
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Walter Benjamin e Rosalind Krauss ao valorizar praticas artisticas que escapam
a categorizagao e a leitura totalizante, transformando a opacidade em condig&o
da experiéncia estética contemporanea.

Nas suas analises sobre representacao, Bishop também privilegia obras que
recusam a visibilidade plena e a objetificagdo do sujeito, em sintonia com as
reflexdes de Fred Moten e Stefano Harney em The Undercommons (2013). Essa
afinidade evidencia uma ética da opacidade, em que a arte atua como espaco
de resisténcia a exposicao e a assimilacao cultural.

A arte, na sua perspetiva, deve permanecer um territorio de indeterminacéo e de
resisténcia ao consumo rapido de significados — um lugar onde a dificuldade e

o desacordo se tornam condi¢gées de emancipagao critica.

Nicolas Bourriaud e a Estética Relacional

A teoria de Nicolas Bourriaud, particularmente desenvolvida em Esthétique
relationnelle (1998), propde uma arte centrada na criagao de relagdes humanas
e situacgodes coletivas, substituindo a transparéncia comunicativa por uma ética
da interagao e da negociacao. O significado n&o é fixo, mas emerge do encontro
entre artista, obra e publico, num processo aberto, ambiguo e participativo. Essa
abordagem aproxima-se da concecéo de opacidade de Edouard Glissant, pois
recusa a ideia de comunicagao imediata e enfatiza a constru¢ao de sentido como
espaco de alteridade.

Em Postproduction (2002), Bourriaud analisa praticas artisticas que operam por
apropriacdo, remix e recontextualizacdo de materiais preexistentes. Ao
questionar a autoria e a originalidade, essas praticas tornam opaca a origem da
obra e instauram um campo de multiplicidade interpretativa, em afinidade com
as reflexdes de Derrida sobre a desconstrugcdo e de Barthes sobre a “morte do
autor”.

Mais tarde, em Radicant (2009), o autor propde o conceito de “radicante” para
descrever formas artisticas e identitarias ndmadas, fluidas e hibridas, que se
desenvolvem a partir do deslocamento e da adaptagdo. Esta perspetiva
relaciona-se com as ideias de Achille Mbembe sobre a condi¢ao pos-colonial, ao
valorizar modos de existéncia que resistem a fixagao e a visibilidade total.
Bourriaud sublinha o modo como a arte contemporanea resiste a assimilagcao

transparente, constituindo-se como um campo de multiplicidade, deslocamento
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e incerteza critica. A estética relacional, nesse sentido, ndo € apenas uma
proposta formal, mas também uma ética do encontro e da diferenca — uma

pratica que transforma a arte num espaco de opacidade partilhada.

1.7 Da Teoria a Imagem

A reflexdo desenvolvida neste primeiro capitulo permitiu delinear um territorio
conceptual onde a opacidade se afirma como uma categoria estética, politica e
epistemoldgica. De Edouard Glissant a Jacques Derrida, de Adorno a Krauss e
Steyerl, emergiu uma constelagao de autores que partilham o gesto de resistir a
ideia de transparéncia como valor absoluto. A transparéncia — entendida como
promessa de clareza, objetividade ou acesso total ao sentido — revelou-se como
uma construgao ideoldgica, frequentemente associada a racionalidade moderna,
ao colonialismo e ao desejo de controlo. A opacidade, por sua vez, surge como
forga inversa: um principio de resisténcia a legibilidade, a univocidade e a
totalizagéo, propondo um modo de conhecimento que admite a complexidade, a
ambiguidade e o0 ndo-saber.

Essa mudancga de paradigma desloca o olhar do campo da representagao para
o campo da experiéncia. Na esteira de Glissant, a opacidade ndo designa
apenas o escuro ou o inacessivel, mas um modo de relagdo: o reconhecimento
da alteridade como algo que néo precisa ser decifrado para ser compreendido.
Derrida, ao problematizar a linguagem e o rastro, apontou que todo o sentido se
constitui por adiamento, por diferenga. Adorno, ao insistir na negatividade
estética, mostrou que a arte conserva o poder de resistir ao mundo administrado
pelas logicas funcionais e mercantilistas. E Steyerl, ao abordar a era digital,
evidenciou que a visibilidade excessiva pode ser uma forma de cegueira — que
0 excesso de imagens produz uma nova forma de invisibilidade.

Essas abordagens convergem para uma compreens&o da arte contemporanea
como espago de opacidade produtiva, onde o sentido se constroi na tenséo
entre revelagdo e ocultagcdo, presenga e auséncia, visivel e inominavel. Se
Krauss desarticulou o modernismo do mito da pureza formal, abrindo o campo
expandido da arte, Steyerl evidenciou que a propria tecnologia, ao multiplicar os
dispositivos de visibilidade, nos confronta com uma nova dimensao de perda —
uma visualidade saturada e precaria. Em ambos os casos, o olhar é descentrado:

o espectador ja ndo domina o que vé, mas € por ele atravessado.
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A transi¢ao para o segundo capitulo nasce, assim, da necessidade de observar
como essas categorias filoséficas e criticas se materializam no campo
visual. Se até aqui a opacidade foi pensada como conceito e estrutura de
pensamento, 0 passo seguinte consiste em observa-la enquanto operacgéo
artistica: uma pratica de imagem. A analise de artistas como Gerhard Richter,
Luc Tuymans e Michaél Borremans, permitira compreender de que forma a
pintura contemporédnea assume o papel de laboratério epistemolodgico,
reconfigurando a relagdo entre imagem e conhecimento, entre historia e
memodria, entre o visivel e o invisivel.

Esses artistas ndo ilustram os conceitos anteriormente discutidos, mas
reencenam-nos através da pratica, convertendo o pensamento em gesto, o
discurso em superficie. Em Richter, o ‘desfocamento’ pictorico torna visivel a
falha da memoaria e o trauma historico; em Tuymans, o apagamento e a palidez
cromatica instauram um espaco de distancia e suspeita e em Borremans, o
siléncio e a suspensdo temporal convertem a pintura num teatro do enigma.
Cada um deles trabalha na fronteira entre o reconhecimento e o
desvanecimento, evidenciando que ver é sempre um ato de interpretagao parcial
e subjetivo. Ao passar da teoria para a analise de obras, este estudo mantém o
mesmo horizonte critico: compreender a opacidade como forma de
resisténcia ao olhar dominante e como campo de invengao estética. As
imagens que se seguem nao procuram esclarecer o conceito, mas alarga-lo,
desloca-lo, complexifica-lo. A pintura torna-se, aqui, um modo de pensar que nao
se reduz ao discurso, mas que o prolonga. O Capitulo 2 ndo se apresenta,
portanto, como uma aplicagao da teoria, mas como o seu desdobramento visual
— uma nova etapa da mesma investigagao, agora inscrita no territério material

e sensivel da imagem.
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Capitulo 2 — Pintura, Fotografia e Opacidade na Arte
Contemporéanea

A relagao entre pintura e fotografia constitui um dos eixos fundamentais da arte
contemporanea e um dos campos mais férteis para a reflexdo sobre o visivel, a
memodria e a representacdo. A partir desta tensdo entre o que é visto e o que
permanece oculto, entre o registo e a interpretacdo, emergem novas formas de
opacidade: superficies que resistem a leitura imediata e que desafiam a
expectativa de transparéncia associada a imagem gerada automaticamente.
Nesta perspetiva, a pintura contemporanea, ao apropriar-se de imagens
fotograficas, ndo procura restabelecer um regime de ilusdo, mas interrogar as
condigbes da prépria visibilidade. A imagem deixa de ser uma janela para o
mundo para tornar-se um campo de incerteza, um territério onde o olhar vacila e
o sentido se adia. Essa oscilagao entre a nitidez e o0 apagamento, entre o gesto
pictorico e a mecanica fotografica, revela a complexidade do ato de ver num
tempo saturado por imagens e mediado pela tecnologia. A opacidade, longe de
significar obscuridade ou negacéo, torna-se, como propde Edouard Glissant
(1990), um direito e uma forma de resisténcia: um espago onde o sujeito e a
imagem preservam a sua irredutibilidade.

Ao longo das ultimas décadas, varios artistas tém explorado essa condi¢cao
liminar da imagem. Gerhard Richter, Luc Tuymanse e Michaél Borremans
partilham um territério estético onde a pintura e a fotografia coexistem em tens&o
produtiva, questionando a natureza do olhar e a fragilidade da memoaria. As suas
obras nao oferecem certezas nem narrativas fechadas: convocam o espectador
a confrontar-se com a duvida, o siléncio e o inacabado. Cada um, a sua maneira,
faz da pintura um lugar de investigagdo sobre o visivel — uma forma de
pensamento que opera através da mateéria, da cor e da ambiguidade.

Richter inaugura esse campo ao transformar a fotografia em matéria pictérica,
convertendo o documento em indicio e a nitidez em ruido. Em Tuymans, a
distancia e o apagamento tornam-se estratégias de reflexado ética sobre o poder
e a violéncia das imagens e Borremans introduz uma dimens&o teatral e
introspectiva, onde as figuras parecem suspensas num tempo indefinido.

Este capitulo propde, assim, uma leitura articulada das praticas destes trés
artistas, considerando a opacidade como operador comum e a fotografia como
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mediador entre o visivel e o indizivel. Cada caso é analisado através de quatro
obras paradigmaticas, que revelam a persisténcia da imagem como enigma e
como dispositivo critico de memoaria. O objetivo ndo é hierarquizar estilos ou
escolas, mas compreender como, na confluéncia entre pintura e fotografia, a arte

contemporanea reinscreve o olhar no campo da incerteza e da resisténcia.

2.1 Gerhard Richter: Ambiguidade Visual e Meméria

A analise da obra de Richter pode ser aprofundada a partir do seu Atlas, iniciado
em 1962 e continuamente atualizado ao longo de décadas. Este arquivo visual
— composto por fotografias, recortes, esbogos e provas de cor — constitui uma
espécie de mapa mental do artista, onde a pintura e a fotografia coexistem num
espaco de transi¢cdo e indeterminacdo. O Atlas funciona como laboratério da
opacidade: nele, a imagem nunca se assume como definitiva, mas sim como um
fragmento em processo de reconfiguragdo. Ao organizar, justapor e repetir
imagens, Richter expde a instabilidade da memoéria visual e a impossibilidade de
alcancar uma verdade historica unificada. Essa ambiguidade reflete-se
diretamente em séries como Oktober 18, 1977, nas quais a transposicao
pictorica das fotografias amplia o estatuto de indecis&o da imagem. O desfoque,
longe de ser mero efeito estético, torna-se operagao epistemolégica — um modo
de problematizar o olhar, de recordar sem fixar, de sugerir sem revelar. Em ultima
instancia, a opacidade de Richter € uma ética do olhar: recusar a clareza
excessiva que confunde ver com dominar. Através da tensédo entre mostrar e
ocultar, o artista transforma o ato de pintar num exercicio de duvida, uma

experiéncia de pensamento em suspensaio.

Ema (Akt auf einer Treppe), (1966)

A pintura Ema (Akt auf einer Treppe) — uma clara alusao a Nude Descending a
Staircase de Marcel Duchamp — constitui uma das primeiras obras em que
Gerhard Richter confronta frontalmente a heranga modernista e o estatuto da
fotografia. Baseada numa imagem fotografica da sua esposa, Ema, Richter
transforma o gesto provocatorio da vanguarda num movimento de retorno: a
figura feminina, envolta numa luz difusa e num arrasto pictorico caracteristico,

desce lentamente, como se emergisse da propria matéria pictorica. O desfoque
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dissolve os contornos do corpo, instaurando uma distancia temporal e afetiva

entre o olhar do artista e a prépria fotografia.

Figura 2 Gerhard Richter, Ema (Akt auf einer Treppe), 6leo sobre tela, 200x130cm, 1966.

A opacidade aqui manifesta-se tanto na indefinicdo da figura quanto na
suspensao narrativa. O corpo, longe de se oferecer a visdo, escapa a legibilidade
imediata, oscilando entre presenga e auséncia. A ambiguidade cria um espago
de memodria e desejo, no qual a imagem torna-se evocagdo mais do que
representacao. Ao desfazer os limites entre o visivel e o indizivel, Richter desafia
a tradicao ocidental que identifica o ver com o saber. A técnica de ‘desfocagem’,
inerente ao processo da fotografia, é transposta para o gesto pictérico e
converte-se em dispositivo epistemolégico — um modo de revelar a

impossibilidade de capturar o real.

34



Em Ema, a relagéo entre pintura e fotografia € dialética: a pintura ndo nega a
imagem técnica, mas absorve-a e transforma-a em experiéncia sensivel. Como
observa Hal Foster (1996), o gesto de Richter ndo visa restaurar a autenticidade
da pintura, mas problematizar o estatuto da imagem na era da reproducgdo. A

opacidade, assim, ndo € um efeito estético, mas uma estratégia de resisténcia a

saturacédo visual e ao automatismo do olhar.

Figura 3 Gerhard Richter, Festnahme 1 (da série October 18, 1977), 6leo sobre tela, 92x126 cm, 1988.

October 18, 1977, (1988)

A série October 18, 1977 representa um dos momentos mais emblematicos da
producao de Richter e sintetiza a relacdo entre opacidade, histéria e memoria
traumatica. Esta série de pinturas baseia-se em fotografias relativas a agéo do
grupo Baader-Meinhof, na Alemanha Ocidental da década de setenta do século
vinte. Richter adota uma paleta monocromatica e um desfoque intenso,
transformando imagens documentais em superficies densas e silenciosas. A
suposta objetividade da fotografia € substituida por uma ambiguidade radical: as
figuras tornam-se espectrais, os rostos indistintos, as cenas imprecisas.

Em vez de fornecer evidéncias, a pintura interroga o estatuto da proépria

representagdo. Como sugere Foster (1996), a série nao mostra o acontecimento,
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mas o trauma da sua mediagdo: o que vemos é o vestigio do visivel, uma
memoria degradada pela repeticdo mediatica. O arrasto pictérico transforma a
imagem em luto material, evocando a impossibilidade de reconciliagdo com a
historia.

A ambiguidade da série € também ética. Richter evita qualquer forma de
monumentalizagdo ou espetacularizagao do sofrimento. A opacidade, portanto,
€ uma forma de cuidado e de distanciamento critico, que devolve ao espectador

a tarefa de lidar com o vazio e o siléncio do acontecimento.

Betty, (1988)

Em Betty, Richter pinta o retrato da sua filha, captada de costas e voltando a
cabeca ligeiramente para o lado, como se estivesse prestes a olhar para tras. A
imagem baseia-se numa fotografia familiar, mas a execucgéo pictorica transforma
a aparente simplicidade do gesto num enigma visual. O rosto permanece oculto,
e o0 espectador € confrontado com uma auséncia — uma imagem que recusa o

olhar frontal e, por isso, a identificagdo. A superficie polida e a suavidade
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cromatica intensificam o paradoxo entre o realismo técnico e a pose de retirada
da figura representada.

A opacidade manifesta-se no desvio do olhar e na inversao da relagao sujeito—
objeto. A imagem funciona como metafora da impossibilidade de ver plenamente
o outro, ou de capturar o instante de intimidade que ela encena. Barthes (1980)
observou que a fotografia contém um punctum, um ponto de dor ou auséncia;
Betty encarna essa ideia de modo pictorico. A sua beleza e serenidade aparente
escondem a tensao entre o visivel e 0 ndo-representavel, entre a memodria e o
esquecimento.

Para Richter, esta obra € menos um retrato e mais uma meditagao sobre o olhar
— um espelho opaco em que a pintura se confronta com os seus proprios limites.
O efeito de fotorrealismo nao procura a ilusdo, mas a ironia: o olhar técnico é
incapaz de revelar o intimo, e é precisamente nessa falha que a arte encontra o

seu poder.

Atlas, 1962—presente

O projeto Atlas constitui o arquivo visual de Richter e uma das suas obras mais
complexas. Iniciado no inicio dos anos 1960 e continuamente atualizado, o Atlas
reune milhares de fotografias, recortes de jornais, esbogos e notas que
documentam o processo de trabalho do artista. Mais do que um arquivo pessoal,
trata-se de uma cartografia da modernidade visual — um campo onde a meméria
coletiva e a experiéncia individual se entrelagam.

A opacidade aqui assume um carater processual. As imagens, dispostas em
painéis, recusam hierarquia ou linearidade. O Atlas desafia a ideia de arquivo
como instrumento de transparéncia e ordenacgao; pelo contrario, torna visivel o
excesso, 0 ruido e a descontinuidade da histéria visual. Derrida (1995)
argumenta que o arquivo é também um espaco de exclusdo e esquecimento; o
projeto de Richter evidencia precisamente esse paradoxo, revelando a
materialidade fragmentada da memoaria.

O Atlas nao é uma colecéo ilustrativa, mas uma maquina de pensamento visual.
Cada imagem remete a outra imagem, num movimento rizomatico que impede a
fixacdo de um sentido unico. O espectador, confrontado com a acumulacéao, é
convidado a navegar entre fragmentos, a reconhecer que a totalidade é
inatingivel. Assim, o Atlas constitui o ponto culminante da opacidade em Richter:
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uma obra que torna visivel a propria impossibilidade de representar o mundo de

forma plena.

Figura 5 Gerhard Richter, Atlas Sheet: 1, 51.7x66.7cm, 1962-1966.

