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Resumo com tradução em inglês

  The present work proposes a review of my existing artistic projects aiming to achieve a Masters Degree of the Contemporaneous Artistic Skills. The basis of my thesis is that we live on a world of information overload - with an overflow of images and an overexposure to information and all forms of media communication. To a significant extent, this has resulted in a degree of blindness to visual and creative arts. As a consequence, artists are challenged to differentiate their work from the process of industrialization which dissolves art with fashion and consumerism.
  I raise a question: if, when focusing the creation of artistic objects for the purpose of seduction, isn´t the creation of the cultural window display being reduced?
  The rose hypothesis as an attempt to overcome this in that, through the saturation of images in one image, it is possible to increase the visibility of the artistic practice.
  The methodological process relies on a strategy of incongruence. Attending to the principle of pertinence of the images, about an aleatory criterion of construction, I propose a profanation of the excess, to play, explore, re-create and re-photograph another possible visibility.
  The submission, that I present to the master´s degree, is composed of the following projects: exhibition of the Wall Paper “Iron Curtain”, frames from the “Still Life” video, a series of “Still Life” videos, digital photographs from the “Short Cuts” book, the “Eat, eat, eat my archive” blog and a collection of “Come with me come” printed photographs.
Key Words: Excess. Visibility. Incongruent. Archive. Inoperative.

Resumo em português

  O presente trabalho propõe uma leitura do meu projecto artístico desenvolvido no âmbito do Mestrado de Práticas Artísticas Contemporâneas. Perante a constatação que vivemos num mundo de excesso de imagens e de sobreexposição informativa e comunicativa, que anula a visibilidade pelo cansaço visual, a arte e os artistas têm dificuldade em encontrar discursos e alternativas válidas no seu território, pela industrialização do seu mercado que funde arte com moda. 

  Levanto a questão: se, ao focar-se a criação de objectos artísticos na fruição e na capacidade de seduzir, não se estará a reduzir a criação estética à montra cultural?

  A hipótese levantada para tentar ultrapassar é a de, através da saturação de imagens numa imagem, se poder criar uma visibilidade possível da prática artística. 

  O processo metodológico assenta numa estratégia de incongruência. Atendendo ao princípio de pertinência das imagens, sobre um critério aleatório de construção, proponho a profanação do excesso, para jogar, explorar, recriar e refotografar uma outra visibilidade possível.

   A submissão, que apresento ao grau de mestre, é composta pelos seguintes projectos: exposição do Jornal de Parede “Cortina de Ferro”, frames do vídeo “Still Life”, uma série de vídeos “Still Life”, fotografias digitais do livro “Short Cuts”, o blog “Come, come, come meu arquivo” e uma colecção de fotografias impressas “Come with me come”.
Palavras-chave: Excesso. Visibilidade. Incongruente. Arquivo. Inoperatividade. 
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Frame do vídeo “Still Life”

1. Introdução
  Na densa rede da comunicação, o frenesim dos consumidores da informação, são como o fluxo de uma cidade, em que todos vão e vêm e ninguém se encontra. Todos estão presentes e todos estão ausentes. A nova comunicação é um estendal de mantas exposto a um vento que tudo seca, que tudo submerge pela vulgaridade e que toda a opinião crítica sufoca. Neste universo de excesso, de cansaço visual, a visibilidade é cada vez mais difícil senão impossível e quando isso acontece é sempre por muito pouco tempo. 
  À arte, neste contexto de saturação icónica, coloca-se uma dificuldade - a de saber definir o seu território, o seu lugar, que a autonomize no seu trabalho com a imagem do restante visível, entregue à sobreexposição informativa e comunicativa
. A investigadora Felisbela Lopes afirma: 

  “Aquilo que vemos na TV, que ouvimos na rádio ou lemos nos jornais não urbaniza as mentes vazias, nem se incorpora em pessoas isoladas de contexto sócio-culturais dinâmicos.” E ainda, “A sua influência será sempre proporcional ao saber que reunimos acerca do processo de produção e recepção das mensagens mediáticas.”

  Perante esta situação, a arte pode potenciar a criação sob várias formas de  lugares para se morar, onde o tempo, o demorar-se num lugar, na vivência com aqueles que habitam nas proximidades, desafia o código das imagens, fazendo aflorar o turbulento, a estranheza e é nesta que reside um interesse desinteressado de que nos fala Perniola (2002). Assim, na actual sociedade de abundância de imagens que nos rodeiam e onde os significados que lhes podemos atribuir parecem ser cada vez mais escassos ou não, cabe ao observador explorar uma relação com a arte pela Impossibilidade, no profanar de um olhar livre sobre o indizível, sobre o que escapa à palavra, para interpretar e criar imagens/desafios possíveis.
  O teórico Guy Debord alertava que na sociedade do espectáculo o excesso de visibilidade provoca uma visibilidade falaciosa, em que se procura parecer aquilo que não é. A visibilidade alcançada na era da cultura digital, da espectacularização da vida quotidiana, dos blogs, fotologs, dos sites pessoais, atinge o seu inverso - a invisibilidade por excesso de informação disponível. 

  O meu projecto artístico consiste em questionar até que ponto num mundo de excesso de imagens, elas reflectem o mundo em que vivemos e como as olhamos, sem olhar verdadeiramente para elas. A forma como olhamos uma imagem e nos relacionamos com ela, é algo sobre o qual tenho vindo a investigar e a reflectir no meu trabalho e no mestrado. 
  Este projecto, mais do que sobre fotografia, é sobre a utilização estratégica da fotografia no meu trabalho e intitula-se “Profanações de uma visibilidade (im)possível”. Profanar, segundo Agamben, significa abrir a possibilidade de uma forma especial de negligência que, ou ignora a separação, ou faz dela um uso particular. Utiliza a “negligência” como atitude livre e “distraída” face às coisas e ao seu uso. Trata-se do jogo e é esse jogo que pretendo jogar ao eleger a utilização do incongruente na percepção de uma imagem recriada / refotografada, apropriada de um mundo de excesso de imagens e de ideias previamente assimiladas sobre elas, jogando uma outra visibilidade possível.

  Na realidade, a fotografia surge-nos hoje, mais como um dispositivo que permite documentar, enfatizar o precário ou o furtivo, do que a exploração intrínseca das propriedades de uma linguagem.