2.2 Luc Tuymans: A Pintura como Suspensao e Memoria

Em Tuymans, a opacidade assume uma natureza temporal e afetiva. As cores
esbatidas, bem como as superficies rarefeitas instauram um intervalo entre o
acontecimento e a sua recordagao. A imagem né&o é representacao direta do
real, mas reconstrucao distanciada — um eco, uma reverberacio. A tonalidade
palida e o gesto contido sugerem uma memodria em desvanecimento, uma
impossibilidade de recuperar integralmente o passado. Tuymans explora a ideia
de “visibilidade esgotada”, em que a imagem parece emergir do esquecimento
para logo se dissipar. Essa oscilagao entre presenca e auséncia traduz uma ética
da reticéncia: o artista n&do procura comunicar de modo transparente, mas
insinuar, deixar o espectador habitar o espaco da incerteza. A cor desempenha
um papel fundamental nesta estratégia: o uso de tons ndo saturados e da luz
difusa transforma a tela num campo de siléncio, em que o visivel se confunde
com o espectral. Cada pintura de Tuymans é um exercicio de desconfianga em
relagdo a evidéncia da imagem — uma recusa da instantaneidade que

caracteriza o regime visual contemporaneo. Nesse sentido, o seu trabalho
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aproxima-se de uma “pintura do esquecimento”’, onde a opacidade nao é

escuriddo, mas um modo de manter viva a complexidade do olhar.

Figura 6 Luc Tuymans, Gaskamer, 61x82.5cm, dleo sobre tela, 1986.

Gaskamer, 1986

A obra Gaskamer (1986) de Luc Tuymans € um marco inaugural na afirmacao

do seu método pictdrico e conceptual. Inspirada por uma visita a Auschwitz, a
pintura apresenta uma visao difusa e quase banal de um espaco desprovido de
presenca humana. O titulo € a chave que transforma o quotidiano em horror:
aquilo que parecia uma simples sala revela-se, retroativamente, um cenario de
exterminio. Essa defasagem entre o que se vé e 0 que se sabe constitui o cerne
da opacidade em Tuymans. O artista rejeita a representacao direta do trauma,
optando antes pela sugestdo e pelo siléncio. O desfoque e a paleta palida,
composta por tons esverdeados e amarelados, criam uma atmosfera de asfixia
e auséncia. A textura fina da tinta elimina o gesto, reforcando a distancia entre a
mao do artista e o tema historico. Tuymans cultiva o distanciamento e a frieza
analitica. Essa escolha constitui um posicionamento ético: ndo ha imagem capaz
de restituir o horror, e todas as tentativas de o representar correm o risco de se
tornarem espetaculo. A sua pintura ndo quer mostrar, mas fazer sentir o vazio
que o olhar ndo pode preencher. A opacidade de Gaskamer é, portanto, uma

forma de resisténcia a transparéncia documental e a espetacularizacido da
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violéncia. O espago desabitado torna-se metafora da memdria impossivel,
ecoando a critica de Adorno a representacgéo estética do Holocausto. Tuymans
reconhece o limite da imagem e transforma esse limite em linguagem — um

campo onde o n&o-dito se impde como presenca.

Figura 7 Luc Tuymans, Still Life, 347.8x502.5cm, 2002.

Still Life, 2002

Em Still Life (2002), Tuymans aborda o género classico da natureza-morta para
refletir sobre a persisténcia da tradicdo num contexto saturado de imagens
mediaticas. A composigdo mostra um arranjo de frutas sobre uma mesa, com
tonalidades palidas e sombras ténues. A primeira vista, o tema parece
convencional, mas a neutralidade da cena é desestabilizada pela paleta fria e
pela luz artificial que confere ao conjunto um carater espectral.
A opacidade manifesta-se aqui na ambiguidade entre serenidade e inquietagao.
O artista opera uma espécie de desativagdo do motivo: o objeto quotidiano é
esvaziado de vida, restando apenas o seu simulacro. A auséncia de dramatismo
e o siléncio da composig¢ao convertem-se em forma de critica a saturagao visual
contemporanea. Como observa Foster (2004), a estética de Tuymans n&o se
opde ao realismo, mas ao excesso de real que domina a cultura pés-fotografica.
Em Still Life, a opacidade € também um exercicio de temporalidade. A pintura,
lenta e meditativa, resiste ao fluxo acelerado das imagens digitais. O olhar do

espectador € obrigado a desacelerar, a contemplar o banal até que ele revele a
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sua densidade. Essa suspensdao do tempo confere a obra uma dimenséao
fenomenolégica: o visivel torna-se campo de experiéncia. Tuymans transforma
o gesto aparentemente simples da pintura num ato de resisténcia a obviedade

do olhar.

Figura 8 Luc Tuymans, Issei Sagawa, dleo sobre tela, 74.5x82.5 cm, 20;14.

Issei Sagawa, 2014

A obra Issei Sagawa (2014) € uma das mais perturbadoras da obra de Tuymans.
Baseada no caso veridico (1981) do estudante japonés que assassinou e
canibalizou uma colega em Paris, a pintura consiste num retrato de rosto
fragmentado, com cores esbranquigadas e um tom quase clinico. A escolha do
tema confronta o espectador com a tensao entre voyeurismo e recusa. A figura,
embora derivada de fotografia, perde toda a nitidez; a distancia entre o crime e
a sua representacao é transformada em campo ético. Tuymans explora aqui a
fronteira entre o humano e o desumano, entre o olhar que observa e aquele que
devora. A opacidade resulta da recusa de dar rosto a violéncia — o artista n&o
oferece a figura do assassino como espetaculo, mas como auséncia
perturbadora. A cor esbatida e o traco difuso criam um sentimento de suspenséao
moral: ndo ha catarse, apenas desconforto. Esta obra problematiza também a
relagdo entre imagem e verdade. Assim como Richter, Tuymans parte de
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documentos fotograficos, mas o seu gesto pictorico ndo confirma a evidéncia do
registo; ele dissolve-a. A imagem deixa de ser prova para se tornar indicio,
deslocando-se do campo da informacédo para o da introspec¢ao. A opacidade
converte-se em ferramenta critica contra a légica mediatica do choque e da
transparéncia total.

Figura 9 Luc Tuymans, La Pelle (vista'barcial da exposigao), Palazio Grassi, Venezia, 24/03/19 a
06/01/20.

La Pelle, 2019

Em La Pelle (2019), titulo retirado do romance homénimo de Curzio Malaparte,
Tuymans revisita a histéria europeia sob o signo da decadéncia e da
ambiguidade moral. As obras apresentadas na exposicdo do Palazzo Grassi
(Veneza) exploram o tema da superficie — a pele como metafora do visivel e do
seu avesso. Texturas densas, cores cinzentas e tons de carne dominam as
composi¢cdes, evocando corpos ausentes e memorias fragmentadas.
A opacidade manifesta-se como espessura: a pintura torna-se epiderme,
superficie de contacto e de ocultagao. A pele é simultaneamente o que mostra e
0 que esconde, o que protege e o que denuncia. Tuymans joga com essa
duplicidade, transformando o material pictérico em espago de incerteza. As
figuras aparecem incompletas, interrompidas, como se emergissem de uma
névoa temporal. Em dialogo com Glissant, pode-se afirmar que La Pelle afirma
o “direito a opacidade” como forma de resisténcia estética. As obras recusam a
transparéncia moral e a clareza narrativa, propondo uma ética da
indeterminacdo. A série sintetiza o percurso de Tuymans: o olhar despojado, o
gesto contido e a cor rarefeita convergem numa poética do intervalo, onde a

pintura sobrevive como espaco de reflexdo e de memoria critica.
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No final, o espectador €& deixado num estado de suspensdo, entre o
reconhecimento e a duvida — um estado em que o ver € também um ato de nao

compreender plenamente.

2.3 Michaél Borremans: Enigma, Siléncio e Suspensao Narrativa

Em Borremans, a opacidade manifesta-se na teatralidade contida das figuras e
na auséncia deliberada de contexto narrativo. Os seus personagens parecem
suspensos entre o gesto e o tempo, presos numa coreografia interrompida. As
atmosferas densas e o enquadramento cinematografico evocam uma presencga
inquietante, que é simultaneamente intima e imperscrutavel. A pintura de
Borremans nao oferece explicacdes; ela instala uma duvida. O espectador &
colocado diante de um enigma visual, onde cada elemento — luz, pose, cor,
fundo — participa de uma economia do mistério. A opacidade emerge nao
apenas da escuriddo dos fundos ou da suavidade do pincel, mas da propria
ambiguidade psicoldgica das figuras: o olhar que nao devolve, o gesto que n&o
se conclui, o espago que ndo se situa. Mais do que representar, Borremans
encena a pintura como um teatro da indecisdo. Cada tela funciona como um
fragmento de narrativa que se recusa a fechar. Ha aqui uma tens&o entre o
visivel e o indizivel, entre o desejo de compreender e o reconhecimento do limite.
Ao contrario de Richter ou Tuymans, em que o distanciamento temporal e
histérico € dominante, Borremans explora a suspensao do instante — o tempo
em que algo esté prestes a acontecer, mas nunca se cumpre. E nesse hiato que
a opacidade adquire o seu sentido pleno: a pintura torna-se o lugar do n&o-dito,
da presenca em laténcia.

The Angel, 2013

A obra The Angel (2013) apresenta uma figura feminina com o rosto parcialmente
coberto, colocada contra um fundo neutro e indefinido. A figura, aparentemente
serena, é envolta por uma atmosfera de mistério e ambiguidade. A auséncia de
contexto narrativo e a neutralidade cromatica — dominada por tons ocres e
cinzentos — conferem a cena uma estranheza inquietante. A opacidade
manifesta-se aqui na tens&do entre familiaridade e indeterminagdo. O titulo
sugere transcendéncia, mas a figura, densa e terrestre, recusa a idealizagao. O

espectador € confrontado com um ser que ndo € nem alegérico nem humano,
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mas uma presenca intersticial, suspensa entre o sagrado e o quotidiano. Essa
indefinicdo é reforgada pela luz difusa que modela o corpo, evocando uma
temporalidade fora do tempo. Borremans introduz um tipo de teatralidade

silenciosa que nao conduz a narrativa, mas a contemplacao.

Figura 10 Michaél Borremans, The Angel, 6leo sobre tela 300x200cm, 2023.

Como observa Rosalind Krauss (1997), a arte contemporanea frequentemente
substitui a representagao pela encenagéo do vazio; The Angel inscreve-se nessa
I6gica, apresentando uma figura que € signo de auséncia e nao de revelagéo. A
opacidade da imagem resulta da impossibilidade de decifrar a intengao. O olhar
do espectador, em vez de penetrar o sentido, é devolvido a sua propria
expectativa frustrada.
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Figura 11 Michaél Borremans, The Pupils, 6leo sobre tela, 70x60cm, 2001.

The Pupils, 2001

Em The Pupils (2001), Michaél Borremans representa um grupo de jovens
homens debrugados sobre cabegas humanas, concentrados num gesto
minucioso que remete tanto a aprendizagem como a dissecagdo. A cena,
mergulhada numa luz obliqua e irregular, possui uma qualidade cinematografica
inquietante. A ambiguidade nasce precisamente daquilo que € ocultado: n&o
sabemos o que fazem nem o contexto em que se encontram. O espaco € neutro,
quase clinico, e o enquadramento fechado acentua a tenséo psicolégica. O gesto
repetido, quase ritual, sugere um exercicio de poder ou de saber, em que a
relagcao entre observador e observado se torna incerta.

A opacidade é construida pela articulagdo entre luz e gesto, entre o visivel e o
que se retém fora do campo. Borremans trabalha a pintura como um dispositivo
de suspensao narrativa, onde o olhar do espectador é convocado para preencher
o vazio. Aqui, a luz torna visivel o ato de ver, mas nao o objeto visto. A opacidade
€, portanto, epistemoldgica: uma condi¢do do olhar contemporéneo, que ja n&o

distingue entre curiosidade e controlo, entre conhecimento e intruséo.
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As pinceladas densas e o brilho oleoso da superficie reforcam a sensagao de
artificio e teatralidade, sugerindo que o real é sempre uma encenagao. The
Pupils transforma o nao-dito em matéria pictérica — uma licdo sobre a incerteza
visual e sobre o modo como a pintura continua, silenciosamente, a interrogar o

préprio ato de ver.

Figura 12 Michaél Borremans, Large Rocket, 6leo sobre tela, 300x190cm., 2019.

Large Rocket, 2019

Em Large Rocket (2019), Michaél Borremans retoma a investigacdo sobre a
opacidade e o enigma do visivel através de uma figura isolada, de pé e envolta
num traje que cobre completamente o corpo e a cabecga. A auséncia de rosto e
de gesto impede qualquer identificagao, transformando o sujeito em presenca
muda, quase escultdrica. A figura é central, mas permanece inacessivel: visivel
e, a0 mesmo tempo, indecifravel.

A pintura é construida com uma paleta contida — tons terrosos, cinzentos e
verdes esbatidos — que reforca a atmosfera de suspensao. O fundo neutro,
desprovido de narrativa, contribui para uma sensagao de isolamento e de

atemporalidade. A opacidade manifesta-se como recusa da legibilidade e da
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transparéncia. O espectador confronta-se com uma presenca que nao se oferece
ao olhar, mas o devolve a si proprio. O excesso de visibilidade torna-se cegueira,
e o gesto de observar converte-se num exercicio de duvida.

Formalmente, Borremans trabalha a tens&o entre o rigor técnico e o apagamento
expressivo: a superficie € polida, quase imaterial, e o espaco, fechado,
assemelha-se a um cenario interrompido. A pintura transforma o visivel em
obstaculo e o olhar em experiéncia critica. A opacidade deixa de ser auséncia
de sentido e passa a ser condicdo do pensamento — o reconhecimento de que

o mistério &, ele préprio, forma de resisténcia.

The Storm, 2006

Em The Storm (2006), Michaél Borremans apresenta um video de curta duragao
em que trés figuras masculinas, vestidas de branco e sentadas lado a lado,
permanecem quase imoveis num espago claustrofébico e despojado. O titulo
sugere um acontecimento iminente, mas nada no ecré confirma essa promessa.
O siléncio, a lentiddo e a luz obliqua criam uma tensdo entre presenca e
auséncia, entre o que se mostra e o que se retém. As figuras, uniformizadas e
indistintas, parecem suspensas num estado de espera, como se presas num
tempo fora da narrativa. A camara fixa e a duragdo em loop intensificam a
sensagao de aprisionamento e repeticdo. A opacidade emerge do proprio
dispositivo cinematografico: o video transforma o instante em duracado, a
imobilidade em acontecimento. O espectador é confrontado com uma cena em
que nada acontece, e, no entanto, tudo parece a beira de acontecer. Essa
ambiguidade — entre o visivel e o latente, o real e o encenado — confere a obra
uma dimensdo inquietante e meditativa. Na instalacdo, o video ocupa a
penumbra da sala, contrastando com vitrines iluminadas que exibem objetos
silenciosos. Essa disposicdo espacial reforca a experiéncia da espera e do
recolhimento. Em The Storm, Borremans propde uma poética do indizivel: a
imagem torna-se um lugar de suspenséo, onde o tempo é matéria e a percecao,
vulneravel. O invisivel torna-se o verdadeiro tema — uma tempestade interior,
contida, que nunca se manifesta, mas permanece, persistente, na consciéncia

do espectador.
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Figura 13 Michaél Borremans, The Storm, Video de canal unico, 1:07 minutos, em loop. Vista da
exposicdo: 212 Bienal de Sydney, Artspace, Sydney (16 Margco—11 Junho de 2018).

2.4 Outros Casos

Tania Bruguera: Arte Ativista e Opacidade Performativa

Tania Bruguera constitui uma das vozes mais incisivas da arte ativista
contemporanea latino-americana, cuja pratica emerge num contexto
atravessado por censura, repressao e vigilancia estatal. O seu trabalho propde
uma reflexdo sobre a responsabilidade ética da arte perante as estruturas de
poder e a fragilidade da liberdade individual. Movendo-se entre performance,
instalacdo e agao social, a artista concebe dispositivos relacionais que tornam
visiveis as estruturas invisiveis de controlo, aproximando o espaco artistico do
politico.

O conceito de arte de conduta — por ela formulado — sublinha que o objetivo
nao é simbolizar o politico, mas instaura-lo como experiéncia direta e partilhada.
A obra deixa de ser representacédo para converter-se em acontecimento ético,
redefinindo a arte como pratica de risco e de envolvimento, em que o gesto

estético coincide com o gesto politico.
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Figura 14 Tania Bruguera, Tatlin's Whisper #5, Vista da Performance realizada na Tate Modern, 26—-7 de
janeiro de 2008.

Em Tatlin’s Whisper #5 (2008), dois agentes da policia montada percorrem o
espaco expositivo executando protocolos reais de controlo de multidées. O
publico, apanhado de surpresa, torna-se participante involuntario num dispositivo
de poder. A opacidade manifesta-se na incerteza — trata-se de performance ou
de realidade? A auséncia de fronteira entre arte e agao politica transforma o
desconforto em método. A impossibilidade de distinguir encenagéo e controlo
efetivo devolve ao espectador a experiéncia de vulnerabilidade, convertendo o
medo e a duvida em matéria estética.

A arte de conduta desloca o eixo da contemplacdo para a participacdo e da
estética para a ética. O espectador é convocado a agir, a experimentar o medo,
a hesitagao e o confronto, tornando-se parte do sistema que a obra expde. A
opacidade torna-se experiéncia — um processo de negociagao continua com a

incerteza e com o poder. A indeterminagao converte-se em dispositivo politico,
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evidenciando o modo como a arte pode reproduzir — e simultaneamente resistir
a — as dindmicas da autoridade.

Através dessa pratica, Bruguera faz da opacidade um campo ético de implicagao
e corresponsabilidade, reafirmando a poténcia da arte como espaco critico e

politicamente ativo.

Cildo Meireles: Inser¢oes Descolonizaveis

Cildo Meireles ¢ um dos artistas centrais da arte conceptual latino-americana,
cuja pratica combina critica institucional, intervengao politica e reflexao sobre os
sistemas de circulagdo de mercadorias, imagens e ideologias. A sua produgao
surge no contexto da ditadura militar brasileira, num ambiente marcado pela
censura e pela violéncia institucional, o que imprime as suas obras um carater
de urgéncia e resisténcia. Nesse cenario, Meireles desenvolve uma pratica que
desconfia do circuito artistico institucional e procura infiltrar-se nos sistemas
sociais e econémicos, transformando-os em campos de agao poética e politica.
A sua obra confronta o colonialismo e o imperialismo econdémico, revelando
como 0s mecanismos de consumo e comunicagdo produzem alienacdo e

uniformizacao cultural.