  Assim, esta proposta de trabalho é muito mais centrada no valor de uso da fotografia, do que nas propriedades que a distinguem de outros media. Daí, que neste trabalho, tal como no de muitos outros artistas da actualidade, a linguagem da fotografia é usada por uma necessidade estratégica, adequada ao desenvolvimento do Jornal de Parede através do registo puramente funcional e neutro das páginas do jornal.
  Não há a intenção de produzir uma teoria sobre o trabalho a desenvolver no âmbito da fotografia. Pelo contrário, a série de fotografias apresentadas pretendem deixar no ar uma questão, de difícil resposta: como é que o usar das coisas no sentido franciscano (Agamben)
, pode constituir uma estratégia crítica para um uso livre do mundo?

  Após a sua descoberta à pouco mais de 150 anos, a fotografia analógica foi na última década, preterida pelo uso das câmaras digitais. Esta situação colocou-nos perante uma nova era de captação, armazenamento e divulgação de imagens onde o seu estatuto de verdade
 viu o seu capital de confiança abalado, em virtude da sua imaterialidade, assente na combinação numérica do algoritmo.

  Assim, a fotografia digital na sua imaterialidade, facilmente manipulável, coloca-nos a questão da verosimilhança do objecto onde a verdade passa a ser o próprio objecto.

  No projecto “Profanar o Imaterial” produzi, a partir do meu arquivo pessoal, criado com o Jornal de Parede em Estúdio/Oficinas, uma série de fotografias digitais, uma série de vídeos repletos de imagens manipuladas pelo acaso, no sentido de profanar o imaterial pela impossibilidade do seu carácter perene.

  No seu desenvolvimento, o projecto é de autofagia, porque da folha do jornal passa-se à fotografia digital e desta ao vídeo para de novo se passar do still do vídeo à fotografia digital, que incorpora nova folha do jornal. Assim, o projecto assenta num estado autófago ao manter-se à custa da sua própria substância.

  As imagens criadas visam submeter o observador a um desafio visual, em que o objectivo consiste em suscitar interpretações, escolhas significativas e não direccionar o fruidor numa narrativa única. Pela sua estranheza, as imagens, podem potenciar esse desafio e exigir a atenção do observador numa inoperatividade radical que apela à contemplação.
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1.1. Questão de investigação

  O projecto que pretendi desenvolver no âmbito do mestrado teve como ponto de partida a seguinte questão: ao centrar a arte na criação de objectos para deleite estético e de pensamento susceptíveis de seduzir e de reter o olhar, não se está a reduzir a criação estética à montra da indústria cultural? 
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1.2. Hipótese

  A hipótese que se levanta baseia-se na forma como é que as imagens reflectem o mundo em que vivemos, como as olhamos, sem olhar verdadeiramente para elas, como nos relacionamos com elas e como é que através da saturação de imagens numa imagem se pode criar uma visibilidade possível da prática artística.
  Como estratégia pretendo eleger a utilização do incongruente
 na percepção final de uma imagem recriada / refotografada, apropriada de um mundo de excesso de imagens e de ideias previamente assimiladas sobre elas, jogando uma outra visibilidade possível, a partir de um processo de tratamento e montagem em vídeo de modo cuidado e metódico. 
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Composição digital de frames
1.3. Modelo metodológico

  Pode a arte levar o espectador amnésico a tornar-se um agente activo e crítico por uma “interactividade diferida”?

  Como desenvolver uma “ferramenta crítica” de análise que questione e reflicta o papel da imagem e da arte na actual sociedade mediática caracterizada pelo excesso de visibilidade, que tudo ofusca, nivela e anula?
No âmbito de um trabalho de investigação baseado numa prática experimental, os textos permitem-me reflectir, no campo teórico, sobre o meu posicionamento no campo cultural. O lugar que pretendo ocupar nesse campo ou subcampo cultural é o de detectar lacunas estruturais que possam constituir um objecto de estudo. 

  Pretendo encontrar caminhos para afirmar ou redireccionar o meu lugar no campo da arte, com um discurso que suscite sentido crítico sobre o trabalho. A noção de criatividade não se delimita em contornos disciplinares estreitos, mas antes enriquece-se com contaminações dos cruzamentos, que surgem entre os diversos campos e modos de actuar criticamente perante estes na contemporaneidade.

  Consequentemente, a minha investigação começou por criar uma plataforma (Jornal de Parede “Cortina de Ferro”), para mapear o campo de pensamento do projecto, revelando os dois níveis da prática artística contemporânea, que se encontram ligados ao fazer saber: o processo intelectual e o processo material. O seu desenvolvimento é uma espécie de rizoma do projecto “Visibilidade Impossível”, onde se regista a prática e a reflexão da proposta a desenvolver no âmbito do mestrado. 
  O projecto do Jornal de Parede está na origem da criação de um arquivo pessoal que me permite criar com as imagens e os textos, actividades relacionais, um Remix, numa atitude de apropriação e de deriva
. 
  As páginas do jornal de parede criam, num processo de autofagia, imagens ou propostas visuais, a partir das quais faço fotografia digital para tratamento em vídeo e a partir do vídeo produzido, selecciono frames para novas fotografias, que serão colocadas de novo nas folhas do Jornal de Parede. São estes os componentes básicos da investigação que desenvolvi no projecto, que assentou num estado autófago ao manter-se à custa da sua própria substância. O mapeamento e combinação desses elementos diversos, originaram uma dissolução de fronteiras entre facto e ficção, original e simulação, fixidez e movimento constituindo em si um comentário sobre o carácter peculiar do arquivo contemporâneo. 
  Assumi a posição de um autor remix
, produtor de um desafio visual, que serviu de jogo, permitindo ao espectador uma interpretação em toda a sua pluralidade de sentidos e a possibilidade de reproduzir novos desafios visuais. 

  A atenção foi dirigida para os jogos de imagens com imagens e que comunicam mensagens com diferentes cargas de sentido incongruente entre si. As situações autoreferênciais foram exploradas para produzir uma série de imagens em que o material é usado até atingir a ilegibilidade. 

  O trabalho é permanentemente reaberto a partir do potencial das consecutivas versões finais, como paradigma da cultura digital Remix no sentido “unfinished”.
  O resultado de todo este processo potencia a criação de composições inesperadas e incongruentes, sem nunca se pretender que sejam caricaturas no sentido de se tornarem ridículas ou burlescas. 

  O trabalho tem como objectivo abordar na minha prática artística, a identidade dos elementos constituintes da imagem e da sua percepção.

  O que me proponho romper é com aquilo que o meu trabalho constrói – isto é, imagens baseadas num critério de pertinência e actualidade. Esta minha relação com as palavras e as imagens vive do estabelecimento de uma relação paradoxal, negligente e disruptiva para dar lugar a uma total concentração no próprio fazer das imagens.

  Deste processo transbordam novos sentidos num novo suporte de colagens múltiplas onde algo tem lugar. A linguagem da comunicação através da qual se informa é substituída pela linguagem poética. O jornal, deixou de ser coisa com finalidade utilitária. Tornou-se objecto poético, finalidade sem fim. Tornou-se de novo o excesso de onde tudo provém, anunciado na primeira imagem e que se dissipa sem razão nesses gestos movidos pelo desejo que se tem de interferir, de fazer arte. A arte é esse dispêndio, um desejo que se tem e que desfaz limites impostos. Como fica a arte em relação à possibilidade de mudança?

  O processo de construção que desenvolvi a partir do arquivo pessoal foi segundo uma lógica performativa, em que pretendi envolver o público num jogo de troca de papéis e de posições, quer do lado do artista (que se apresenta como uma estrutura colectiva – Swan Lake Projects)
, quer do lado dos espectadores, convocados para uma experiência de produção de sentido a partir da fusão entre o visível e o invisível. 

  O meu trabalho consistiu em intervir sobre essas imagens de modos diversos que passou por isolá-las do seu contexto inicial, por ocultá-las numa camada de tinta ou por transferi-las para novas dimensões, novos suportes e novas técnicas. O critério de produção das imagens digitais baseia-se no princípio do aleatório.
  A manipulação das imagens reconhecíveis ou não pelo observador permitiram um questionamento sobre o seu significado e a atribuição de novos níveis de significação e/ou visibilidade a estas. O processo de ocultar ou transformar uma imagem permitiu equacionar processos como os da existência de um olhar, que tanto pode ser o do fruidor de arte, como o do consumidor ávido da comunicação. 

  A minha intervenção foi desenvolvida num programa trabalho para enfrentar o desafio de experimentar, não apenas o espaço as circunstâncias particulares de exposição e de trabalho em cada momento, mas sobretudo enfrentar a própria ideia de um encontro com o imprevisível. O objectivo foi de jogar com as ideias de imprevisíbilidade e de risco para atingir o puro gozo na incongruência das imagens, dos textos, e dos objectos que em camuflagens de visibilidade (im)possível exigem o nosso tempo, a nossa atenção numa passividade radical que apela à contemplação no sentido da noção de inoperatividade de Agamben.
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2. Enquadramento teórico

2.1. Excesso _ Imagem e Pensamento

  No mundo contemporâneo as imagens invadem, na sua circulação vertiginosa, todo o nosso espaço pessoal e social. O seu excesso limita o apelo a uma oculta conivência entre o ser humano, as suas experiências de vida e os seus sentimentos devido a uma informação/comunicação desmesurada. 

  As imagens falam e na máxima chinesa uma imagem vale mil palavras. Este é o sinal de um conflito, que vem de longe. Na Sinopse da Conferência Internacional – Imagem e Pensamento, lê-se: “De facto, para a metafísica platónica todas as imagens eram vãs e falsas, nada valendo contra os conceitos, enunciáveis apenas pelo o logo. (...)
  Desde o século XIX que a relação entre a imagem e texto, se tornou amplamente problemática. A cultura do livro, e também a cultura católica, havia-a controlado rigidamente. As imagens tinham que ser autorizados para poderem aparecer. É certo que o catolicismo sempre pressentiu nelas um perigo, sendo as imagens a matéria da ‘tentação’. Todavia, com as tecnologias ópticas, como a fotografia e o cinema, depois o vídeo e as imagens digitais, a imagem parece autonomizar-se, ganhar peso, escapar finalmente à infinita ekphrasis que a linguagem desenvolve.” (Cecl, 2007)
  
  O dito popular sobre a relação entre as palavras e as imagens convoca a crença no poder das imagens. Na cultura ocidental há toda uma ideologia organizada em torno das relações entre umas e outras. A imagem aparece neste aforismo com um estatuto de encantamento sedutor e fácil  culpabilizando a palavra por ser trabalhosa e pesada. As imagens aparecem como uma solução sem esforço em comparação com as palavras. A ideia das palavras se imporem por si próprias, foi criando uma via autónoma no Ocidente, excepcionalmente invadida pelo pensamento e pelas palavras.

  “Aparentemente a imagem superou o pensamento, já necessitando dele. Resultado parodoxal, se repararmos que a filosofia ocidental, a de Platão, por exemplo, começa justamente por um conflito com as imagens, que reduz através/com as ideias eternas, instaurando o caminho do ‘conceito’, de que a técnica digital é a culminação. No momento terminal deste processo, a relação entre imagem, palavra e texto tornou-se quase num enigma sobre o qual se deve lançar alguma luz, a possível. O que passará, talvez, por reescutar a frase de Giordano Bruno que diz sibilinamente que ‘Pensar é especular com imagens.’(Cecl,2007)
  Mas, neste nosso tempo vulnerável a todo uma panaceia de imagens, interrogamos o seu sentido e a nossa condição de receptores, de consumidores e de criadores.

  Quando é que saber ver uma imagem é entrar em diálogo com ela, é conversar com aquilo que ela traz dentro de si? 

  Poderá o olho fotográfico revitalizar o aparentemente desinteressante?

  Será, que o excesso de luz nos pode aproximar de uma outra fronteira, para nos desassossegar dentro dos limites da visibilidade possível? 

  Eis algumas das questões que evocam toda uma série distinta de problemas, que neste projecto sobre a visibilidade da imagem poderão ser colocados.

  No meu projecto, a luz em excesso, condição fundadora da fotografia, queima as imagens para anular a informação excessiva. Ao iluminar desregradamente um objecto, pretendo despertar no observador a atenção e criar uma tensão. 