Figura 15 Cildo Meireles, Insergbes em Circuitos Ideolégicos: Projeto Coca-Cola, Impresséo de rétulos
sensiveis a pressdo em trés garrafas de vidro comerciais, Dimensdes variaveis, 1970.
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Em Inser¢bes em Circuitos Ideologicos: Projeto Coca-Cola (1970), Meireles
inscreveu mensagens criticas sobre o imperialismo e a censura nas garrafas
retornaveis da marca, que regressavam anonimamente ao mercado. O gesto
operava dentro da propria logica capitalista — uma intervencgéo invisivel e
disseminada, que transformava o objeto banal num veiculo politico. As inscrigdes
tornavam-se legiveis apenas quando o liquido era esvaziado, instaurando uma
opacidade literal e simbdlica. A obra dependia do acaso e da atencdo do
observador, instaurando uma resisténcia subtil a vigilancia ideologica.

Em Meireles, a opacidade é simultaneamente estética e politica, operando como
estratégia de descolonizagdo simbdlica. Ao intervir nos circuitos quotidianos de
circulagdo — garrafas, dinheiro — o artista transforma o sistema de distribuigdo
em terreno de resisténcia, subvertendo a ordem simbdlica e mercantil. Assim, a
opacidade em Meireles revela-se ndo como barreira, mas como instrumento de
libertacdo cognitiva e cultural, devolvendo a arte o seu poder de interrogar os

sistemas de poder.

Guerrilla Girls: Feminismo, Humor e Anonimato

As Guerrilla Girls formam um coletivo feminista fundado em Nova lorque em
1985, num contexto de contestacao as estruturas de poder do sistema artistico.
Inseridas no movimento da critica institucional, problematizam o papel de
museus, galerias e mercados na perpetuacdo de desigualdades de género e de
raca. A sua acao denuncia a exclusao sistematica de mulheres e artistas nao
brancos, recorrendo a uma linguagem visual que alia humor, estatistica e

intervengao politica.

~ Do women have to be naked to
get into the Met. Museum?

7 f\

Less than 5% of the artists in the Modern
Art Sections are women, but 85%
of the nudes are female.

Box 1056 C Sta NY,NY 10276
GuerriLAGIRLS 22 cse e

Figura 16 Guerrilla Girls, Do Women Have To Be Naked To Get Into the Met. Museum?, Serigrafia em
papel, 28x71cm, 1989.
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Com cartazes, performances e intervengdes urbanas, o coletivo expde as
contradicbes das instituigdes culturais, revelando a distancia entre o discurso
inclusivo e as praticas efetivas de exclusdo. O anonimato — materializado nas
mascaras de gorila — é uma das suas principais armas estéticas e politicas.
Para além do humor, constitui uma forma de opacidade performativa: uma
recusa da transparéncia e da individualizacéo, deslocando a atencao da artista
para a agao coletiva.

Nos seus cartazes icénicos, como Do women have to be naked to get into the
Met. Museum? (1989), estatisticas e imagens provocatorias sdo combinadas de
modo a evidenciar a invisibilidade das mulheres artistas. A ironia e a parddia
atuam como dispositivos de opacidade, pois impedem uma leitura literal e
obrigam o publico a reconhecer os mecanismos de exclusdo que sustentam o
sistema artistico.

O humor e o uso de dados objetivos conferem as obras uma forga particular: é
impossivel reduzi-las a panfletos, ja que o riso funciona como abertura critica. A
opacidade reside, assim, na recusa da clareza panfletaria e na adocdo de uma
linguagem hibrida — simultaneamente acessivel e conceptualmente complexa.
Através da ironia, as Guerrilla Girls expdem as fissuras de um sistema que se
pretende neutro, mas que perpetua desigualdades estruturais, confrontando o

publico com a dissonancia entre discurso e pratica.

Forensic Architecture: Coletividade e Visualizagao Critica

O coletivo Forensic Architecture, fundado em 2010 e sediado em Londres, reune
arquitetos, artistas, programadores, investigadores, juristas e ativistas. A sua
atuacao centra-se na analise forense de episodios de violéncia de Estado, crimes
de guerra, violagbes de direitos humanos e catastrofes ambientais,
desenvolvendo metodologias visuais que confrontam narrativas oficiais. As suas
investigacoes, frequentemente encomendadas por ONGs, advogados de defesa
e tribunais internacionais, circulam igualmente em museus e bienais, assumindo
um duplo estatuto — juridico e artistico — que coloca o grupo numa posi¢céo
singular de intersegao entre estética, politica e justica social.

Embora as suas metodologias se apresentem com rigor cientifico, a opacidade
manifesta-se nas proprias lacunas e siléncios das narrativas oficiais que o

coletivo evidencia. Ao reconstruir eventos através de imagens de satélite,
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simulagdes tridimensionais, videos amadores e testemunhos fragmentarios,
Forensic Architecture expde nao apenas o que pode ser visto, mas sobretudo o
que € sistematicamente omitido. Essa dimens&do de opacidade denuncia a
impossibilidade de capturar uma verdade total e revela os mecanismos de
manipulacéo de informacgao operados por Estados e corporacgdes.

| e
/ ‘

VIEW OF
WAS INTERRUPTED

Figura 17 Forensic Architecture, The Killing of Nadeem Nawara and Mohammad Abu Daher, modelo 3D
que mostra a localizagdo de Nadeem Nawara e do policial que atirou nele, 2014.

O coletivo atua num territorio liminar entre arte e ciéncia, criando uma estética
da prova que simultaneamente questiona o estatuto da evidéncia e a sua
dimenséao politica. As suas obras s&o apresentadas tanto em contextos juridicos
quanto artisticos, como na Documenta 14 (2017), evidenciando a ambiguidade
entre documento e ficgdo. Essa duplicidade produz uma tensdo entre
transparéncia e opacidade: por um lado, as investigacbes oferecem dados
concretos; por outro, revelam que toda as provas visuais sao parciais e
construidas.

Ao tornar visiveis as zonas de invisibilidade, Forensic Architecture desafia o
publico a reconhecer a complexidade da verdade e a desconfiar das narrativas
hegemonicas. A opacidade, neste contexto, ndo € um limite do conhecimento,
mas uma condi¢ao critica que resiste a totalizacdo e abre espago para uma ética
do olhar.
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2.6 Sintese e Transicao — A Imagem como Campo de Opacidade

A analise dos trés casos de estudo — Gerhard Richter, Luc Tuymans e Michaél
Borremans — revela que apesar das diferengas de geragéo, contexto e método,
todos partlham uma consciéncia critica sobre o estatuto da imagem
contemporanea e sobre o esgotamento das suas fungdes tradicionais —
documentar, representar, narrar.

Richter introduz o problema da mediagao entre o real e o visivel, mostrando que
cada gesto pictérico € uma tentativa falhada de fixar o tempo. Tuymans desloca
a atengao para o territério do quotidiano e da banalidade, onde a imagem se
torna eco, vestigio de algo que ja desapareceu. Borremans converte a figura
humana num teatro da interioridade, uma mise-en-scéne em que o siléncio e a
suspensao substituem a agéo.

Esta constelagdo evidencia um denominador comum: a opacidade como
condigao produtiva da imagem. Em vez de rejeitar a incompletude, estes artistas
fazem dela um principio estruturante. As suas obras ndo procuram esclarecer,
mas densificar o visivel, introduzindo atrasos, ruidos e lacunas que impedem o
consumo imediato da imagem. A opacidade assume aqui uma dimenséo politica
e eética — ela resiste a velocidade, a nitidez e a saturagdo do olhar
contemporaneo. Se a modernidade artistica havia associado a pintura a
expressao ou a pureza formal, a contemporaneidade proposta por estes autores
desloca o foco: o essencial ja ndo é o gesto, mas o intervalo; ndo a forma, mas
0 Véu que impede a sua apreensao total.

A relagdo com a fotografia € um ponto de convergéncia essencial. Em Richter o
gesto pictorico parte de imagens fotograficas para as corromper; em Tuymans,
a fotografia € uma sombra, uma referéncia que se dissolve; em Borremans, a
pintura simula o instantaneo, mas teatraliza o tempo, tornando-o imével. Assim,
a fotografia deixa de ser um modelo de verdade para tornar-se um dispositivo de
opacidade, um campo onde o real € sempre adiado. Essa operacéo,
simultaneamente critica e poética, transforma a imagem em territério de reflexao:
a pintura ndo mostra o mundo, mas o0 modo como o mundo € mediado.
Podemos entender, portanto, que a opacidade nestes artistas ndo € um efeito,
mas um método epistemolégico. Trata-se de repensar o modo como o
conhecimento se produz através da imagem, substituindo a certeza pela duvida,

a evidéncia pela reverberagao. A pintura contemporanea, neste contexto, ja n&o
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busca a representacao fiel, mas a experiéncia da incerteza — uma forma de
ver que implica demora, resisténcia e escuta. Este paradigma aproxima-se do
que Edouard Glissant descreve como direito & opacidade: a recusa de ser
plenamente decifrado, o direito de permanecer multiplo e incompleto. Na obra de
cada um destes artistas, o visivel € um campo de forgas, onde o sentido se
constréi no atrito entre o que se mostra e o0 que se oculta.

Este conjunto de praticas, analisadas sob o prisma da opacidade, delineia o
horizonte conceptual que orienta o trabalho pratico desenvolvido nesta
investigacdo. Tal como nas pinturas de Richter, Tuymans e Borremans, o
processo autoral que se segue parte do confronto entre o visivel e o velado, entre
a fotografia e a pintura, entre a lembranca e a dissolugdo. A passagem da teoria
para a pratica nao representa uma aplicacao ilustrativa, mas uma continuagao
experimental dessa reflexdo: um exercicio de pensar com a pintura, através da
pintura e contra a prépria transparéncia da imagem.

No capitulo seguinte, essa transigdo manifesta-se na constituicdo de séries que
exploram os limites entre figuragdo e apagamento, memdria e presencga,
visibilidade e retraimento. A pintura deixa de ser um meio de representacio e
torna-se um espaco de negociagdo, onde o olhar é convocado a percorrer zonas
de indeterminagao — um territério em que a opacidade se converte em principio

operativo e poético.
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Capitulo 3: A Opacidade como Dispositivo Operativo na Pratica
Artistica

A pratica artistica que aqui se desenvolve n&o surge como ilustragdo de um
pensamento tedrico, mas como o seu prolongamento e, em certo sentido, o seu
questionamento. A pintura é tratada como um campo de investigagdo onde a
experiéncia sensivel se torna modo de pensamento. Cada gesto, cada camada,
cada transparéncia e cada falha participam na construgdo de uma linguagem
que interroga o visivel e resiste a saturagdo da imagem contemporanea.

No atelié, o processo parte de um arquivo pessoal de imagens — fotografias
digitais e impressas que registam o meu olhar sobre o quotidiano, entre outras
que se constroem sobre o imaginario. Esses fragmentos visuais, recolhidos ao
acaso da observacédo e da imaginagao, funcionam como ponto de partida para a
pintura, onde a memoria e a percegao se reconfiguram. Esses estimulos n&o s&o
tratados como fontes a reproduzir, mas como catalisadores de um pensamento
visual. A fotografia, por exemplo, funciona como ponto de partida ambiguo: é
simultaneamente presenca e auséncia, vestigio e promessa. Ao ser transposta
para o campo da pintura, perde o seu estatuto de documento e torna-se espaco
de transformacdo. O gesto pictorico age como filtro e como resisténcia,
convertendo a nitidez fotografica em matéria velada, em cor difusa, em presenca
suspensa.

A opacidade manifesta-se, assim, na prépria pratica: € o intervalo entre o ver e
o pintar, entre o pensar e o fazer. Ndo se trata de ocultar o motivo, mas de
problematizar a relagcdo entre o que se vé e o que se mostra. O processo de
trabalho implica uma lentiddo deliberada, uma escuta atenta das superficies,
como se o quadro fosse um corpo a revelar-se progressivamente. Cada camada
de tinta cria uma nova distancia entre o olhar e a imagem; o que parecia evidente
torna-se difuso, o que era figura torna-se mancha, e o que era contorno dissolve-
se em vibragao.

O suporte — seja vidro, acrilico ou tela — desempenha um papel decisivo nessa
construcdo. Nas superficies transparentes o gesto do artista € submerso pela luz
que atravessa a matéria e devolve ao espectador uma imagem flutuante,
instavel, que muda conforme o angulo e a intensidade das cores. Essa

instabilidade transforma o ato de ver numa experiéncia corporal e temporal. O
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espectador desloca-se, aproxima-se, afasta-se, tentando captar o que
permanece sempre ligeiramente fora de alcance.

Nas telas, por outro lado, a opacidade assume uma materialidade mais densa.
O dleo ¢ trabalhado em empastos finos e sobreposicdes sucessivas, criando
uma profundidade visual que ndao € apenas Otica, mas tatil. A cor torna-se
respiracao e resisténcia, alternando entre o velado e o revelado. Em muitas das
obras, as transparéncias sao interrompidas por zonas de saturacdo abrupta,
onde o pigmento parece coagular-se, como se a propria pintura decidisse conter
o olhar. Essa tensdo entre transparéncia e densidade define o campo de
investigacdo: a pintura como territorio de resisténcia, onde o visivel se protege
do excesso de clareza e o sentido emerge daquilo que escapa a apreenséo
imediata.

O tempo do processo é fundamental. Ao contrario da instantaneidade fotografica,
0 quadro exige duragdo — tempo para secar, para ser revisitado, para ser
reavaliado sob diferentes luzes. Essa temporalidade prolongada inscreve-se na
prépria matéria, como memoéria de um gesto acumulado. Cada camada guarda
o vestigio da anterior, mesmo quando ja ndo é visivel. O resultado final € um
palimpsesto visual: um espaco de lembrangas sobrepostas, onde o visivel e o0
invisivel coexistem. Essa dimensao temporal introduz uma ética da demora. Em
oposicao a rapidez e ao automatismo que dominam o regime contemporéaneo
das imagens, a pintura torna-se um exercicio de resisténcia ao tempo acelerado.
Ver torna-se um ato de paciéncia; compreender, um processo inacabado. A
opacidade, nesse sentido, ndo é falha, mas modo de pensar — uma suspensao
necessaria que devolve profundidade a experiéncia estética.

O processo de trabalho € também um exercicio de escuta da matéria. O 6leo,
com a sua viscosidade e luminosidade, impde limites e possibilidades. As
transparéncias do vidro e do acrilico exigem uma precisao que, paradoxalmente,
abre espaco a incerteza. O gesto torna-se hesitagéo, e a hesitagdo converte-se
em linguagem. Cada erro, cada desvio, cada mancha inesperada é incorporada
No processo, como se a pintura se escrevesse a si propria. O resultado nunca é
inteiramente controlado: ha sempre uma margem de imprevisibilidade, uma zona
onde a imagem escapa ao dominio da intengao.

Essa relacao entre controlo e acaso aproxima o trabalho da experiéncia do olhar

contemporaneo: um olhar fragmentado, interrompido, permanentemente
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mediado. A pintura oferece-lhe uma outra temporalidade — uma espécie de
contra-ritmo — em que o fragmento se torna lugar de permanéncia. O olhar n&o
€ capturado de imediato; é convidado a habitar o quadro, a permanecer nele.
Ao longo do percurso pictorico, as obras foram-se organizando em séries que
traduzem a continuidade e transformacdo de uma mesma investigagdo: a
relacao entre visibilidade, memoria e opacidade. Cada nucleo corresponde a um
momento especifico do processo, mas todos se articulam em torno da tensao
entre o ver e o reter, entre o que a imagem revela e o que decide ocultar.

Em Espacos de Memodria, a pintura aproxima-se do interior doméstico como
territério de lembranca e sedimentacdo temporal, onde o reflexo e a
transparéncia se tornam matéria de pensamento. Em Flanerie e Espelhos
Urbanos, o olhar desloca-se para a cidade, explorando 0 movimento e a
fragmentagdo do corpo no espago do reflexo. J& em Casas Veladas, a
arquitetura recolhe-se: as fachadas e janelas convertem-se em superficies de
siléncio e desaparecimento. Finalmente, em Restos do Visivel, a pintura
alcanga o seu ponto de condensagdo maxima: o gesto reduz-se ao essencial, a
cor torna-se matéria suspensa e a imagem aproxima-se do limiar da extingdo. O
que resta é o indicio — fragmentos que persistem na espessura da tinta, rastos
de uma visibilidade em dissolucéo.

Essas quatro séries delineiam um arco de transformagéo — do intimo ao urbano,
do reflexo a ruina, e desta ao desaparecimento — em que a pintura se afirma
como territério de resisténcia a captura do olhar. O visivel torna-se campo de
tensdo e espera, onde o sentido se constréi na opacidade e o ato de ver se
transforma num gesto de demora e escuta.

Cada série constitui um campo de experimentacdao em torno da visibilidade. Mais
do que representar um motivo, trata-se de investigar as condi¢bes da propria
aparigao da imagem. O gesto pictorico ndo busca clareza, mas fricgdo: a colisdo
entre 0 que a pintura revela e o que mantém em reserva. O espectador é
convidado a participar nessa experiéncia de duvida, a ver e rever 0 mesmo
fragmento de modo diferente, a reconhecer que todas as imagens contém um
rastro, algo que escapa a linguagem.

A pintura torna-se espacgo de condensacao e dispersao simultanea, de presenca
e auséncia. Ha sempre algo que se esconde por tras do visivel, um ponto em

que a visdo se transforma em pensamento. E nesse ponto que se encontra a
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forca das obras — nao naquilo que mostra, mas no que insiste em permanecer

velado.