  O acto de olhar é sempre difícil. A minha intenção é a de tentar estimular neste tempo de saturação de imagens, que não vemos, uma consciência crítica, através dos filtros culturais de cada um dos observadores. Ainda que, reconheça ser uma tarefa difícil de atingir. 
  A imagem não nega a possibilidade de profanar o indizível! 
  O que nos pode revelar uma imagem?
  “Uma fotografia contém evidências que possibilitam a criação de uma infinidade de narrativas, que podem se explicitar pelo que ela própria nos dá a ver, no sentido literal consagrado pela modernidade – a visão, mas também nas/pelas histórias das personagens que se encontram nelas retratadas. É possível criar-se narrativas a partir da história da produção da própria foto, assim como histórias de quem fotografou.”

Assim, no meu projecto a partir da rede de sentidos que as imagens produzem, tanto por meio de lembranças e histórias de afectividade, como pela relação de curiosidade anónima que nos aproxima ou afasta de uma imagem procuro suscitar múltiplas indagações (Quem são essas pessoas…? O que fazem ali… e porquê…? O que fazem no que se dá a ver…? Quais as relações texto e imagem…?). É esse, o desafio que pretendo provocar junto receptores a partir de cada imagem que produzo. 
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2.2. Contra a Comunicação

  No seu livro “Contra a Comunicação” Perniola
  afirma que a comunicação é o oposto do conhecimento, sendo também inimiga das ideias, porque lhe é essencial dissolver todos os conteúdos.

  A comunicação dos mass media expandiu-se e contaminou tudo e todos, numa ditadura comunicacional inspirada nas leis do mercado que nos oprime e sufoca. Esta, ao dirigir-se ao público sob uma capa de democrática, salta todas as mediações fazendo das suas fraquezas forças e homologando, uniformizando toda e qualquer diferença que lhe surja no caminho. Um autêntico tsunami comunicacional assente na idolatria do lucro imediato e do sucesso a qualquer preço. A cultura de sucesso fomentada pela comunicação serve uma prática de sistemática desinformação, com o carácter faccioso das suas mensagens modeladas pela publicidade e pela propaganda, com uma violência tal que aniquila qualquer espírito crítico. 

  Tal como Perniola diz “(...) há na comunicação algo de novo e de inédito com respeito à retórica, à propaganda e à publicidade que não é, com efeito, o facto de transmitir e imprimir convicções na mente do público, e ainda menos o de infundir nos espíritos uma fé ou uma ideologia dotada de identidade e de estabilidade (como era o comunismo, o fascismo, o socialismo, o liberalismo, etc.).
Pelo contrário, o objectivo da comunicação consiste em facilitar a aniquilação de todas as certezas e empreender uma transformação antropológica mediante a qual o público se tornou uma espécie de ‘tabula rasa’ extremamente sensível e receptiva mas incapaz de reter para além do momento da recepção e da transmissão o que nela foi escrito.” (Perniola, 2005, p.92). O público apresenta paradoxalmente uma memória curta apesar de ter consciência deste aqui e agora comunicacional. Este dizer e desdizer com a mesma cara conforme o proveito do momento, serve a elite dos poderosos e desfaz qualquer união entre a seriedade e a eficácia, entre a coerência e o êxito. Na comunicação volatiliza e dissolve a casaca no spin.
 Ainda segundo Perniola, frente aos efeitos da comunicação a alternativa pode estar num sentimento estético das coisas que não se distancie em demasia das necessidades e das expectativas reais dos indivíduos. Assim, noções como desinteresse, discrição e moderação podem assumir novas exterioridades conferindo-lhes uma inesperada eficácia sobre a realidade, junto a comportamentos “pungentes e provocativos", como o desafio, a argúcia e a sedução.
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2.3. O já lido, o já visto.

  O uso da dimensão de dejá-lu (o já lido, o já visto) que Roland Barthes (Solomon-Godeau, 2001) referenciou na produção cultural, interessa-me para o meu trabalho como um passo da produção à reprodução
. Esta mudança da produção para reprodução “(...) corrobora com o dogma pós-modernista  de que a nossa percepção do mundo baseia-se, acima de tudo, em imagens interpostas.
 Através da apropriação de imagens convencionais procedentes e recolhidas nos meios de comunicação de massas (jornais, revistas, net, etc.), introduzo um desvanecer das fronteiras modernas entre formas culturais “superiores” e “inferiores” tal como, a tradição da arte Pop o fez, no desabar definitivamente da busca compulsiva da pureza do significante estético.

  A cultura pós-moderna, afirmou-se nos diferentes sentidos em radicais mudanças estruturais na sociedade, com o aparecimento de um capitalismo multinacional transnacional, onde uma poderosa economia de informação afectou as comunicações de massas, o consumo global e a produção de bens culturais.

  A fotografia tornou-se um meio privilegiado no contexto pós-moderno. A fotografia que no seu passado histórico serviu para mediar e representar o mundo empírico para a maioria dos seus habitantes, converteu-se no principal meio de transmissão de cultura e ideologia. Nas sociedades de capitalismo avançado a produção e o consumo de imagens tornou-se uma das suas características distintivas. 

  O artista Andy Warhol é um dos principais expoentes da incorporação da fotografia na arte nos anos sessenta, ao enfatizar o seu carácter de meio de massas multiplamente reproduzível. O uso quase exclusivo que fez de imagens populares pré-existentes, a sua produção de séries e múltiplos, a sua réplica de cadeias de montagens para a produção de imagens, com o apoio do seu estúdio significativamente designado de “Factory” e a sua forma de cultivar a sua imagem pública, que rompia com as ideias românticas de artista, ao apresentar a si próprio como empresário, constituem uma ruptura significativa com os valores modernos.

  No trabalho de Andy Warhol, tal como na obra de Marcel Duchamp, o lado arbitrário e contingente no discurso artístico afirma que a identidade, o significado e o valor da obra de arte são activa e dinamicamente construídas. Esse é o carácter aleatório, acidental e de jogo do meu trabalho do Jornal de Parede. A re-apresentação de imagens fotográficas da cultura de massas serve para construir o already-made naquilo que Solomon-Godeau denomina como conceito pós-moderno. 

  Solomon-Godeau
 escreve que Douglas Crimp chama a atenção de outro aspecto importante da fotografia pós-moderna que denomina de “hibridismo” - A fotografia no sentido da incorporação e mistura de mais um elemento de meios e materiais numa obra, arrastando o mundo (representado) para o interior do campo dessa mesma obra e afastando assim, a pretensão da obra de arte moderna de se constituir numa esfera existencial separada, com qualidades estéticas intrínsecas. 

  Para os artistas fotógrafos, na linha Alfred Stieglitz ou Edward Weston a importância de produzirem uma imagem com aura é uma forma da fotografia atingir o estatuto e dignidade das Belas Artes, apesar de Walter Benjamin questionar a possível perda da ideia de aura na época da reprodução mecânica. Este conceito continuou a ser fundamental para afirmar uma construção ideológica (típica da teoria moderna), no inevitável mercantilismo do próprio objecto artístico. 

  A distinção que Solomon-Godeau (2001) traça no uso da fotografia na pós-modernidade e a fotografia artística, baseia-se no potencial da primeira para a análise, o estudo e a crítica das instituições e/ou da representação, e na incapacidade profundamente assente da segunda, para reconhecer e pensar tais assuntos. 

  A obra de Cindy Sherman é significativa do uso que ela faz do meio fotográfico e baseia-se nos usos e funções que cumpre a fotografia nos meios de comunicação de massas, seja nos anúncios, na moda, nos filmes, nas pin-ups ou nas revistas, afastando-se da tradição da fotografia artística para afirmar uma produção global de um imagético profundamente implicado na produção de sentido, ideologia e desejo.

  No pós-moderno, o uso que os diversos autores fazem da fotografia, constitui uma resistência à análise formal ou uma situação determinada no paradigma moderno. Se se quiser encontrar um fundo crítico aglutinador poderíamos ver uma propensão para atacar as noções de subjectividade, originalidade e autoria (de forma programática na obra Sherrie Levine, Richard Prince). Estas obras, abordam também explicitamente questões do mercantilismo e feitichismo que envolvem e dão forma à produção artística. Estas práticas movem-se dentro da esfera da discursividade, da ideologia, da representação, da especificidade cultural e histórica, do significado e contexto, da linguagem e da significação. 

  Assim, parece claro que a fotografia tornou-se uma instância crucial na pós-modernidade. A fotografia assume no seu interior todas as questões críticas e teóricas que a arte pós-moderna coloca a si própria. As questões que têm a ver com a autoria, a subjectividade e a unicidade estão presentes na natureza em si mesma do processo fotográfico; questões relativas ao simulacro, aos estereótipos e a posição social e sexual do sujeito observador que são centrais na produção e funcionamento dos anúncios e outras formas de fotografia dos medias de massas. A actividade fotográfica pós-moderna maneja todos ou alguns destes elementos.

  A serialidade e repetição, apropriação, intertextualidade, simulação ou pastiche são os dispositivos fundamentais que estes artistas empregam. Estes, podem ser utilizados separados ou combinados para recusarem ou subverter a suposta autonomia da obra de arte, tal como a entende a estética moderna. A aparição destas práticas nos anos setenta parecia augurar a possibilidade de uma prática artística crítica, socialmente fundada e potencialmente radical ao centrar-se na questão da representação enquanto tal. No seu conjunto pode-se qualificar de desconstrutivo o uso de dispositivos que possibilitam modos de percepção e de análise dialécticos e críticos (este interesse desconstrutivo é importante na teoria e, sobretudo, na prática artística femininista, onde o cenário é analisado como espaço de representação da luta feminista). Assim, a prática pós-moderna substituiu a ideia de auto-suficiência do significante artístico por um novo interesse pelo referente, onde este é entendido como um problema e não como algo dado. (Solomon-Godeau, 2001)

  Dentro do âmbito da arte pós-moderna, existem trabalhos de orientação desconstrutiva que desmantelam as noções tradicionais relativas à autoria, ou que estudam expressamente o espaço institucional e discursivo da arte. 

  No ensaio, “A morte do autor”, Roland Barthes (1984) questiona a deslocação da noção de autor como fonte e lugar de sentido, com carácter quase “teológico” de um Deus-Autor, para um espaço multidimensional onde ocorrem e se confrontam diversos textos onde nenhum é o original. O texto é assim um tecido que se tece, com linhas de várias proveniências da cultura e cada um o recria de acordo com os seus filtros culturais e experiências pessoais.

  Barthes rejeitava a ideia de autoria e de originalidade e também a noção de subjectividade única como uma característica burguesa essencialmente retrógrada. Esta apropriação que o pós-moderno faz do texto de Barthes tem um sentido libertador e revolucionário e é exemplificada por artistas, como Sherri Levine e Richarde Prince, com imitações grosseiras (pastiches
) em operações com carácter de transgressão que se podem encontrar tanto em anúncios de publicidade, televisão e vídeos. Contudo, o mercado da arte demonstra uma capacidade de rapidamente digerir, neutralizar e vender qualquer prática que se apresente.
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2.4. O valor de uso da fotografia.

  Os artistas conceptuais a partir dos meados dos anos 60, encararam a fotografia como uma ferramenta útil, a que recorriam quando dela necessitavam, porque o medium os libertava das questões estéticas, permitindo–lhes simultaneamente  registar as  suas intervenções longe dos museus e galerias. A fotografia assumia-se como uma linguagem puramente funcional e estilisticamente neutra. O interesse focalizou-se no seu uso e os artistas afastaram-se da fotografia artística, ou da fotografia de autor, para uma aproximação à fotografia amadora, de arquivo e de publicidade. Este apelo por uma fotografia nas suas formas mais vernáculas tinha a ver também com os motivos fotografados que se podia dizer serem pouco ou nada recomendáveis do ponto de vista estético: periferias, bombas de gasolina, aterros… “Comum a quase todos os artistas a usar a fotografia nos anos 60 era um absoluto desinteresse pelas características específicas de o medium, ou em explorá-lo do ponto de vista ontológico. Eram, de alguma forma, anti-fotógrafos – interessava-lhes o resultado final, ponto.”
 O artista Edward Ruscha, segundo as suas próprias declarações, concebia as fotografias como ready-made, cuja a qualidade estética lhe era praticamente indiferente. Assim, dizia em 1972 para falar da sua utilização da fotografia: “É estritamente um medio que se pode usar ou não, e que eu o emprego apenas quando o tenho que fazer. O utilizo para fazer algo, concretamente um livro”.

  Os artistas designados apropriacionistas (Heartney, 2001)
, colocaram em questão as noções de unicidade e coerência da obra de arte, originalidade e expressão individual.