Série | - Espacos de Memoéria

A série Espagos de Memoéria constitui o primeiro nucleo do trabalho pictérico
desenvolvido entre 2019 e 2025 e marca o ponto de inflexdo entre reflexdo
tedrica e pratica artistica. As obras que a integram — Artes da Casa (2020) e
Dancga na Arquitetura (2022) — exploram a tenséo entre o visivel e o lembrado,
o intimo e o arquitetonico, o transparente e o opaco. Ambas emergem de um
mesmo impulso: interrogar o espago habitado como um territério de
sedimentagao temporal, onde a memoria se torna matéria pictérica e onde a
pintura assume o papel de arquivo sensivel do olhar.

Estas obras n&o pretendem documentar lugares reais nem representar interiores
reconheciveis. Antes, propdem uma meditacdo sobre o ato de ver e sobre o
modo como a imagem pode guardar, transformar ou distorcer a experiéncia.
Cada camada de tinta, cada transparéncia e cada reflexo s&o vestigios de um
processo de escuta: o da luz sobre a superficie, 0 da lembranga sobre o corpo,
o da imagem sobre a memoria. A pintura é, neste contexto, um meio que se
aproxima da arqueologia — revolvendo o visivel até encontrar as camadas mais

recoOnditas do olhar.

Artes da Casa (2020)

Artes da Casa inaugura a série e o processo de investigagao plastica. A escolha
do painel acrilico como suporte introduz desde o inicio uma dimensao de
ambiguidade percetiva. A transparéncia do material ndo é neutra: transforma a
pintura num objeto que participa do espacgo envolvente, incorporando reflexos e
variagdes de luz. A superficie devolve o corpo do espectador, fazendo com que
a observacdo da obra se converta numa experiéncia de presenca e de
deslocamento. A pintura deixa de ser um plano estatico e torna-se dispositivo
otico e fenomenoldgico, onde a imagem se constréi no encontro entre matéria e
olhar. O gesto pictorico revela-se contido, por vezes quase suspenso, alternando
zonas de densidade pigmentaria com veladuras leves que deixam entrever a
materialidade translucida do suporte. Essa alternancia produz uma espécie de

respiracao visual, em que o visivel e o invisivel se alternam como pulsacdo. O
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tema da casa, insinuado mais do que descrito, aparece como estrutura
fantasmatica: um espago mental, residual, talvez ja em ruina. O interior nédo é
representado, mas pressentido — e o0 que resta € a vibragcéo da luz nas margens,

como se a pintura guardasse o eco de um lugar que ja nao existe.

Figura 18 Paulo Maias, Artes da Casa, 6leo sobre painel acrilico, 100x100cm., 2020.

A opacidade surge paradoxalmente através da transparéncia. O painel acrilico
nao revela totalmente — ele distrai, refrata, desvia. O que parecia oferecer
acesso direto a imagem transforma-se num obstaculo, exigindo do espectador
uma negociagao continua. A obra desafia a passividade do olhar: obriga o corpo

a mover-se lateralmente, a aproximar-se, a afastar-se, num jogo constante de
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revelacao e perda. Assim, o ato de ver torna-se performativo. O olhar participa
da prépria constituicdo da obra.

A pintura foi apresentada na exposi¢cao “Revolver”, na Casa das Artes (Porto,
2020), no contexto do Doutoramento em Artes Plasticas da Faculdade de Belas
Artes da Universidade do Porto. O texto curatorial de Gabriela Carvalho
descrevia a exposicdo como um gesto de escavacéo: “Revolver. Procurar com
afa. Voltar os olhos para o que néo se via. Langar-se em dire¢cao oposta. Mover-
se de um lado a outro, de baixo acima. Envolver algo de cuidado e atencg&o.
Recordar-se de esquecimentos. Dar voltas em torno. Quebrar o siléncio da
perenidade. Desvelar as camadas para além da superficie. Analisar o que ficou

sedimentado ap6s a movida. Escutar o siléncio no centro do desconhecido.

3 P A WKl S AR ) e
Figura 19 Paulo Maias, Artes da Casa (detalhe), 6leo sobre painel acrilico, 100x100cm., 2020.

Causar movimento, perturbagbes a alguém. Meditar a falta de respostas. Soprar
o ar por detras do pano e receber na pele o calor do proprio corpo. Investigar o
corpo para além do olhar. Debrugar-se sobre uma questao até se dissolver nela
mesma. Voltar a casa — ainda que ndo se tenha um lugar. Raspar a casca que
impede a leitura da pele. Observar a ruina, o rastro entranhado nas linhas
sopradas de poeira. Abrir os sentidos para as entranhas da lingua. Remoer as
vozes carcomidas de amarelo. Falar com as raizes de uma muda pelos dedos

da méao de terra. Amassar continuamente o empasto da auséncia. Encontrar na
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sujeira dos pés o alimento do chdo. Observar a coeréncia do corpo em resposta
ao toque do subtil. Tecer armaduras com a saliva em longos e delicados
bordados. Atravessar as bordas e soltar os pés do chdo. Acreditar na entrega e
saltar. Ver o mar para ver se ainda da pé. Deparar-se com o opaco, o fracasso
e insistir. Lancar o corpo contra a parede fosca até que a gordura da pele a
transforme em reflexo. Receber de volta a retina dos olhos a Iluz do
encantamento. Encontrar nas paginas de um livro o eco da praga de mercado.
Filtrar cada fragmento de som que compbe a musica dos comboios em
velocidade. Fazer uma sopa com os pedagos que restarem. Remexer o caldo na
panela de barro na espera do tempo das coisas. Partilhar o alimento e perceber
as notas que vém do encontro com a lingua do outro. Questionar a propria
receita. Retomar o afé da procura. Revolver. (Gabriela Carvalho, Setembro de
2020)”. Essa formulagao coincide plenamente com a légica interna de Artes da
Casa: revolver a superficie, raspar as camadas da visdo, reencontrar o invisivel
sob o visivel. A pintura participa assim de uma genealogia da incerteza. A
imagem n&o é declarativa, mas interrogativa. Cada trago, cada reflexo, cada
sombra € um fragmento de sentido que escapa a fixagéo. O trabalho propde uma
ética do olhar que se faz na demora — no tempo da observacéo e no tempo da
recordacdo. Artes da Casa nao oferece respostas, mas instala perguntas que

permanecem suspensas entre a memoria e o presente.

A
| revolver |

‘

Figura 20 Vistas parciais e Flyers da exposigao coletiva "revolver”, na Casa das Artes, Porto, 12 Set. a 25
Out. 2020.
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Figura 21 Paulo Maias, Artes da Casa (detalhe), 6leo sobre painel acrilico, 100x100cm., 2020.

Danca na Arquitetura (2022)

Dancga na Arquitetura surge dois anos depois, prolongando a investigagcéo sobre
0 espaco e deslocando o foco do ambiente habitado para uma dimensao mais
estrutural e corporal, onde o gesto pictorico se aproxima do ritmo e da
materialidade da propria arquitetura. A obra introduz uma dimensao ritmica e
quase coreografica a série: o gesto pictdrico assume-se como movimento, como
corpo que atravessa a estrutura do espaco. A arquitetura € aqui menos um
motivo do que um dispositivo — um conjunto de linhas e planos que organizam
a composicao e contém a energia do gesto.

A superficie da pintura € construida por sobreposi¢cdes de planos, zonas de cor
densa e areas translucidas, que criam a sensacao de uma vibracdo continua
entre o estrutural e o etéreo. As formas parecem oscilar entre estabilidade e
dissolugéo, entre presencga e evasao. Ha uma ambiguidade entre figura e fundo,
como se a imagem estivesse sempre a beira de se desfazer. O movimento é
sugerido, nao representado: a danga acontece no proprio processo de pintar, no
equilibrio entre o controlo e o acaso.

A exposicdo “Fresta, Fenda ou Ruido” (Casa-Museu Abel Salazar, 2022)
ofereceu um contexto particularmente fértil para esta obra. "Em meio as pecas
que resguardam a memoria de Abel Salazar, emergem pesquisas, imagens,

objetos e vozes entre as frestas, pelas fendas, produzindo fricgoes, ficgbes e
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ruidos com a Casa-Museu. Por diferentes perspetivas, as obras nos convidam a
um dialogo la e ca, passado e presente, memoria e critica, Historia e historias

sobrepostas em uma dinamica que se contamina mutuamente.

Figura 22 Paulo Maias, Déhga na Arquitetura, 6leo ébbre tela, 70x90 cm, 2022.

Pelas fissuras da casa, das narrativas, dos objetos do préprio museu em atrito
com as obras apresentadas, sao cultivadas ideias inquietas que se proliferam na
fenda exposta, na madeira carcomida, no vazio entre a boca e a palavra, no
siléncio entre o0 doméstico e a ciéncia, entre a auséncia e 0 monumento.

Em Fresta, Fenda ou Ruido, juntam-se ao espdlio da Casa-Museu Abel Salazar
cerca de trinta obras produzidas por treze artistas advindos de diferentes
contextos, que se encontram no ambito do programa de Doutoramento em Artes
Plasticas da Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto. Aqui estao
apresentados recortes da pesquisa de cada um desses artistas nos ultimos dois
anos, entremeados pelas pegas que conservam a memoria pessoal, artistica,
cientifica e politica de uma importante personagem na Histéria de Portugal. Um

encontro que, a principio ja produz atrito, ruido, convoca-nos a uma leitura mais
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préxima, mais atenta, a um olhar de minucia para o que acontece nas linhas
fronteiricas que entretecem essas linguagens, pessoas, historias, tempos e
espacos." O texto curatorial, também de Gabriela Carvalho, descrevia o projeto

como um encontro entre passado e presente, memaoria e ruina, corpo e ciéncia.

Figura 23 Paulo Maias, Danga na Arquitetura (detalhe), éleo sobre tela, 70x90 cm, 2022.

A obra inscreveu-se nesse dialogo com o espago museoldgico e com a heranga
de Abel Salazar, artista e cientista cuja casa se torna cenario e metafora. Assim
como o museu guarda vestigios da vida e da obra, a pintura de Danga na
Arquitetura parece guardar o movimento do corpo que a percorre — um corpo
que toca o espaco e € por ele transformado.

A opacidade manifesta-se aqui ndo apenas como velamento, mas como
vibragdo: a imagem nunca se estabiliza, nunca se deixa capturar totalmente. O
qgue se vé é sempre o intervalo entre dois estados, uma oscilagao continua entre
matéria e luz. A arquitetura, em vez de conter o corpo, torna-se permeavel — &
atravessada por fluxos, respiragoes, deslocamentos. A pintura transforma-se
num lugar onde o olhar danga: hesita, avanga, recua, tenta decifrar €, no mesmo

gesto, perde-se.
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Casa-Muséu
Abel Salazar

Paulo Maias
Raquel Felgueiras
Xiang Xinying

Figura 24 Fotografias e Flyer da exposicao coletiva "Fresta, Fenda ou Ruido", realizada na Casa-Museu
Abel Salazar entre 9 de setembro e 8 de outubro de 2022.

Sintese da Série

As duas obras que compéem Espagos de Memdria articulam-se em torno de
uma mesma questdo: como representar aquilo que resiste a representacao?
Tanto Artes da Casa como Danca na Arquitetura propdem uma pintura que
pensa o espago nao como cenario, mas como experiéncia. A superficie torna-se
campo de friccdo entre memoria e presenga, entre gesto e luz, entre o visivel e
0 ausente. Se Artes da Casa se volta para o interior e o reflexo, Danga na
Arquitetura projeta-se para o0 movimento e a expans&do, mas ambas partilham o

mesmo nucleo poético — a crenga de que ver é um ato incompleto, que exige
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demora, escuta e vulnerabilidade. As duas obras acolhem o indizivel —
superficies sensiveis que filtram a experiéncia e a devolvem em vibracéo, em luz
subtil, em sombra suspensa.

A série assinala o inicio do percurso pratico, afirmando a opacidade nao como
negacgéao da visdo, mas como campo de abertura e de multiplicagdo do sentido.

Série Il — Flanerie e Espelhos Urbanos

A série Flanerie e Espelhos Urbanos da continuidade a investigagao pictérica
sobre a opacidade, deslocando o foco da interioridade doméstica e da memoria
para o espacgo da cidade. Se nas obras anteriores a pintura se aproximava da
casa como lugar de recolhimento e vestigio, aqui ela se abre ao movimento, ao
reflexo e a instabilidade do olhar urbano. A cidade nao é tratada como tema, mas
como experiéncia sensorial e fragmentaria, feita de deslocamentos,
sobreposigdes e intermiténcias visuais.

Estas obras — Do Outro Lado (2021), Caminhando pela Rua (2021),
Caminhando pela Rua 2 (2021) e Flaneurs (2023) — partilham uma atengao ao
modo como o olhar é mediado por superficies, vidros e acrilicos, e como a
presenca do corpo se dissolve no fluxo visual das fachadas, das sombras e dos
reflexos. A figura humana aparece apenas como indicio, como movimento
suspenso ou eco luminoso. O gesto pictorico, mais do que representar o espago,
busca incorpora-lo, transformando o ato de pintar numa deriva — uma pratica de

flanerie que se realiza entre a imagem e o seu desaparecimento.

Do Outro Lado (2021)

Do Outro Lado inaugura o conjunto de obras dedicadas a experiéncia urbana. A
escolha do vidro e do acrilico como suportes n&o € casual: sdo simultaneamente,
barreira e passagem, fronteira e transparéncia. A superficie reflete, refrata e
fragmenta o espacgo, convertendo o motivo pictérico num campo de incertezas.
A pintura ndo se limita a representar o que esta “do outro lado” da superficie,
mas torna visivel o proprio limite do olhar — aquilo que separa o observador da
imagem, mas que também o integra nela. O vidro transforma-se, assim, em
metafora do olhar contemporaneo: um dispositivo que permite ver e, a0 mesmo

tempo, impede uma apreensao total do visivel.
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Figura 25 Paulo Maias, Do Outro Lado, 6leo sobre vidro, 50x50cm., 2021.

O gesto pictérico € minucioso, contido, quase cirurgico. As camadas de tinta
depositam-se em transparéncia, criando um campo flutuante onde o espaco
urbano se dissolve entre reflexos e sombras. O vidro, por sua natureza
translucida, permite que a luz se infiltre e altere continuamente a imagem,
tornando-a instavel, dependente das condigdes do ambiente. A obra muda com
o dia, com a posi¢ao do espectador e com os reflexos que nela se projetam. Essa
variagao introduz uma dimenséao temporal: a pintura deixa de ser um objeto fixo
e passa a ser uma experiéncia mutavel, uma imagem em movimento. A

opacidade, nesse contexto, ndo € auséncia de visibilidade, mas presenca do
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indecifravel — a consciéncia de que todo o ato de ver implica perda,
deslocamento e incerteza.

A figura humana, quando surge, € reduzida a uma silhueta difusa, quase um
vestigio de luz. Ela ndo domina a cena, mas habita o espago entre planos, como
memoria, eco ou fantasma. O “outro lado” n&o se define como lugar fisico, mas
como um campo de percecdo em deslocacdo constante: entre o exterior e o
interior, o real e o refletido, o visivel e o imaginado. Ha uma suspensao narrativa
— uma impossibilidade de situar o acontecimento — que confere a obra uma
qualidade meditativa. A presenca humana n&o oferece resposta, mas amplifica

0 enigma.

Figura 26 Paulo Maias, Do Outro Lado, 6leo sobre vidro, 50x50cm., 2021.

A estrutura arquitetonica funciona como dispositivo de enquadramento e
separacdo. Contudo, o vidro, ao tornar-se suporte da pintura, inverte essa
funcao: aquilo que normalmente limita o olhar converte-se em matéria pictorica.
A cidade, vista de dentro ou de fora, € simultaneamente espaco de pertenca e
de exclusao, revelando-se como imagem fragmentaria e porosa. O observador
vé e € visto, reconhece-se e perde-se na superficie que o reflete.

A obra evoca, assim, uma poética do limiar. O espectador € convidado a
atravessar o olhar, a experimentar o espagco ndo como mera representagao, mas

como presenca oscilante e relacional. O vidro, ao mesmo tempo que expde,
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esconde; a0 mesmo tempo que mostra, retém. E nesse intervalo que se instala
a opacidade — n&o como obstaculo a visdo, mas como condigao do pensamento
visual. Do Outro Lado propde uma experiéncia em que o visivel se converte em
enigma, e a pintura, mais do que um objeto, torna-se um lugar de passagem

entre 0 mundo e a sua propria sombra.

Caminhando pela Rua (2021)

Em Caminhando pela Rua, o gesto pictorico torna-se mais livre e fluido,
aproximando-se da experiéncia da deriva. O titulo sugere deslocamento, mas
também uma atencio dispersa — um modo de ver que se constrdi enquanto se
caminha. A pintura propde precisamente esse exercicio de deslocagcdo: um
atravessar da superficie em que o olhar se move, hesita e se perde. As camadas
de cor sucedem-se em transparéncias e opacidades que remetem a percecao
em movimento — um olhar que néo fixa, mas desliza, tocando e abandonando
o visivel.

O vidro volta a assumir um papel central, tanto técnico como conceptual. A sua
natureza reflexiva transforma o ato de ver num jogo entre presenga e auséncia:
o espectador, ao aproximar-se, vé-se parcialmente integrado na cena, mas sem
nunca ocupar um lugar estavel. Essa instabilidade converte o observador em
parte da imagem e, simultaneamente, em estrangeiro dentro dela. Ha sempre
uma desfasagem entre o que se vé e o0 que se julga ver — uma diferenga que,
longe de ser erro, torna-se o verdadeiro espago da obra. Caminhando pela Rua
habita esse intersticio, esse intervalo de perce¢gao em constante mutacéo.

A composigdo organiza-se em planos sobrepostos, onde zonas de luminosidade
intensa contrastam com areas densas e sombrias. A arquitetura urbana —
varandas, janelas, fachadas — surge fragmentada, como se vista de passagem.
Nao ha centralidade, apenas ritmos visuais que recordam o movimento do
caminhar. O vidro introduz uma dimensao temporal: a luz altera as relagdes
cromaticas, criando oscilagdes que fazem da pintura uma superficie viva,
sensivel as variagbes do ambiente e a presenca do espectador.