  A relação do pós-modernismo, cuja a definição não é consensual, tal como Heartney diz, (Heartney, 2001)
 com a fotografia aparece relacionada com uma corrente de pensamento em grande parte representada pelo filósofo Jacques Derrida designada por pós-estruturalismo
, o que colocou em causa dois paradigmas estéticos até então consolidados e que conviviam sem atritos: autoria e originalidade. O controle dos autores sobre os seus “textos” e a sua presença no que se escrevesse, esculpisse ou pintasse era posta em causa e a partir do momento em que se utilizava a linguagem, os pós-estruturalistas afirmavam a necessidade de assumir as distorções e refracções em qualquer intenção ou experiência original. A fotografia, ao estar disponível para todos, serviu para mostrar como o sentido das imagens é sempre uma questão de contexto. (Nicolau, 2006)
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2.5. Real

  O que é a realidade? De que modo lhe podemos aceder? Estas duas questões são pertinentes para fotografia pela sua íntima ligação ao objecto fotografado.
  Nas sociedades actuais a omnipresença das imagens transformou as nossas vidas em vertigens sucessivas. O homem sempre se inquietou perante a imagem de si próprio e do outro. Talvez, daí a sua ambição de se afirmar como criador à semelhança de um Deus produzindo réplicas humanas.

As imagens criadas desde o aparecimento da fotografia são de dois tipos: primeiro a imagem analógica e segundo a imagem virtual. Elas levam-me a questionar o seu relacionamento com a realidade e a sua capacidade de aproximação à verdade das coisas em si.

  A fotografia analógica exige sempre a presença de um objecto para afirmar o seu carácter verista, ou seja, a sua matéria-prima, para além do tempo e da luz, é a realidade. A imagem digital, geradora de imagens virtuais, coloca-nos questões de legitimidade. Enquanto nas técnicas tradicionais (fotografia, telefone, televisão), o sinal transmitido é análogo ao fenómeno representado transportando representações analógicas, nas imagens digitais, criadas a partir de algoritmos, é dispensada a realidade não se inserindo no domínio da representação. Estas imagens numéricas passam então a pertencer ao domínio da simulação, ainda que se obtenham a partir de modelos e de manipulações simbólicas que dispensam a presença da realidade. Não podemos afirmar que estas imagens sejam completamente irreais – “virtual” propõe-nos uma outra experiência do “real”. A noção habitualmente apercebida como “realidade” encontra-se subitamente posta em causa (…). Porque as realidades “virtuais” não são irreais, elas possuem uma certa realidade, pelo menos, a dos fotões que tocam a nossa retina e a dos impulsos que os simuladores nos infligem.” 
 

  As imagens geradas em computadores e a partir de modelos simbólicos ou lógico-matemáticos operam um corte radical com as técnicas tradicionais de representação porque agora, e “pela primeira vez, são operações simbólicas que criam o visível”. (Quéau, citando Alvim, p.27)
  Enquanto a fotografia analógica reivindica algum tipo de objectividade, o seu objecto tem sempre uma existência real. A fotografia digital potencia um aspecto mais ficcional pelo seu processo de fazer com origem unicamente em algoritmos. A “fé da verdade” é posta em causa dando lugar a uma falsidade pela desconfiança que o observador sente perante aquilo que considerava a verdade da fotografia. A fotografia digital abre-me assim um campo de exploração vasto na minha prática artística.

  Segundo Fernando José Pereira “O que as tecnologias de informação trouxeram foi uma clara deslocação, por parte do objecto, da sua função simbólica estabelecida na relação com o sujeito. Com a telemática esta função é perdida e a sua desmaterialização substitui o carácter perene por uma imagem que se afirma quase sempre como veículo de informação. 

  Estas duas esferas – simbólico e a imagem – não se confrontam, antes parecem substituir-se pacificamente, ou mesmo tentam completar-se mutuamente. Se o objecto simbólico já não tem capacidade operada pelo o seu substituto informativo (…) por outro lado a imagem daí resultante não possui nenhum capital de confiança relativamente ao seu estatuto de verdade, por força da sua imaterialidade e substância – o algoritmo – combinação totalmente manipulável.” 

  Esta imaterialidade, facilmente manipulável, cuja verdade passa ser o próprio objecto, resultou na série “Short Cuts”, imagens digitais que simplesmente nunca existiram e que são integralmente geradas por algoritmos. Passei de uma existência física, a folha do Jornal de Parede, para uma existência imaterial da fotografia digital mais ficcional.

  Concluindo, considero que ao manipular as imagens digitais na sua imaterialidade, estimule no observador desafios visuais que o questionem na sua relação com o real de uma imagem já existente e este potencie algo de mais real através da sua capacidade de imaginação.  
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2.6. Contemplação estratégica da Inoperactividade

No intento de um pensamento crítico, que permita alguma legibilidade do que hoje se nos oferece sob uma forma dispersa e plural, pretendo deste modo reflectir sobre paradigmas pensamento/inoperatividade e acção/trabalho.

  O ensaísta Benjamin H. D. Buchloh resume as três forças que alteraram o panorama artístico nos últimos dez anos e para os quais os artistas têm cada vez mais dificuldades em encontrar discursos e alternativas válidas: “tecnologia digital electrónica, a globalização do capital, e o poder monolítico de um mercado de arte industrializado que aspira a uma fusão rápida e definitiva com a música e a moda.”

  Na minha proposta interessa-me a experiência vivida e proporcionada pela obra de arte quando se interpõe no nosso campo de visão e expande o nosso imaginário. A obra de arte deve proporcionar um momento suspenso nesse frenesim do quotidiano. Uma possibilidade de reflectir o impensável nesse último reduto possível: o luxo da imaginação.
  O objecto artístico pode posicionar-se onde a “brisa fria”
 da sua estranheza promova uma batalha “contra comunicação”. Tudo se transforma em fantasmagoria pelas regras da precariedade, da flexibilidade e do curto prazo. 
  Ao mesmo tempo que os meios comunicação promovem a ética do trabalho-e-consumo, porque os seus proventos vêm da publicidade, o que nos é proposto é um problema e uma solução. Toda a miséria do mundo propagada pelos media incentiva a ansiedade. A solução para ansiedade é oferecida pela publicidade através do consumo de todo género de artigos e de produtos culturais. Em síntese, o fulcro do problema está na ansiedade, a solução no dinheiro e o método no trabalho. O desejo dos bens materiais condena-nos ao labor e à dor.
Se o indivíduo não desejar nada, não tem de trabalhar. Pode o indivíduo conseguir fazer tanto sem fazer nada?

  “A ociosidade como perda de tempo é um conceito prejudicial criado pelos seus inimigos desprovidos de espiritualidade. Reprime-se o facto de que estar ocioso pode ser imensamente produtivo. Os músicos são definidos como mandriões, os escritores como ingratos egoísticas, os artistas como gente perigosa. Robert Louis Stevenson descreveu assim o paradoxo Uma Defesa dos Ociosos (1885): ‘A ociosidade…não consiste em não fazer nada, mas em fazer muito que não é reconhecido na formulação dogmática da classe governante.’ Para que uma pessoa criativa possa desenvolver as suas ideias, são necessários longos períodos de langor, indolência e observação do tecto.”

 Walter Benjamin no seu livro Arcades citou uma passagem do dicionário Larrousse: “Muitas vezes, é na altura em que o artista ou o poeta parecem estar menos ocupados com o seu trabalho que estão mais profundamente mergulhados nele.”

  Aqui, aproprio-me do pensamento de Agamben, que define a noção de inoperatividade, como a ausência de obra, diferente de inércia, que é actividade em tornar inoperativo todas as obras divinas e humanas, numa contemplação que serve para desactivar o poder instituído.
À chegada aos campos de concentração, os nazis, coziam um triângulo negro na roupa dos ociosos, talvez para os identificar porque, como afirma Agamben, “O homem encontra paz em si próprio quando encontra a sua potência, o poder em contemplar”
O artista Oscar Wilde no seu ensaio “O Crítico como Artista” ataca o conceito de “acção” enquanto ideal afirmando que a inacção é nobre e a acção para os perdedores:

“ A acção é (…) o refúgio das pessoas que não têm mais nada que fazer (…) Na sua base está falta de imaginação. É o último recurso de todos os que não sabem sonhar (…) A acção é limitada e relativa. Ilimitada e absoluta é a visão do que se senta com calma e observa, que caminha sozinho e sonha (…) as pessoas estão tão completamente dominadas pela tirania deste horrível ideal social que, sem a mínima vergonha, estão sempre a aproximar de nós em Sessões Privadas ou noutros locais abertos ao público em geral e a dizer numa voz estentórea ‘Que estás a fazer?’ quando ‘Em que estás a pensar?' é a única pergunta que um ser civilizado devia ser autorizado a sussurrar a outro (…) A contemplação é o pecado mais grave de que qualquer cidadão pode ser culpado, na opinião da alta cultura é a ocupação própria do Homem (…) Deixai que vos diga agora que não fazer nada de nada é a coisa mais difícil do mundo, a mais difícil e a mais intelectual (…) é para não fazer nada que existem os eleitos. A vida contemplativa, a vida que tem por meta não fazer mas o ser, e não apenas o ser mas o tornar-se – é isto o que o espírito crítico nos pode dar. Os deuses vivem assim (…)” (Oscar Wilde, citando Hodgkinson, 2007, p. 44)

Nesta passagem, Wilde eleva o ocioso a um deus pertencente a uma elite de apóstolos visionários, que desactivam os usos e costumes dos outros, capazes de criarem o seu próprio tempo.

Os trabalhos forçados são inimigos da criatividade e com as minhas imagens tento demonstrar por tentativa e erro uma possibilidade de escapar à autoridade da “acção” pela inoperatividade, esse poder em contemplar, sempre sujeito a contradições pelo próprio acto de pensar. O objectivo é ter tempo livre para poder enfrentar hoje, com lucidez, o território da arte onde tudo é rapidamente consumido
 e nivelado por critérios difusos, relacionados com a economia de mercado e as indústrias culturais.

 O meu desejo é continuar a criar, a imaginar ainda que num contexto adverso à própria criação e reforçar a essa ideia de uma vontade próxima do personagem Bartleby, da novela de homónima de Herman Melville, na sua máxima “Preferiria não o fazer”. Giorgio Agambem no seu livro “Comunidade que vem” nota:” “Bartleby, isto é, um simples escrivão que não deixa simplesmente de escrever, mas ‘prefere não’, é a figura extrema deste anjo [Qalam, da tradição árabe], que não escreve outra coisa do que a sua potência de não escrever.”
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Folha do Jornal de Parede
2.7. Internacional Situacionista

  Axel Heil, na sua conferência na faculdade de Belas Artes de Universidade do Porto em 2007, apresentou imagens da exposição “IN GIRUM IMUS NOCTE ET CONSUMIMUR IGNI – The Situationist International” em que colaborou no Tinguely Museum Basel . 

  Na sua palestra apresentou a história da Internacional Situacionista
 como a última vanguarda radical do modernismo do século XX. As ideias de Debord não se reduzem a uma teoria sobre os media. A sua actualidade assenta na crítica radical do “fetichismo da mercadoria” e na importância central da alienação no desenvolvimento do capitalismo. Todavia, como bem o previu a sociedade do espectáculo não deixou de acelerar a sua marcha. 

  Os tempos viriam a dar-lhe razão. O excesso de informação, de visibilidade e espectacularização da vida quotidiana atinge o seu inverso é o que diz Perniola
, na era da cultura digital – a invisibilidade. A profecia dos situacionistas de uma flatness informativa alargada a toda sociedade tem-se desenvolvido e tem sido motivo da minha investigação com o projecto “Visibilidade Impossível”.
  Os Situacionistas colocam a caminhada, a dérive como atitude revolucionária. O passeio passa a ter uma intencionalidade anti-artística e anti-burguesa mediante a qual era possível subverter o sistema capitalista do pós-guerra. O andar à deriva assume-se como uma actividade lúdica e colectiva capaz de habitar e viver a cidade, de forma a descobrir a maravilhosa realidade que esta esconde para o transeunte comum. Retomavam a figura do séc. XIX do flâneur, a figura “inútil” por definição num mundo acelerado e competitivo. O objectivo era dotar os seus praticantes de uma identidade abertamente contestatária, sonhando uma revolução sempre prestes a chegar, ao andar de bar em bar durante noites inteiras.