A figura humana é apenas sugerida, um eco ou sombra que atravessa o espaco,
sem identidade definida. O corpo torna-se rastro, inscricdo momentanea de uma
passagem. O gesto pictorico acompanha esse rastro, transformando-o numa

vibrac&o entre cor e luz. A materialidade do vidro, simultaneamente transparente
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e reflexiva, confere a pintura um carater paradoxal — visivel e ausente, concreta

e ilusodria.

/

Figura 27 Paulo Maias, Caminhando pela Rua, éleo sobre vidro, 50x50cm., 2021.

O olhar que a obra convoca nao é o do observador distante, mas o de quem
caminha e se deixa perder. A cidade deixa de ser cenario e converte-se em
tecido instavel, onde tudo se reflete e se mistura. A pintura encarna essa
instabilidade, recusando a nitidez fotografica em favor de uma sensacgao fugidia
e vibrante. A opacidade manifesta-se no proprio ritmo da observacgao: ver torna-
se um ato de demora e incerteza.

Em Caminhando pela Rua, a experiéncia urbana é repensada como experiéncia

do olhar em transito — um olhar que reconhece os seus proprios limites e aceita
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o invisivel como parte do visivel. A pintura ndo procura revelar, mas suspender.
No reflexo do vidro, entre o dentro e o fora, o visivel e o refletido, instala-se uma

poética da oscilagdo: o instante em que o olhar se torna pensamento.

Figura 28 Paulo Maias, Caminhando pela Rua (detalhe), 6leo sobre vidro, 50x50cm., 2021.

Caminhando pela Rua 2 (2021)

Caminhando pela Rua 2 da continuidade a exploragao do olhar em transito, mas
introduz uma nova tensao entre repeticao e diferenca, entre estrutura e variagao.
O titulo, repetido e numerado, sugere uma persisténcia do gesto — uma
caminhada que se prolonga, que revisita 0 espago sem nunca regressar ao
mesmo ponto. Ha, nesta obra, uma consciéncia aguda do tempo como matéria
pictorica. A repeticdo torna-se método e ritmo, como se o ato de pintar
equivalesse ao préprio caminhar: uma sucessao de passos que, mesmo
semelhantes, abrem novas possibilidades de percecéo.

O contraste entre luz e sombra adquire aqui maior intensidade. As camadas de
tinta sdo mais densas, e a superficie ganha uma fisicalidade quase tactil, como
se o0 gesto quisesse reter o instante antes que ele desaparega. A cor —
predominantemente quente, filtrada por tons de ocre, amarelo e ferrugem —
sugere uma luz urbana que se desgasta e reflete. O vidro, suporte e metafora,
participa ativamente na composicio: a transparéncia deixa de ser promessa de
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visibilidade e transforma-se em obstaculo, em resisténcia a leitura imediata. O

reflexo devolve ao espectador uma imagem distorcida, parcial, sempre em fuga.

Figura 29 Paulo Maias, Caminhando pela Rua 2, leo sobre vidro, 50x50cm., 2021.

A composicao, marcada pela verticalidade dos edificios e pela repeticao modular
das varandas, reforca a ideia de série e de ritmo. O espaco urbano é
representado como sequéncia — quase musical — de volumes e sombras. Cada
elemento parece idéntico, mas as pequenas variacdes de luz, textura e
transparéncia revelam um processo de observagao continua e meditativa. O
vidro, ao captar reflexos e interferéncias, transforma o edificio num corpo vivo,

sensivel a passagem do tempo e ao movimento do olhar.
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Figura 30 Paulo Maias, Caminhando pela Rua 2, leo sobre vidro, 50x50cm., 2021.

A presenca vegetal na base do quadro introduz um elemento orgénico que rompe
a regularidade da arquitetura. Essa interrupgao, quase impercetivel, introduz um
pulso de instabilidade no rigor geométrico — o mesmo tipo de vibragdo que
percorre toda a série. A cidade ndo é apenas espago de passagem, mas
superficie de inscrigdo: cada reflexo, cada sombra, cada brilho é o vestigio de
uma presenga efémera.

O espectador, diante da obra, é convidado a percorrer o espago com o olhar,
como se também caminhasse. A pintura sugere uma temporalidade expandida,
onde o visivel nunca se fixa completamente. O que se vé é sempre o resto do
que passou — o residuo da luz sobre o vidro, o eco do corpo em deslocagéao.
Em Caminhando pela Rua 2, a opacidade manifesta-se como consciéncia do
limite do olhar: o que a pintura mostra ndo € a cidade em si, mas o modo como
ela é percebida — fragmentada, intermitente, refletida. A transparéncia torna-se
linguagem de resisténcia, e o vidro, ao invés de revelar, devolve o enigma. A
pintura, mais uma vez, situa-se “entre”, nesse territério ambiguo em que o ver e
o pensar coincidem. O caminhar transforma-se, assim, em gesto de procura e,
simultaneamente, em metafora da propria pratica artistica: um exercicio de
atencao e de perda, onde cada passo é também uma tentativa de ver através da
opacidade do mundo.

74



Flaneurs (2023)

Fléneurs constitui o ponto de convergéncia e expansao da seérie dedicada a
experiéncia urbana. A introdugao da colagem fotografica sobre o suporte de vidro
intensifica o dialogo com a pintura. Aqui, a fotografia ndo serve como base
preparatéria, mas como matéria incorporada — um fragmento do real que se
mistura ao gesto pictorico. O recorte fotografico, parcialmente oculto ou
distorcido pela tinta, revela e esconde, transformando o plano num espaco de
negociagao entre o visivel e o encoberto.

O titulo — Flaneurs — convoca a figura do observador errante, do caminhante
moderno que percorre a cidade como quem recolhe vestigios do efémero. Essa
referéncia, herdada de Baudelaire e Benjamin, ndo € apenas tematica, mas
estrutural. A pintura organiza-se segundo a logica do flaneur: fragmentaria,
descontinua, guiada por uma atencéo que se dispersa e se refaz. O olhar € aqui
um percurso e ndo um ponto fixo.

O vidro acrilico desempenha um papel central nesta dialética. Ele reflete o
mundo exterior, devolvendo a imagem do espectador que observa, ao mesmo
tempo em que revela o interior do plano — as camadas, os rastros e as
transparéncias que o compdem. Essa ambiguidade transforma o ato de ver numa
experiéncia partilhada: o espectador vé e é visto, integra-se na obra sem nunca
a dominar. O reflexo torna-se um prolongamento da colagem, um fragmento vivo
que muda com o movimento do corpo e a incidéncia da luz.

A opacidade, neste contexto, assume a fungao de estratégia critica. Ela impede
que o olhar consuma a imagem por completo, obrigando-o a circular, a hesitar.
O visivel é sempre parcial, interrompido, devolvido em camadas. A transparéncia
do vidro, associada a clareza e a visibilidade total, torna-se paradoxalmente o
espaco onde o indecifravel se manifesta.

Fléneurs é, assim, o ponto de chegada de uma deriva iniciada em Do Outro Lado
e continuada em Caminhando pela Rua. Se nas obras anteriores a cidade era
atravessada pelo olhar, aqui o olhar dissolve-se na propria cidade. O espaco
urbano deixa de ser tema e torna-se método — uma forma de pensar a imagem
a partir do deslocamento e da incerteza. O flaneur, figura do ‘entre-lugar’,
encarna a propria condicdo da pintura contemporanea: errante, reflexiva, aberta

a interferéncia do real.
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Figura 31 Paulo Maias, Flaneurs, 6leo sobre vidro acrilico e Impresséo digital, 50x50cm., 2023.

A obra propde uma poética da sobreposi¢cdo e da duvida. Entre o gesto e o
registo, entre o reflexo e a matéria, Flaneurs transforma o ato de ver num

exercicio de pensamento: um caminhar continuo sobre a superficie do mundo.

Sintese da Série

A série Flanerie e Espelhos Urbanos propde a pintura como pratica de
observagao instavel, em dialogo com o fluxo visual da cidade contemporanea.
As obras operam na fronteira entre o reflexo e a opacidade, entre a visibilidade
e o seu fracasso. O vidro, elemento recorrente, torna-se simbolo dessa
ambiguidade: é simultaneamente superficie de mediagédo e campo de perda,
espelho e abismo.
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Em todas as pinturas, o olhar &€ convocado a mover-se, a ajustar-se as variagdes
de luz, a reconhecer-se como parte da imagem. A experiéncia do espectador é
corporal e temporal — exige um tempo de permanéncia e de deslocamento. A
cidade, neste contexto, € menos um espaco exterior do que uma metafora do
préprio ato de ver: um lugar de encontros fugidios, de sobreposi¢des, de ruidos

e intermiténcias.

Figura 32 Paulo Maias, Flaneurs (detalhe), éleo sobre vidro acrilico e Impresséao digital, 50x50cm., 2023.

A série estabelece um prolongamento natural das questdes de ‘Espacgos de
Memoria’, transportando o conceito de opacidade para o dominio do urbano e do
movimento. Se nas primeiras obras a opacidade residia no siléncio da casa, aqui
ela manifesta-se na vibragcao das superficies da cidade — naquilo que o olhar

nao consegue fixar, mas apenas seguir.

Série lll - Casas Veladas

A série Casas Veladas representa 0 momento de condensacéo e maturagao do
percurso pictérico iniciado em Espacos de Memoria e desenvolvido em Flanerie
e Espelhos Urbanos. Se nas séries anteriores a relagao entre pintura, fotografia
e espaco era marcada pelo movimento — seja o olhar que caminha, seja a
arquitetura que se abre ao gesto —, aqui o olhar recolhe-se. As Casas Veladas
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ndo se movem: esperam. S&o lugares de siléncio, de suspensdo e de
invisibilidade.

As seis obras que compdem esta série — Lost House 1, Lost House 2, Janela
com Gato, Entrada Velada, Figura a Janela e Varanda Encoberta (todas de 2025)
— sdo variagdes sobre a ideia de casa como superficie de desaparecimento. A
pintura torna-se cada vez mais contida, os gestos mais breves, as figuras mais
insinuadas do que descritas. O espago é reduzido a fragmentos: fachadas,
janelas, sombras, vestigios de uma presenga que ja se dissipou.

Estas pinturas partem da observagao de imagens fotograficas, mas o processo
pictérico dissolve deliberadamente a origem das mesmas. A fotografia serve
como memoria, ndo como referéncia. O resultado € uma imagem despojada de
tempo e de lugar, onde o visivel se confunde com o imaginado. A casa, outrora
simbolo de estabilidade, transforma-se em figura de incerteza — um corpo

velado, uma ruina luminosa que resiste a plena revelagao.

Lost House 1 (2025)

Em Lost House 1, a casa surge como fantasma — uma presencga residual,
suspensa entre ruina e lembranga. A composicao € dominada por tons neutros
e esbatidos, onde o ocre e o cinza se misturam a luz filtrada do céu. O gesto
pictorico € contido, quase timido, como se procurasse nao ferir a imagem com
excesso de definicdo. O titulo ndo remete a um local concreto, mas a uma
sensacao difusa de deslocamento, como se o espaco tivesse sido esvaziado de
tempo.

O edificio, parcialmente oculto pela vegetagdo, inscreve-se num horizonte de
instabilidade. A estrutura parece emergir do fundo apenas para se desfazer em
seguida — um contorno que hesita entre ser fachada e sombra. A pincelada n&o
afirma, antes sugere: o visivel é sempre transitorio, sempre a beira de se apagar.
Essa oscilacido entre presenca e auséncia constitui o nucleo da obra. A casa,
mais do que um tema, é um pretexto para pensar a fragilidade da imagem, a
impossibilidade de fixar o instante.

O espaco pictoérico € construido sobre a tensio entre aparecer e desaparecer. O
fundo azul intenso ndo funciona como cenario, mas como campo de respiragao
onde a figura se dissolve. A luz, longe de iluminar, atua como véu. As zonas mais

claras ndo revelam o interior da casa — tornam-se, paradoxalmente, campos de
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opacidade, superficies onde o olhar se perde. A claridade ofusca, substituindo a

transparéncia pela suspenséao.

O gesto pictorico, econdmico e preciso, reforga a dimensao silenciosa da obra.
Cada camada de tinta parece conter uma tentativa de aproximacdo — e, ao
mesmo tempo, um recuo. Essa ambiguidade cria um espago de duvida: o
espectador ndo sabe se a casa se afasta na memdria ou se resiste, ainda, no
presente. O que vemos €& o vestigio de algo que existiu, uma aparigao
interrompida.

Em Lost House 1, a perda transforma-se em matéria pictérica. A pintura trabalha

0 esquecimento e a erosao como processos visuais: 0 que desaparece deixa
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marcas, tragos, residuos de cor. O visivel é o resultado de uma persisténcia —
o esforgo de manter a imagem viva no limite do apagamento. O tempo, aqui, ndo

é linear; é sedimentar, inscrito nas camadas da proépria superficie.

Figura 34 Paulo Maias, Lost House 1 (detalhe), 6leo sobre tela, 30x30cm., 2025.

A opacidade manifesta-se como forma de resisténcia. Ao recusar a nitidez, a
pintura defende a casa da apropriacao total do olhar. Ela preserva um espaco de
segredo, de interioridade inacessivel. O espectador é convidado ndo a ver, mas
a permanecer diante do indecifravel — a aceitar que a imagem nao se oferece
por inteiro.

Lost House 1 encerra, assim, um ciclo de deriva urbana transformando-o em
reflexao intima. Se nas obras anteriores o olhar flutuava entre reflexos e
deslocamentos, aqui ele retorna ao espago da memoria, onde o ver se torna ato
de recordar. A casa perdida é o lugar da imagem que persiste — mesmo quando
ja nao ha casa.

Lost House 2 (2025)

Lost House 2 prolonga e radicaliza o processo iniciado na obra anterior. A paleta
torna-se mais fria, quase monocromatica, dominada por tons cinzentos e azuis
desbotados, e o gesto pictorico, rarefeito, aproxima-se do limite da

imaterialidade. A arquitetura ja ndo se impde como forma reconhecivel; surge

80



apenas insinuada por planos e linhas que parecem emergir e dissolver-se no

mesmo instante. A pintura trabalha no limiar entre figura e abstragao.

Figura 35 Paulo Maias, Lost House 2, 6leo sobre tela, 30x30cm., 2025.

A economia de meios € extrema: cada marca, cada rasto de pincel tem o peso
de um vestigio. O espago & construido por subtragdo — n&o pela acumulagao
de pigmento, mas pela sua retirada. A superficie respira o vazio, transformando-
se num campo de siléncio. O gesto pictérico, antes hesitante, aqui é quase
meditativo, como se o ato de pintar fosse um exercicio de desapari¢ao. O que
se mostra é o intervalo, o espaco entre uma camada e outra, entre o que o olhar

recorda e o que a matéria permite ver.
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Figura 36 Paulo Mais, Lost House 2 (detalhe), dleo sobre tela, 30x30cm., 2025.

A ideia de perda assume nesta obra uma dimens&o ontologica. Ndo se trata
apenas da casa enquanto motivo — mas da propria imagem enquanto entidade
ameagada, em risco de dissolugdo. Cada camada de tinta parece apagar a
anterior, e esse gesto de sobreposicédo e velamento torna-se uma metafora do
esquecimento. A pintura, nesse sentido, € simultaneamente construcéo e
apagamento, presenca e erosao. O que resta € uma superficie que carrega a
memoria do que ja ndo esta — uma ruina visual que se sustenta no seu proprio
desvanecer.

O resultado é uma pintura silenciosa, onde o tempo parece suspenso. A imagem
contém mais auséncia do que presenga, mais eco do que palavra. Nado ha drama
nem nostalgia, apenas uma espécie de contencgéo luminosa. A luz, filtrada e fria,
nao revela, mas encobre; ndo expde, mas preserva. Cada zona de claridade
funciona como véu protetor, uma camada que distancia e ampara
simultaneamente.

A opacidade, neste contexto, surge como forma de cuidado. A imagem protege-
se do excesso de visibilidade, recusando a transparéncia como valor absoluto.
A casa — ou o que resta dela — é velada n&o por esconder algo, mas por afirmar
o direito a reserva. O olhar do espectador encontra uma resisténcia subtil, uma
superficie que ndo se entrega de imediato. E nesse atrito suave, nesse esforco

de ver, que a pintura encontra o seu sentido mais profundo.
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Em Lost House 2, o gesto torna-se ato de preservagdo e esquecimento ao
mesmo tempo. A casa perde-se para poder permanecer — nao como
representacdo, mas como vestigio sensivel. O visivel, reduzido ao essencial,
transforma-se em espaco de escuta e recolhimento. A opacidade, longe de negar
a imagem, devolve-lhe a sua densidade poética: aquilo que persiste quando o
olhar ja ndo pode distinguir entre o que vé e o que recorda.

Janela com Gato (2025)

Em Janela com Gato, o quotidiano e o poético cruzam-se hum mesmo plano,
convertendo um motivo aparentemente banal numa meditagédo sobre o olhar e o
limite da visibilidade. A composigao apresenta uma janela parcialmente velada,
diante da qual uma pequena figura felina se insinua como espectro. A presenga
do gato introduz um ponto de vida, um foco de atengéo silenciosa, quase como
um duplo do espectador. No entanto, o animal ndo se entrega a claridade: é
apenas uma silhueta, um vestigio escuro que se mantém a margem da plena
revelagao.

A janela, mais do que uma abertura para o mundo, € uma fronteira de
invisibilidade. A luz, em vez de penetrar, reflete-se; o vidro torna-se espelho. O
interior e o exterior coexistem num mesmo plano, indistintos, sem hierarquia. O
olhar do observador € suspenso nesse espaco intermediario, incapaz de
determinar o que esta dentro e o que esta fora.

O gato, encarna essa ambiguidade. Simultaneamente dentro e fora, visivel e
oculto, ele observa sem ser visto. A sua presenca discreta, quase fantasmatica,
funciona como um mediador entre mundos — entre o espaco da casa e o0 da
pintura, entre a visdo e o enigma. O animal torna-se, assim, metafora do proprio
olhar pictorico: atento, silencioso, em permanente estado de espera.

A pincelada, mais solta e vibrante, reforca essa sensacéo de suspensio. Os tons
verdes, ocres e cinzentos azulados, ndo se fixam em contornos rigidos, antes se
desdobram em veladuras que oscilam entre densidade e transparéncia. O gesto
parece seguir o ritmo da respiragdo, ou o movimento da luz sobre a superficie.
O resultado € uma pintura em tensdo entre o visivel e o sugerido, o real e o
imaginado.

A temporalidade da obra é intima e demorada. Tudo nela acontece num tempo
lento — o tempo da observacéo, do siléncio que antecede o acontecimento. Nao
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ha narrativa explicita, apenas a vibracado contida de um instante. A luz, mais do
que iluminar, paira. A atmosfera lembra o limiar entre o dia e o entardecer,

quando as fronteiras entre dentro e fora se tornam incertas.

Figura 37 Paulo Maias, Janela com Gato, 6leo sobre tela, 30x30cm., 2025.

A opacidade, aqui, assume uma dimensao de quietude e de recolhimento. O
vidro da janela n&do impede o olhar, mas o desacelera, convidando-o a
contemplagédo. Ver exige tempo, paciéncia, uma escuta visual. A pintura n&o
revela o que se esconde atras da janela; oferece, antes, a experiéncia de olhar
através de uma presencga que se recusa a ser transparente.

Em Janela com Gato, o mistério do quotidiano é preservado. A casa volta a ser

refugio e metafora, lugar onde o visivel se recolhe e o olhar encontra resisténcia.
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A opacidade torna-se o gesto essencial da pintura: um modo de ver que protege,

que retém, que transforma o banal em aparigdo poética.
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Figura 38 Paulo Maias, Janela com Gato (detalhe), 6leo sobre tela, 30x30cm., 2025.

Entrada Velada (2025)

Em Entrada Velada, o motivo da casa € trabalhado a partir da obstrucdo. A
composi¢cdo centra-se numa porta ou passagem parcialmente encoberta —
talvez por cortinas, talvez pela propria luz —, mas a imagem recusa qualquer
definicao clara.

O que deveria ser um limiar de acesso transforma-se em zona de indecisdo. O
olhar aproxima-se e hesita, sem conseguir determinar o que pertence ao interior
ou ao exterior. Essa ambiguidade, longe de ser um obstaculo, constitui o nucleo
de sentido da obra. A pintura constroi-se como tens&o entre o desejo de ver e a
impossibilidade de penetragdo. A entrada € promessa e frustracdo simultaneas:
convida o olhar, mas nio o deixa avancar. O visivel torna-se espesso, habitado
por camadas que resistem a transparéncia. A superficie da tela € densa,
marcada por estratos de cor sobrepostos, como se cada camada fosse um véu
que esconde e revela ao mesmo tempo. A opacidade, aqui, ndo é apenas
conceito, mas matéria tangivel. Ela deposita-se sobre a tela como poeira

luminosa, como corpo pictérico.
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A luz desempenha um papel paradoxal. Longe de iluminar, ela encobre; em vez
de abrir o espacgo, torna-o mais impenetravel. O brilho nao revela, mas cega —
dissolve as fronteiras do que é visto. O clardo que incide sobre a entrada
transforma-a num campo de suspenséao, onde o olhar se perde. Ha uma inversao
subtil: o excesso de luz produz sombra, o excesso de visibilidade gera
opacidade. A pintura revela, assim, o seu poder de contrariar a légica da
exposic¢ao, substituindo a clareza pela densidade.

A materialidade da obra acentua essa experiéncia. A espessura do Oleo, as
veladuras e as marcas do pincel conferem a superficie uma presenca quase
tactil. A luz, ao incidir sobre a pintura, revela o relevo do gesto e o movimento do

tempo inscrito na matéria. O ato de pintar € também um ato de velar — cada
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camada sobreposta € um gesto de retengdo, uma tentativa de preservar o
invisivel dentro da imagem.

A entrada, neste caso, € metafora da prépria pintura: um espago que promete
acesso, mas conduz ao indeterminado. O espectador encontra-se diante de uma
fronteira que nunca se abre totalmente. A experiéncia do olhar é convertida em
espera — uma espera sem resolucao, onde o sentido se constréi na demora. O
quadro torna-se um lugar de suspensdo, um intervalo entre o visivel e o que
permanece oculto.

A arquitetura transforma-se em figura do pensamento: aquilo que separa é
também o que liga, aquilo que oculta € o que da forma ao desejo de ver. A
opacidade, aqui, ndo € limite, mas espaco de respiracdo — o ponto em que a

pintura e o olhar se encontram no mistério do que nunca se revela por completo.

Figura 40 Paulo Maias, Entrada Velada (detalhe), éleo sobre tela, 30x30cm., 2025.

Figura a Janela (2025)

Em Figura a Janela, a presenga humana reaparece, mas apenas como espectro
ou eco, como vestigio de uma apari¢cdo. A figura surge junto a uma janela,
parcialmente encoberta por véus de cor e transparéncia, entre o dentro e o fora,

entre o visivel e o velado. A imagem é construida em camadas que se

sobrepdem suavemente, e a figura parece existir entre elas — nem situada no
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interior nem projetada no exterior, mas suspensa num espaco intermédio, como

se estivesse aprisionada na prépria superficie da pintura.

Figura 41 Paulo Maias, Figura a Janela, 6leo sobre tela, 30x30cm., 2025.

A composi¢cdo organiza-se em torno de uma tensdo entre presenga e
desaparecimento. O corpo, reduzido a um contorno incerto, emerge do fundo
apenas para se dissolver na luz que o envolve. O gesto pictérico é contido e
hesitante: a pincelada nunca define por completo, antes sugere. Essa indecisao
formal produz uma sensagéao de temporalidade expandida — como se a imagem
estivesse a acontecer lentamente, sem nunca se fixar. O olhar do espectador

encontra-se com o olhar implicito da figura, um olhar que ndo se cumpre, mas
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que se pressente. Ha uma reciprocidade silenciosa: olhar € também ser olhado,
ainda que o rosto permaneca indistinto.

A opacidade adquire aqui uma dimenséo psicologica e afetiva. Ja ndo se trata
apenas de velar a imagem, mas de explorar o limite entre exposicédo e
retraimento, entre visibilidade e intimidade. O véu cromatico que cobre
parcialmente a figura funciona como metafora de uma reserva interior — um
espaco de siléncio que a pintura respeita. O espectador € convidado a
aproximar-se, mas cada tentativa de ver mais fundo é frustrada pela prépria
matéria da pintura, que se ergue como resisténcia.

A janela, elemento recorrente no conjunto da série, reaparece aqui como
dispositivo duplo: separa e conecta, protege e expde. Ela é fronteira e espelho,
passagem e obstaculo. A luz que entra ou que se reflete no vidro n&o define o
espaco, mas o dissolve. O interior e 0 exterior tornam-se indiscerniveis, como se
o proprio olhar os tivesse confundido. A figura — esse corpo sem identidade

precisa — encarna uma alteridade que nao se deixa apreender por completo.

Figura 42 Paulo Maias, Figura a Janela (detalhe), 6leo sobre tela, 30x30cm., 2025.

O espaco pictdrico é de suspensédo. O tempo parece deter-se entre dois gestos:
o de ver e o de desaparecer. A cor, ligeiramente fria, envolve a cena com uma

atmosfera de introspecdo. O visivel e o invisivel coexistem num mesmo plano,
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sem hierarquia. A figura ndo € narrativa nem simbolo; & pura presenca diferida,
um sinal do humano em estado de laténcia.

Em Figura a Janela, a pintura torna-se metafora da observacdo mutua: o ato de
olhar € sempre um exercicio de aproximagao e distancia. A opacidade n&o nega
a visibilidade, mas devolve-lhe a sua espessura emocional. O olhar, aqui, ndo

revela o outro — habita-o.

Varanda Encoberta (2025)

Varanda Encoberta encerra a série com uma composicdo em que a arquitetura
se dissolve quase inteiramente na luz. As linhas tornam-se vagas, as formas
flutuam num campo cromatico rarefeito, e a varanda — espaco liminar por
exceléncia — aparece apenas como vestigio, um trago de estrutura que resiste
ao apagamento. Tudo na imagem parece suspenso, a beira de desaparecer. A
obra ndo descreve, mas evoca; ndo mostra o espago, mas o seu desvanecer.

A cor é dominada por tons palidos e diafanos — brancos quebrados, cinzentos
azulados, leves vibragdes que parecem respirar. O gesto € minimo, quase
etéreo, e a superficie da tela irradia uma sensagao de siléncio absoluto. No
entanto, é nesse siléncio que se concentra a for¢a da imagem: o visivel encontra-
se no limite da sua prépria extincdo. O espectador é forcado a olhar
demoradamente, a procurar o que resta. Ver, aqui, € um ato de insisténcia.

A varanda, elemento arquitetonico de transi¢cdo entre o interior e o exterior,
transforma-se em metafora da pintura como espago de passagem. E um lugar
aberto, mas que ndo se oferece; um limiar que promete acesso, mas o adia
indefinidamente. A varanda é um elemento associado frequentemente a
observagcdo — o ponto de onde se vé o mundo. Em Varanda Encoberta, esse
olhar & revertido: o espago que se abria agora se fecha, velado por uma
luminosidade que impede a visdo. O que antes era transparéncia torna-se
espessura, um muro de luz.

A opacidade atinge aqui 0 seu grau maximo — nao como escuriddo, mas como
excesso de claridade. A saturag&o luminosa inverte o regime do visivel: a luz
deixa de revelar para encobrir. Esse paradoxo confere a obra uma qualidade
quase metafisica, na qual o desaparecimento se confunde com o aparecimento.
A superficie da pintura € ao mesmo tempo presenca e fantasma, material e

imaterial.
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Figura 43 Paulo Maias, Varanda Encoberta, 6leo sobre tela, 30x30cm., 2025.

A estrutura pictérica € reduzida ao essencial. As linhas verticais e horizontais da
varanda sustentam uma composicdo que parece querer dissolver-se em pura
vibragdo. A matéria pictérica, embora contida, € densa em significado: cada
camada de tinta opera como um véu, uma respiragao que separa e une. A luz
nao € apenas elemento visual, mas temporal — marca o tempo da observagao
e da espera.

Ao contrario da transparéncia, que promete acesso imediato, a opacidade
propde duragao. O espectador é convidado a permanecer, a aceitar a lentidao e
a incerteza do olhar. Em Varanda Encoberta, a pintura deixa de ser janela ou
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parede e torna-se um limiar absoluto — um campo de suspensao onde o espaco
e o tempo se confundem.

Esta obra encerra a série ndo como conclusdo, mas como suspensao final. A
varanda encoberta ndo € apenas uma imagem; é o vestigio de todas as imagens
anteriores, condensadas no brilho que resiste a visdo. A opacidade, finalmente,
revela-se como o espaco onde o visivel encontra o seu limite e, paradoxalmente,

a sua verdade.

Figura 44 Paulo Maias, Varanda Encoberta (detalhe), dleo sobre tela, 30x30cm., 2025.

Sintese da Série

As Casas Veladas configuram um territorio de recolhimento e de resisténcia. A
opacidade, nas obras anteriores, manifestava-se como reflexo, transparéncia,
ruido visual; aqui, ela se torna siléncio. Cada pintura € uma tentativa de preservar
o invisivel — ndo o escondendo, mas oferecendo-lhe um espaco de
permanéncia.

A casa, ao longo desta série, deixa de ser um motivo figurativo para converter-
se em estrutura simbdlica: um corpo que abriga o indizivel. A luz, antes
instrumento de revelagao, transforma-se em matéria de ocultamento. O gesto
pictorico, cada vez mais em contencgao, revela a maturagdo de um processo que

busca a depuracgao, a suspensao e a densidade.
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Se Espagos de Memoria explorava o dialogo entre o visivel e o lembrado, e
Flénerie e Espelhos Urbanos projetava esse dialogo na deriva do olhar urbano,
Casas Veladas conduz o percurso ao seu nucleo essencial — o lugar onde ver
€ também aceitar ndo ver. A pintura torna-se um ato de escuta e de retencéo,

uma pratica que encontra na opacidade o seu modo mais radical de existir.

Série IV — Restos do Visivel

A série Restos do Visivel constitui o ponto de condensagao do percurso pictorico
desenvolvido ao longo das séries anteriores, radicalizando a tensdo entre
presenca e desaparecimento. As seis pinturas que a integram — Entre o que
Resiste e o que se Apaga, Visibilidade em Estado de Colisdo, Rasto Final do
Visivel, A Imagem enquanto Passagem, Nenhum Corpo Habitado Permanece e
Sem Imagem — tomam como ponto de partida fragmentos arquitetdonicos
reduzidos a sua estrutura elementar. O edificio, outrora reconhecivel, é
progressivamente absorvido pela superficie pictorica, até restar apenas a sua
inscricao residual.

Neste contexto, a opacidade assume uma dimensdo processual e material: o
gesto de pintar ndo se limita a ocultar, mas a produzir novas formas de
visibilidade. O branco, em multiplas tonalidades e espessuras, deixa de
representar a auséncia e torna-se um agente ativo na construgdo da imagem —
uma zona de vibragdo e de indeterminagdo, onde a luz € simultaneamente
matéria e limite.

Mais do que tematizar o apagamento, Restos do Visivel interroga o proprio
estatuto da pintura como espaco de inscricao e de erosao. Cada tela funciona
como campo de resisténcia do olhar, onde a imagem, em vez de se oferecer, se
retrai. A visibilidade, aqui, € sempre parcial, fragil, e é precisamente dessa
precariedade que advém a sua forga poética.

Entre o que Resiste e 0 que se Apaga (2025)

Nesta pintura, o olhar confronta-se com uma superficie onde a arquitetura se
encontra a beira da dissolugdo. Fragmentos de fachada — janelas, molduras,
planos murais — emergem e desaparecem sob camadas de cor que parecem
oscilar entre o gesto de revelar e o impulso de encobrir. A composi¢ao organiza-

se em faixas horizontais e blocos retangulares que insinuam uma estrutura
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modernista, mas a ordem é perturbada pelo movimento irregular da matéria
pictdrica. O edificio torna-se ruina luminosa, vestigio de um lugar que ja n&o

existe senido na memoria do olhar.

Figura 45 Paulo Maias, Entre o que Resiste e o que se Apaga, 6leo sobre tela, 30x30cm., 2025.

A tensdo que da titulo a obra — “entre o que resiste e o que se apaga” —
materializa-se no modo como a pintura negocia continuamente a visibilidade. As
zonas de branco espesso ndo atuam como apagamento total, mas como campos
de suspensao, onde a luz se torna densidade e o espaco, hesitacdo. A textura
da superficie — marcada por sobreposicdes, fissuras e variagdes tonais —

transforma o ato de pintar num processo de sedimentagao temporal. A imagem

94



nao é construida de uma so6 vez, mas acumulada, raspada e retomada, como se

a propria matéria guardasse o rastro do tempo que a produziu.

Figura 46 Paulo Maias, Entre o que Resiste e o que se Apaga (detalhe), 6leo sobre tela, 30x30cm., 2025.

A cor, reduzida a uma paleta de ocres, cinzentos e brancos quentes, acentua o
carater ambiguo da pintura: ha nela uma luminosidade abafada, um calor
residual que sobrevive sob as camadas de velatura e opacidade. O branco, longe
de neutralizar, introduz vibragcao e ritmo, convertendo o espago em campo de
respiragao. A luz parece vir de dentro da pintura, ndo como claridade, mas como
memoria.

Formalmente, a composigédo preserva um equilibrio precario entre geometria e
erosdo. As linhas horizontais das janelas, tragadas com rigor quase
arquitetdénico, contrastam com o gesto livre das zonas cobertas, onde a pintura
ganha espessura e se torna quase tatil. Essa friccdo entre estrutura e matéria,
entre rigor e desvio, define o espaco de agao da obra.

Conceptualmente, Entre o que Resiste e o que se Apaga reflete sobre o estatuto

do visivel e da memodria. A arquitetura ndo € aqui motivo, mas mediadora: uma
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superficie através da qual se pensa a permanéncia das imagens e 0 seu
desaparecimento gradual. O olhar € convocado ndo para reconhecer uma forma,
mas para acompanhar o processo da sua perda. Nesse sentido, a pintura
aproxima-se da opacidade — nao como ocultagdo, mas como direito a
indeterminacdo —, e também da resisténcia a interpretacado imediata.

A obra néo representa o fim da imagem, mas a sua persisténcia: aquilo que,
mesmo a beira do apagamento, continua a brilhar de modo residual. A superficie
pictdrica torna-se entdo espago de pensamento — um territério onde o visivel e

o invisivel se interpenetram, onde o ato de ver € também o de perder.

Visibilidade em Estado de Colisao (2025)

Em Visibilidade em Estado de ColisGdo, a imagem surge como um campo de
tensao entre estrutura e dissolugdo. O fragmento arquiteténico — uma fachada
com janelas retangulares — mantém-se como esqueleto compositivo, mas é
continuamente atravessado por zonas de matéria pictérica densa e luminosa,
qgue interrompem a leitura e redefinem a espacialidade. A pintura parece capturar
o instante em que o visivel se fragmenta, colidindo com a prépria superficie que
0 sustenta.

A cor, reduzida a uma gama de cinzentos azulados e tons leitosos, cria um
ambiente de suspensdo. As areas de pigmento espesso, quase
monocromaticas, funcionam como campos de absorgéo da luz: nelas, o gesto é
visivel, e a passagem do pincel torna-se registo do tempo. Essa materialidade
vibrante introduz uma dimens&o corporal na pintura, na qual o olhar & obrigado
a mover-se lentamente, a distinguir as variagdes subtis entre opacidade e
transparéncia.

A composigado organiza-se em faixas verticais e horizontais, mas o rigor
geomeétrico é constantemente interrompido pela irregularidade do gesto. As
zonas pictoricas mais densas invadem os limites da arquitetura, apagando
parcialmente a janela e as divisées murais. O edificio deixa de ser reconhecivel
como espago habitavel e transforma-se em superficie de pensamento. O
encontro entre imagem e matéria gera uma colisdo de regimes visuais: o da
representacio e o da pura presenga da pintura.

Ha nesta obra uma quietude estranha, uma luz difusa que nado provém de um

exterior representado, mas da propria espessura da cor. A visibilidade € aqui
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uma experiéncia contraditéria — o olhar é atraido e repelido, conduzido a
incerteza. O espaco pictorico deixa de funcionar como janela para o mundo e
passa a ser um plano de resisténcia, onde o gesto pictérico e a sua eroséo

coexistem.

Figura 47 Paulo Maias, Visibildade em Estado de Coliséo, 6leo sobre tela, 30x30cm., 2025.

A “colisao” referida no titulo ndo é apenas formal, mas conceptual: trata-se do
embate entre o desejo de ver e a impossibilidade de fixar uma imagem estavel.
A pintura encena o conflito entre transparéncia e velamento, entre a imagem

como construgdo e a matéria como limite. O resultado € uma visibilidade

precaria, que se da no momento mesmo em que ameaga desaparecer.
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Enquanto nas séries anteriores o olhar ainda encontrava vestigios de figuragao

ou de narrativa espacial, aqui o visivel aproxima-se do limiar da abstragdo. O
edificio torna-se memoria, e a pintura transforma-se em lugar de passagem —
uma superficie onde se inscreve o tempo da imagem e o seu esgotamento.
Assim, Visibilidade em Estado de Colisdo propde uma reflexdo sobre o olhar
contemporaneo: ver € aqui um gesto fragmentado, uma experiéncia de contacto
com o que permanece a beira da extingdo. A matéria pictérica, ao mesmo tempo
densa e fragil, sustenta a tensao entre o que se mostra e o que ja se perdeu —
uma visibilidade que so existe porque resiste.

Rasto Final do Visivel (2025)

Em Rasto Final do Visivel, a imagem parece surgir no limiar entre construgéo e
ruina. A fachada modernista que serve de base a composicado mantém-se como
esqueleto reconhecivel, mas o seu desenho é progressivamente invadido por
camadas espessas de cor palida, onde a luz se torna matéria. O gesto pictérico

alterna entre rigor e instabilidade: ha zonas de precisado linear — janelas, véaos,
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margens estruturais — e outras em que o pigmento é aplicado de forma quase
tectonica, como se o ato de pintar, coincidisse com o de erodir.

Figura 49 Paulo Maias, Rasto Final do Visivel, 6leo sobre tela, 30x30cm., 2025.

A superficie apresenta um jogo complexo de densidades. As areas cobertas por
tonalidades claras — entre o cinza leitoso, o bege frio e 0 azul empastado — nao
anulam a imagem subjacente, mas antes a incorporam como fantasma. A luz,
aqui, ndo revela: ela atrita. As camadas sobrepostas produzem uma espécie de
atrito 6tico, um campo vibrante onde o olhar hesita entre o reconhecimento da

forma e a absorcao pela textura.
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A cor adquire espessura e torna-se quase mineral. H4 um ritmo interno que
alterna o opaco e o translucido, o depédsito e a dissolugdo. Essa dinamica
converte a arquitetura em vestigio — um fragmento que sobrevive a beira da
invisibilidade. O titulo, “rasto final do visivel’, ndo anuncia o desaparecimento

total, mas a persisténcia residual da imagem, como memoria que resiste ao

tempo e a matéria.
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Figura 50 Paulo Maias, Rasto Final do Visivel (detalhe), 6leo sobre tela, 30x30cm., 2025.

O espago pictérico é organizado em planos horizontais e verticais, mas a
geometria € continuamente atravessada pela irregularidade do gesto. A pintura
parece simultaneamente planificada e em colapso. O olhar do espectador
percorre a superficie como quem segue um vestigio intermitente: nao ha centro,
apenas zonas de insisténcia. Essa recusa de hierarquia visual reforca a
dimensao poética do trabalho, em que cada parte da tela participa do mesmo
processo de oscilagdo entre presenca e apagamento.
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Conceptualmente, a obra opera no territério da ambiguidade. O que esta em jogo
nao é o desaparecimento da imagem, mas a impossibilidade de fixar a sua forma
definitiva.

Rasto Final do Visivel reconfigura, assim, a ideia de representag&o. A pintura
deixa de ser uma janela para o mundo e passa a ser uma superficie de escuta,
onde o tempo se deposita em camadas e o olhar se torna arqueologia. O que
resta na tela n&o é o objeto representado, mas o proprio ato de ver em vias de

se extinguir.

A Imagem enquanto Passagem (2025)

Em A Imagem enquanto Passagem, a pintura reduz-se ao essencial — linhas
horizontais, planos cromaticos subtis e uma vibragao silenciosa que atravessa
toda a superficie. Dois registos paralelos de janelas, ou talvez de sombras,
organizam a composi¢ao, impondo uma estrutura minima que resiste a completa
abstracdo. O espaco € denso e ao mesmo tempo etéreo: ndo se oferece como
lugar, mas como transito, como uma zona intermédia entre o aparecer e o
desaparecer.

A matéria pictorica é aplicada em camadas curtas e sobrepostas, criando uma
textura quase respirante. As tonalidades claras — proximas do gelo, da névoa e
do gesso — coexistem com campos de azul profundo que parecem emergir do
fundo, como fragmentos de visibilidade persistente. Aqui, 0 apagamento resulta
dos rastos de luz: sdo eles que corroem a superficie e instalam uma distancia
entre o que se vé e 0 que ja se perde.

O gesto pictdrico é contido, quase meditativo. Cada marca parece medir o tempo,
como se a propria pintura se fizesse a velocidade da espera. Ha uma economia
extrema de meios, mas uma riqueza tatil que devolve a superficie o seu estatuto
fisico. A matéria torna-se pensamento: cada estrato contém o eco de uma
camada anterior, uma memaoria que nao desaparece por completo.

A composigdo joga com a ideia de transparéncia parcial — aquilo que deixa
entrever sem revelar. As janelas, que poderiam sugerir o olhar voltado para o
exterior, funcionam antes como dispositivos de introspeg¢do. Nao ha horizonte
visivel, apenas o rasto do olhar que se detém. A “passagem” evocada no titulo
nao remete a um movimento espacial, mas a uma travessia percetiva: ver é aqui

atravessar uma superficie que resiste e cede alternadamente.
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Figura 51 Paulo Maias, A Imagem enquanto Passagem, Oleo sobre tela, 30x30cm., 2025.

A obra inscreve-se num regime de temporalidade expandida, em que o tempo
da pintura coincide com o tempo do olhar. O visivel ndo é dado de imediato —
ele precisa de ser reconstruido pela atengao, reencontrado entre os intersticios
da matéria.

Em A Imagem enquanto Passagem, a arquitetura dissolve-se em ritmo, e o ritmo
converte-se em respiragédo da luz. A tela € menos um objeto representativo e
mais um campo sensivel onde a visibilidade se torna experiéncia. A passagem,
aqui, é o proprio ato de ver — um deslocamento lento, quase impercetivel, entre

o olhar e o esquecimento.
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Figura 52 Paulo Maias, A Imagem enquanto Passagem (detalhe), 6leo sobre tela, 30x30cm., 2025.

Nenhum Corpo Habitado Permanece (2025)

Em Nenhum Corpo Habitado Permanece, a pintura aproxima-se do limiar da
invisibilidade. A superficie, dominada por uma matéria luminosa e uniforme, é
atravessada por vestigios subtis — tracos de janelas, sombras difusas, marcas
quase apagadas de uma arquitetura em dissolugdo. A composi¢cao parece
emergir de um processo de erosdo deliberada: o gesto pictorico ja n&o constroi,
mas desfaz; ndo revela, mas depura.

A cor é reduzida a uma escala quase monocromatica, onde as variagboes
minimas de temperatura e espessura definem o espago. O pigmento, aplicado
em sucessivas camadas, conserva um relevo irregular, que devolve a luz um
papel ativo — ndo como elemento descritivo, mas como matéria sensivel. O que
resta do visivel encontra-se entre o brilho e a opacidade, entre o reflexo e o
siléncio da superficie.

O desaparecimento da figura humana, ja pressentido nas obras anteriores, aqui
consuma-se. A auséncia torna-se total: o espaco é desabitado, e a pintura
assume a fungdo de ruina do olhar. No entanto, esta auséncia ndo € vazia — é

habitada por uma presencga residual, uma energia que persiste na propria
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matéria. O titulo sugere uma impossibilidade ontolégica: nenhuma permanéncia
€ possivel, nem mesmo a do corpo, que se dissolve na pintura como imagem

retida no limiar da memodria.

Figura 53 Paulo Maias, Nenhum Corpo Habitado Permanece, 6leo sobre tela, 30x30cm., 2025.

A superficie, quase inteiramente coberta por tons leitosos e translucidos, parece
suspensa entre dois tempos: o da agao pictérica e o do seu apagamento. O
espectador confronta-se com uma tensao entre o que tenta emergir e o que ja
se perdeu. As pequenas sombras e espessamentos da tinta tornam-se sinais de
resisténcia, rastos minimos de algo que insiste em permanecer. A visibilidade,
aqui, ndo é dada, mas intuida — uma experiéncia que se realiza na lentidao do
olhar.
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Figura 54 Paulo Maias, Nenhum Corpo Habitado Permanece (detalhe), 6leo sobre tela, 30x30cm., 2025.

Formalmente, a obra mantém uma estrutura arquiteténica implicita, reduzida ao
essencial. As janelas e vaos tornam-se intervalos de cor, zonas de respiragéo
dentro de um campo dominado pela matéria densa. A geometria dissolvida
confere a pintura uma qualidade quase espiritual, onde o espago nao é fisico,
mas mental. A casa, outrora simbolo de protecao, transforma-se em metafora da
vulnerabilidade: o que era abrigo converte-se em superficie de esquecimento.
Nenhum Corpo Habitado Permanece encerra uma reflexao sobre o tempo e a
imagem. Ao eliminar progressivamente o excesso de informacado, a pintura
aproxima-se do siléncio, daquilo que resta quando o gesto ja ndo procura
representar, mas simplesmente permanecer. O branco — entendido aqui como
matéria expandida, como corpo da luz — torna-se o lugar onde o visivel se
recolhe e se refaz.

Esta obra marca um ponto de maturagao no ciclo: a opacidade atinge o seu grau
maximo, nao como obstaculo, mas como condicao poética. O olhar é convidado
a permanecer, a demorar-se no quase nada, onde ainda vibra o residuo do que
foi imagem. Nesse territorio rarefeito, a pintura revela o seu poder mais

essencial: fazer existir o desaparecimento.
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Sem Imagem (2025)

Em Sem Imagem, a pintura alcangca o seu ponto de extrema contencdo. A
superficie, inteiramente coberta por uma espessa camada monocromatica,
parece suspensa entre matéria e luz. Ndo ha figura, nem tragco de arquitetura,
nem memoria do que foi visivel — apenas a presenca fisica da pintura enquanto
corpo. A auséncia torna-se aqui total, mas paradoxalmente densa: o nada é
espesso, texturado, vibrante.

O gesto pictorico € reduzido ao essencial. As marcas do pincel permanecem
visiveis, desenhando um relevo irregular que capta e refrata a luz de modos
imprevisiveis. Essa variagdo minima de incidéncia luminica transforma a tela
numa superficie viva, em constante mutagdo conforme o angulo do olhar. O que
parecia homogeéneo revela-se dinamico, quase respirante. A monocromia n&o
apaga — revela o movimento interno da matéria.

A pintura recusa o estatuto de imagem representacional. Ao eliminar qualquer
referéncia externa, converte-se em espaco de pura presencga. No entanto, essa
presenga nao é totalizadora, mas enigmatica: o visivel € reduzido ao seu limite,
confrontando o espectador com o que permanece depois de tudo desaparecer.

O titulo, Sem Imagem, ndo descreve uma auséncia absoluta, mas uma condig&o
suspensa — um lugar onde o ver ja ndo depende do que é visto.

A espessura da tinta — densa, rugosa, irregular — age como registo temporal.
Cada camada parece conter o vestigio de uma tentativa anterior, como se a
pintura acumulasse o eco do que foi progressivamente coberto. Assim, o
desaparecimento € também acumulagéo; o apagamento, paradoxalmente, torna-
se forma de memoaria. A superficie funciona como palimpsesto, onde o invisivel
subsiste sob a aparéncia lisa do monocromatico.

Ha, neste trabalho, uma inversédo radical da légica da representagéo: o espago
pictérico ja ndo € uma janela, mas uma parede — um lugar de interrupgéo, de
resisténcia a penetracado do olhar. A luz, em vez de revelar, torna-se espelho
opaco. A visédo é devolvida ao observador, que se confronta com o seu proprio
gesto de procurar sentido. O vazio torna-se relacional: o quadro existe na tens&o
entre o siléncio da matéria e o desejo de leitura.

Conceptualmente, Sem Imagem é o desfecho natural da série Restos do Visivel.
Depois de sucessivas camadas de apagamento e dissolugdo, a pintura atinge o

grau zero da representagdo — mas nao o da expressao. O que permanece € 0
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ato de pintar em si, o exercicio da persisténcia. A opacidade, aqui, € absoluta e

serena, uma espécie de repouso da imagem apos o seu esgotamento.

Figura 55 Paulo Maias, Sem Imagem, 6leo sobre tela, 30x30cm., 2025.

Nesse siléncio final, a pintura reencontra o seu fundamento: ser lugar de
presenca material e pensamento sensivel. O que o olhar encontra ja néo é o
vestigio do visivel, mas o seu proéprio limite — a linha em que o ver se transforma
em experiéncia. Sem Imagem é, assim, menos um fim do percurso e mais o inicio
de uma outra escuta do olhar: uma pintura que, tendo apagado tudo, ainda

continua a falar.
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Figura 56 Paulo Maias, Sem Imagem (detalhe), 6leo sobre tela, 30x30cm., 2025.

Sintese da série IV — Restos do Visivel

A série Restos do Visivel representa o ponto-limite de um percurso pictérico que,
ao longo dos anos anteriores, foi progressivamente depurando a imagem até
reduzi-la ao seu estado mais elementar. Se nas séries precedentes, a casa, a
janela e a fachada ainda persistam como fragmentos de um mundo
reconhecivel, aqui a pintura entra num processo de esvaziamento radical. O
espaco torna-se vestigio, e o visivel sobrevive apenas como rastro ou memoria
de luz.

Cada uma das seis telas que compdem este ciclo — Entre o que Resiste e o que
se Apaga, Visibilidade em Estado de Colisdo, Rasto Final do Visivel, A Imagem
enquanto Passagem, Nenhum Corpo Habitado Permanece e Sem Imagem —
marca uma etapa dessa travessia em direcdo a opacidade plena. A matéria
pictorica, cada vez mais rarefeita e monocromatica, substitui a representacao
pela experiéncia direta da luz, da textura e do tempo.

A pintura deixa de ser janela ou espelho para tornar-se corpo sensivel, lugar de
passagem entre o ver e o desaparecer. Restos do Visivel ndo celebra o fim da
imagem, mas o seu intervalo: o instante em que o olhar, diante da quase

auséncia, descobre a persisténcia silenciosa do que ainda resiste.
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Sintese do Capitulo 3 — A Opacidade como Método Pictérico

O conjunto das quatro séries — Espagos de Memoaria (2019-2022), Flanerie e
Espelhos Urbanos (2021-2023), Casas Veladas (2025) e Restos do Visivel
(2025) — constitui o corpo central da pratica artistica que materializa o
pensamento desenvolvido ao longo desta investigagédo. Este percurso pictorico
nao se organiza por etapas cronoldgicas isoladas, mas por movimentos de
continuidade e transformacdo, em que cada série aprofunda e desloca as
questdes da anterior. O fio condutor é a opacidade — ndo apenas como conceito
tedrico, mas como experiéncia sensivel e procedimento de trabalho.

Em Espacgos de Memoria, a pintura nasce do interior: o olhar dirige-se a casa, ao
reflexo, a presencga do corpo no limiar da superficie. A transparéncia do acrilico
e o0 jogo de reflexos entre o espectador e a imagem instauram o primeiro campo
de opacidade: aquilo que parece oferecer acesso direto a visdo revela-se
instavel, dependente da posigao e da luz. A pintura torna-se dispositivo otico,
corpo que acolhe o observador e o devolve multiplicado. O espago doméstico
transforma-se em metafora da propria memdéria — lugar que preserva e distorce,
abrigo e espelho.

Com Flanerie e Espelhos Urbanos, o olhar abandona o interior e langa-se no
movimento. A cidade é experimentada como campo de deriva, onde o visivel se
fragmenta em reflexos e transparéncias. O vidro e o acrilico voltam a ser
protagonistas, agora associados a colagem fotografica e a ideia de
deslocamento continuo. A pintura torna-se deambulacdo e observacéo,
superficie em que o real se desdobra em sobreposigdes e intervalos. O flaneur
contemporaneo, distante da figura oitocentista, € aqui um observador
atravessado pela velocidade e pela saturagao visual, que encontra na pintura um
modo de resistir ao excesso — tornando o olhar novamente lento, tactil e
interrogativo.

Ja em Casas Veladas, o percurso inverte-se: da cidade exterior regressa-se ao
siléncio do espago intimo. O gesto € depurado, a cor rarefeita, a forma reduzida
ao essencial. A casa, agora, € ruina, sombra, presenca residual. A pintura
transforma-se em superficie de siléncio, onde o visivel € sustentado pela tenséo
entre luz e ocultagdo. A opacidade atinge o seu ponto mais alto — ndo como
auséncia de visdo, mas como excesso de luminosidade, como espessura que

impede a leitura imediata. A obra torna-se espaco de recolhimento e de
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resisténcia a clareza, afirmando que ver € também um ato de escuta e de
demora.

Em Restos do Visivel, esse processo atinge a sua forma mais concentrada e
radical. A figura arquitetdnica dissolve-se quase por completo, restando apenas
a memoria da estrutura e o vestigio da luz. A superficie torna-se campo de
vibragdo monocromatica, onde a matéria pictérica assume o protagonismo do
que persiste. Cada tela é um territério de apagamento e resisténcia, onde o olhar
encontra apenas fragmentos do que foi imagem. A opacidade, aqui, deixa de ser
conceito ou estratégia: torna-se condigao, ética e matéria — a prépria respiragcéo
da pintura no seu limite.

Se a primeira série explorava o reflexo e a transparéncia como formas de engano
produtivo, a segunda colocava o olhar em movimento na instabilidade urbana, e
a terceira recolhia essa experiéncia num gesto de interiorizagao, a quarta conduz
0 processo ao seu estado terminal: a imagem como resto. As quatro séries
formam, assim, uma trajetoria de expanséo e depuragédo, da memoria ao siléncio,
da presencga ao desaparecimento.

Ao longo deste processo, a pintura foi-se afirmando n&o apenas como meio, mas
como pensamento. Cada superficie tornou-se espago de experimentacio
ontoldgica, onde a opacidade se manifesta como condi¢cdo do ver e do existir.
Pintar significou explorar os limites da visibilidade, converter o erro o6tico, o
reflexo e a imprecisdo em linguagem. A opacidade, longe de ser um obstaculo,
revelou-se como o lugar onde o sentido se renova — onde o invisivel ganha
corpo e o indizivel encontra forma.

Em termos processuais, o trabalho pictérico incorporou a alternancia entre o
gesto e o recuo, entre a construgcéo e o apagamento. O ato de pintar aproximou-
se da escrita sobre palimpsesto: cada camada de tinta sobrepunha-se as
anteriores sem as eliminar completamente, criando uma superficie que guarda
vestigios de todas as suas versdes. Esse modo de operar ecoa o funcionamento
da memoria e o préoprio pensamento contemporaneo, no qual a imagem é
sempre resto, citagao, reaparecimento. Do ponto de vista conceptual, o dialogo
com os artistas e pensadores abordados no capitulo anterior permanece
implicito. As reflexdes sobre a indeterminagdo do sentido, a resisténcia a
legibilidade e a densidade material da imagem encontram aqui uma tradugéo

pratica. As obras ndo citam diretamente, mas prolongam, em pintura, as tensdes
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que atravessam o pensamento de Glissant, Derrida, Steyerl, Krauss e outros. A
opacidade torna-se, portanto, um método operativo — uma forma de produzir
sentido a partir do que escapa, de instaurar profundidade onde antes se exigia
clareza. O conjunto das quatro séries pode ser lido, assim, como um percurso
de amadurecimento da propria investigagao. De Artes da Casa a Sem Imagem,
o trabalho constréi uma poética do limiar: o espago entre o ver e 0 ndo ver, o
revelar e o velar, o gesto e o siléncio. A pintura, nessa travessia, confirma o seu
poder de pensar — nao como ilustracdo de ideias, mas como pratica que as
encarna. Este capitulo conclui com a constatagcao de que a opacidade, mais do
que um tema, € uma ética da imagem: ela recusa a transparéncia total e
reivindica o direito a diferenca, a espessura e a complexidade. Ao propor uma
pintura que n&o se entrega de imediato ao olhar, mas que exige tempo,
proximidade e deslocamento, este trabalho reafirma a arte como espacgo de
resisténcia a aceleracdo e ao consumo visual contemporaneo.

Assim, o percurso pratico desenvolvido entre 2019 e 2025 n&o se limita a ilustrar
uma teoria, mas transforma o proprio ato de pintar num processo de
pensamento. A opacidade revela-se, enfim, como forma de conhecimento e
como gesto de liberdade — um modo de ver que, ao reconhecer o invisivel,

devolve a imagem a sua densidade poética e critica.
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Conclusao e Perspetivas Futuras

Partindo de um enquadramento tedrico que uniu reflexdes filosoficas, estéticas
e politicas — de Edouard Glissant a Theodor Adorno, de Jacques Derrida a Hito
Steyerl, de Rosalind Krauss a Hal Foster — foi possivel delinear um espacgo de
problematizacdo onde a arte se apresenta como territorio de resisténcia a
legibilidade total.

A opacidade, longe de ser auséncia ou negagao, revelou-se como condicao de
possibilidade do pensamento visual, um modo de relagdo com o mundo que
recusa tanto a transparéncia ilusoria como a clausura do sentido. Ao longo deste
percurso, a pratica pictorica tornou-se o meio privilegiado para explorar esse
limiar entre o visivel e o indizivel, entre a figura e o desaparecimento.

Ao longo dos trés capitulos que estruturam esta investigagdo, a opacidade foi
progressivamente afirmada como categoria tedrica, critica e operativa. Num
primeiro momento, o enquadramento filosofico e estético permitiu compreender
a opacidade como resisténcia a transparéncia, a legibilidade total e a captura do
sentido, a partir de contributos que problematizam o olhar, a linguagem e o
poder. Num segundo momento, a analise de praticas artisticas contemporaneas
evidenciou como essa opacidade se materializa na relacdo entre pintura,
fotografia e memoria, através de estratégias de suspensdo, ambiguidade e
desfocamento que deslocam o estatuto da imagem enquanto evidéncia. Por fim,
a investigacao deslocou-se para o territorio da pratica artistica, onde a opacidade
passou a operar como dispositivo metodolégico e formal, integrando processo,
matéria e tempo num campo de experimentagcdo em que o visivel se constroi
sempre em tensao com o seu proprio desaparecimento.

O desenvolvimento das obras evidenciou como a materialidade emergiu como
consequéncia natural do processo pictérico — resultado da relagao entre gesto,
tempo e observagdo. O suporte, a textura, o pigmento e a luz n&o foram ponto
de partida, mas desdobramentos do proprio ato de pintar, revelando-se como
elementos inseparaveis do pensamento visual. A opacidade deixou de ser
apenas conceito e tornou-se presenga material: nas camadas sobrepostas, nos
gestos suspensos, nos vestigios de cor que resistem a dissolu¢do. Pintar tornou-
se, assim, um processo de escavacdo, de revelacido lenta, onde o visivel é

sempre uma construgao parcial. A pintura afirmou-se assim como dispositivo
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de investigacao sensivel. Cada obra opera como ensaio e como rastro — um
campo onde o conhecimento se produz através do gesto, do olhar e da
resisténcia do material.

Cada série funciona como um microcosmo de relagdes, um modo de organizar
o pensamento visual em torno de um nucleo de questdes recorrentes: a presenca
do corpo, o reflexo da luz, o limite da percec¢ao, a espessura do tempo.

A pratica revelou ainda que a opacidade, para além da sua dimenséao estética, é
também uma atitude ética. Num contexto cultural marcado pela sobre-
exposicao e pela velocidade da imagem, reivindicar a opacidade significa
reivindicar o direito a complexidade, ao siléncio, a demora. A pintura, neste
sentido, oferece uma alternativa a l6gica da visibilidade total: propde um espaco
onde o olhar se torna experiéncia e nao consumo, onde a leitura exige
envolvimento e ndo decifragdo imediata. O ato de pintar €, portanto, um gesto de
resisténcia: uma tentativa de preservar zonas de sombra num mundo que
insiste em iluminar tudo. E nesse gesto que a arte recupera a sua dimensao
politica, ndo pela militdncia explicita, mas pela capacidade de interromper o fluxo
do visivel e criar um intervalo onde o pensamento pode emergir.

Do ponto de vista metodoldgico, esta investigagado contribui para repensar as
fronteiras entre teoria e pratica, mostrando que ambas podem coexistir num
mesmo movimento de pensamento. A pratica artistica ndo foi tratada como
aplicacao da teoria, mas como um campo de producido de conhecimento proprio
— um espago onde conceitos se testam, se deformam e se reconfiguram na
matéria da obra. O didlogo com os autores e artistas estudados nao se deu no
sentido de uma filiacdo direta, mas de uma contaminag¢ao produtiva, onde
ideias e procedimentos se infiltram silenciosamente no processo pictérico. A
pratica tornou-se, assim, um prolongamento da leitura critica, e o texto, por sua
vez, um espelho das operagdes visuais da pintura.

Em termos de contributo para o campo artistico e académico, o trabalho
afirma-se como uma proposta de aprofundamento do conceito de opacidade no
contexto da arte contemporanea, explorando as suas implicagdes formais,
epistemoldgicas e politicas. Ao mesmo tempo, sugere uma metodologia de
investigac&o que privilegia o dialogo entre pensamento e pratica, entre analise e
criacdo, demonstrando que o fazer artistico pode ser um modo rigoroso de
producdo de conhecimento. O percurso realizado confirma que a arte n&o € o
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lugar do irracional ou do inefavel, mas do pensamento encarnado, onde as
ideias se constroem na relagdo com a matéria e com o tempo.

Por fim, esta investigacdo n&o se encerra em si mesma. Cada pintura, cada
ensaio, cada reflexdo aqui apresentada abre possibilidades futuras de
desdobramento: novas seéries, novas linguagens, novos cruzamentos entre
meios. A opacidade, enquanto principio operativo, mantém-se como horizonte
de continuidade — n&do uma conclusdo, mas um ponto de partida para outras
investigacgoes.

A experiéncia do invisivel, a tensdo entre presenca e auséncia, a densidade da
imagem como lugar de pensamento — tudo isso permanece como campo aberto,
tanto na pratica do atelié quanto na reflexdo critica. O caminho que se projeta
daqui em diante ndo é o da resolucdo, mas o da insisténcia: continuar a pintar,
a investigar, a pensar o que resiste a clareza. Porque é precisamente nessa zona
de indecisdo, onde o sentido se forma e se dissolve, que a arte encontra o seu
poder — o poder de pensar sem concluir, de mostrar sem expor, de iluminar

o obscuro sem o dissipar.

Epilogo — O Siléncio das Superficies

O atelié é o espaco onde o tempo se dobra. Entre a luz que entra e o p6 que
repousa sobre as superficies, cada objeto — pincel, vidro, tela, trapo — contém
uma promessa de movimento. As paredes guardam vestigios de gestos
anteriores: respingos, riscos, manchas, sombras de uma insisténcia silenciosa.
O trabalho comega antes do primeiro gesto. Comega na observacéo do espacgo,
na escuta quase impercetivel da matéria. O som do 6leo a ser misturado, o cheiro
do solvente, a luz que se desloca ao longo do dia — tudo isso compde uma
coreografia de acontecimentos minimos, mas indispensaveis.

O gesto pictérico € uma forma de pensamento, e o pensamento é aqui uma
pratica corporal. Cada trago € o prolongamento de uma respiragéo, um instante
de presenga em que o corpo e o olhar se fundem. A méo hesita, corrige, repete;
a pintura acontece entre o impulso e a espera. O tempo do quadro nio coincide
com o tempo cronolégico — ele alonga-se, desdobra-se, multiplica-se em
pausas. O que parece imobilidade €, na verdade, uma escuta em profundidade:

a espera de que a imagem se revele.
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O atelié € também um espaco de resisténcia. Enquanto o mundo acelera, a
pintura insiste em permanecer. O gesto lento opde-se a velocidade das imagens
digitais, a transparéncia imediata do ecra. Aqui, cada camada exige demora, e
cada cor requer tempo para respirar. A pintura propde outra economia da
atencdo — uma ética da lentidao. Ao olhar um quadro, o espectador € convidado
a partilhar esse ritmo, a desacelerar o olhar, a reencontrar o tempo interior da
percegao.

A opacidade manifesta-se como respiracao do visivel. Ela ndo € um obstaculo a
visdo, mas o espaco onde o olhar encontra resisténcia, onde se detém e se
transforma. O vidro pintado, por exemplo, devolve o reflexo do espectador,
obrigando-o a confrontar-se com a sua prépria imagem. O olhar torna-se autor-
referente: quem observa é também observado. A superficie ja ndo € apenas
janela, mas espelho e véu. Essa duplicidade faz da pintura um campo de
ambiguidade — um lugar onde o visivel e o invisivel se entrelagam e onde o
sentido se constrdi por aproximagao, nunca por certeza.

Nas superficies translucidas, a luz atravessa a cor e cria uma vibracdo que nao
pertence inteiramente a matéria. Ha algo que escapa, um brilho que se desloca
e se dissolve. O quadro nunca é o mesmo; muda conforme o angulo, conforme
a hora, conforme o olhar. Nessa variabilidade, a pintura afirma-se como
acontecimento — ndo como objeto fixo, mas como presenga em transformacéo.
Cada observador vé um quadro diferente, e cada retorno € uma nova leitura.
Assim, a opacidade torna-se dinamica: ndo oculta, mas reconfigura o visivel a
cada instante.

Ja nas telas mais densas, o pigmento acumula-se como memoria. As camadas
sobrepostas funcionam como sedimentos de tempo. A cor, longe de ser apenas
superficie, é profundidade comprimida, matéria em tensdo. As vezes, o gesto é
interrompido por manchas imprevistas; outras vezes, € o acaso que decide a
diregado do trabalho. A pintura contém o erro e aceita-o. Hd um momento em que
o artista deixa de dominar o processo — e é precisamente ai que o quadro ganha
vida propria.

A experiéncia da pintura € também uma experiéncia do limite. Trabalhar com a
cor € lidar com a impossibilidade de dizer completamente o que se vé. Cada
tentativa de clarificacdo engendra uma nova sombra. Essa tens&o entre o revelar

e o0 esconder define a poética do processo: uma busca incessante por uma
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imagem que nunca se entrega por completo. O quadro torna-se um organismo
em respiracao, e o olhar, um corpo que o acompanha.

A luz é o verdadeiro sujeito da pintura. Ela é o que revela e o que cega, o que
constréi e o que dissolve. A luz da corpo a cor e, a0 mesmo tempo, ameaca
desfazé-la. Pintar é aprender a negociar com esse perigo: dar forma aquilo que
esta sempre a escapar. A opacidade é a forma que a luz assume quando se
encontra com a resisténcia da matéria — quando é obrigada a permanecer a
superficie. E nesse embate entre transparéncia e resisténcia que a pintura
acontece.

No siléncio do atelié, cada obra fala numa lingua quase inaudivel. O som do
pincel a arrastar-se, o gotejar lento do oleo, o friccionar dos pélos sintéticos
contra o vidro — todos esses ruidos minimos compdem uma musica
subterranea. E o som do tempo a passar, mas também o da persisténcia. Pintar
€ uma forma de permanecer no mundo, de inscrever nele uma pausa, um
intervalo.

A pratica artistica, nesse sentido, € inseparavel de uma ética da atencéo. O olhar
que pinta € o mesmo que observa o mundo com cuidado: as sombras que se
movem nas paredes, o reflexo de uma janela, a poeira suspensa na luz. Tudo
pode tornar-se pintura, desde que se aprenda a ver. E ver, aqui, ndo €
reconhecer, mas demorar-se — permitir que as coisas revelem o seu lado
secreto.

A opacidade é também o lugar onde a memoria se manifesta. As imagens que
atravessam o processo ndo sio apenas visuais; sao afetivas, corporais, sonoras.
Cada quadro carrega fragmentos de experiéncias passadas: ruas percorridas,
janelas observadas, reflexos de uma casa ao entardecer. A pintura transforma
essas memorias em matéria, condensando-as num gesto. O visivel € apenas a
superficie dessa sedimentagao. O que permanece oculto — o tempo, o som, a
emocao — € o que da densidade a obra.

H4, portanto, uma dimensao meditativa em todo o processo. Pintar € um modo
de habitar o tempo e de o compreender pela via sensivel. Nao se trata de escapar
a realidade, mas de mergulhar nela com outra profundidade. O quadro torna-se
um lugar de encontro entre interior e exterior, entre o que o artista vé e o que o
mundo devolve. O gesto é simultaneamente intimo e publico: nasce de uma

experiéncia individual, mas abre-se a uma leitura coletiva, partilhada, infinita.
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No final, o que resta € o dialogo silencioso entre o espectador e a obra. O quadro
devolve um olhar que nao é explicativo, mas interrogativo. Ele pergunta, mais do
que responde. A sua forca reside precisamente na capacidade de permanecer
enigmatico, de preservar a sua zona de sombra. Cada pintura €, nesse sentido,
um convite a contemplacao ativa, uma proposta de desaceleragdo num tempo
que tende ao excesso de exposicao.

No conjunto das obras, a opacidade revela-se como um territorio de conciliagao:
entre o visivel e o imaginario, o gesto e o pensamento, a presenga e a auséncia.
Ela € o ponto de equilibrio entre o dizer e o calar — o lugar onde o siléncio se
torna linguagem.

Talvez o destino da pintura contemporanea seja este: continuar a existir como
um espaco de resisténcia sensivel, onde o olhar reencontra o seu peso e o0 seu
limite. Enquanto o mundo digital promete transparéncia total, a pintura insiste na
densidade, na lentidao e na duvida. Ela recorda que ver é um ato corporal, que
o olhar tem espessura, que toda a imagem implica um resto invisivel.

Assim, o atelié torna-se um lugar de refugio e de pensamento, onde o visivel se
redescobre como experiéncia viva. O artista, solitario entre as suas superficies,
procura ndo a clareza, mas o intervalo. E € nesse intervalo que a arte acontece
— como um lampejo que ilumina e obscurece ao mesmo tempo.

O siléncio das superficies ndo é auséncia, mas plenitude contida. E o lugar onde
a luz repousa antes de se transformar em cor, onde o gesto se recolhe antes de
se tornar visivel. E ali que a pintura continua a existir, mesmo depois do Gltimo
traco. E é ali, nesse territorio opaco e luminoso, que o pensamento volta a nascer
— nao como explicagdo, mas como presencga, como respiragao partilhada entre

o olhar e o mundo.
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