  A dérive é, na sua essência, um acto efémero que se vivencia e não vai além da própria experiência e sensações adquiridas durante a caminhada. Os situacionistas registaram estas caminhadas em representações gráficas a que chamaram metagrafias. Estas, eram distintas de autor para autor no seu resultado visual, sendo o elemento comum a fragmentação e a desconexão dos elementos, com partes de mapas e planos, elementos pictóricos e/ou recortes de jornais.

  Os outros lugares, o exótico, encontra-se em qualquer parte da nossa cidade, apenas temos de nos perder. 

  As metagrafias são construções subjectivas do espaço urbano que dão lugar a mapas pessoais, a planos que nada têm a haver com os mapas dos guias turísticos. Estas, falam-nos das maneiras como construímos o nosso mapa vital particular.

  O projecto Jornal de Parede assume na contemporaneidade o ponto vista da dérive: a prática artística empregue na sua construção assenta no conceito de bricolage e colagem. Uma forma de experimentar na investigação da página do jornal, do recorte, o princípio básico situacionista da desorientação, da exploração intuitiva e de nos perdermos na construção de textos através de um uso livre.

  Na instalação do Jornal de parede “Cortina de Ferro”, no convento Corpus de Christi, as suas folhas permitiram criar livres associações na sua recepção pelas sobreposições e justaposições de statements, textos seleccionados e imagens. O seu carácter temporário, a sua natureza precária e modular permite um uso flexível do espaço como lugar para jogar e permite a apropriação no sentido de criar situações.

  A estratégia situacionista de détournement, de desvio, de alienar e recontextualizar esteticamente os elementos serve para chamar a atenção do observador. O Jornal de Parede é interpretado num programa de hibridismo, de reconfiguração, de activação dos espaços em situações, e usos inicialmente imprevisíveis e inconciliáveis. 
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3. Desenvolvimento do Projecto

3.1. MPAC-V.i. Jornal de Parede Cortina–de-Ferro
  Desde os anos 80 é mais notório um regresso ao político na arte e a tentativa de reformular uma “função social” para a arte. 
  A ideia de criar um Jornal de Parede é a de mapear o campo de pensamento do projecto, revelando dois níveis da prática artística contemporânea, que se encontram ligados ao fazer saber: o processo intelectual e o processo material. O seu desenvolvimento está associado a todo o material de referência proveniente de vários meios de informação seleccionados pelo autor.

  A intenção é organizar, expor e reflectir o processo de desenvolvimento do projecto MPAC_”V.i.”, através  da compilação de textos e imagens, com origens e sentidos muito diferentes. Esta construção vai servir para unir as partes formando um “objecto”, que na sua hibridez deliberada é um “texto”, tecido pelos muitos temas aqui inscritos.
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 Exposição do Jornal de Parede no Convento Corpus Cristi, 2007.
  Este projecto, work in progress, pretende tentar analisar a cultura contemporânea, no sentido que Hal Foster identifica como a passagem da arte  para “o campo alargado da cultura que a antropologia é suposta abordar”
, procurando nessa investigação receber contributos das dimensões, política, económica, social e linguística. Da observação dos novos comportamentos humanos, à crítica institucional, como artista, vou construindo um corpo de trabalho através do qual proponho reptos de leitura da realidade. 

  O trabalho desenvolve-se na experimentação de um universo conceptual em torno da observação de um quotidiano político e social, que assenta num princípio de desterritorialização como estratégia de afirmação e de reflexão crítica.
  O meu arquivo pessoal, como já referi, é um banco de imagens e textos que constitui num projecto mnemónico, um work in progress iniciado no primeiro ano do mestrado, que serve como universo ou matéria e que se apresenta desde logo com uma lógica de distanciamento sobre a iconografia resultante. O carácter diversificado, fragmentário constitui, com efeito, um imenso banco de referências e registos visuais que tudo contempla num turbilhão de imagens. Essa extensa e inconclusiva colecção de imagens resulta num paradoxal sentimento de frustração, extenuante mas estimulante, simultaneamente lógico e absurdo. As páginas do jornal funcionam como uma espécie de ready-made, enquanto apropriação de valores próprios e alheios, onde se acumulam imagens fragmentárias, cruas, preservando-se todavia uma muito particular lógica estrutural de arquivo, ordenamento, catalogação, e apresentação formal. 

 O arquivo oficial ou pessoal tornou-se um dos mais significativos meios de inquirir o conhecimento da história e da memória colectiva, armazenada e recuperada e serve de referência onde tudo se mistura ou equivale.
  William Burroughs (1994) no seu livro “A revolução electrónica” apresentou a proposta da técnica do cut-up. Esta técnica do corte permite justaposição de textos de variadas proveniências para trabalhar sobre o simbólico, colocando em questão a noção de autor e de obra. Neste sentido assumo a posição de um autor remix produtor de um texto, que serve para ser jogado como estratégia crítica para uma abordagem livre do mundo. 
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 Folha do Jornal de Parede

O arquivo emerge como lugar chave para inquirir em diversos campos da sociedade, em disciplinas como a antropologia, a história, a teoria crítica e, em particular, recentemente a arte. Traços, tais como, testemunhos de acontecimentos da II Guerra Mundial e conflitos subsequentes, a emergente era pós-colonial, e a queda do comunismo provocaram a reconsideração da autoridade atribuída ao arquivo, nunca mais visto como neutral, transparente lugar de registo, mas sim como um lugar polémico em si mesmo.

 No centro das práticas artísticas, a ideia de arquivo na arte contemporânea é corrente e serve de potencial local de inspiração/recurso a novas histórias e à construção crítica do mundo. 

Nos anos sessenta Cristian Boltanski’s explorou o seu arquivo autobiográfico, a sua própria memória, antes de se interessar pela memória colectiva anónima.
 

Ilya Kobakov, nos seus painéis, começou a combinar o seu arquivo de fotografias pessoais tiradas em privado, com as imagens publicadas nos meios de comunicação de massas.
 

O trabalho de arquivista Gerhard Richter centra-se no “Atlas”
, um extraordinário work in progress que recolhe fotografias, imagens e apontamentos para posterior utilização no seu trabalho.
O arquivo de Richard Prince é constituído por apropriações e reinterpretações, repetição de imagens, frases ou piadas perturbantes com reenquadramentos e traduções em que há um uniformizar da aparência e uma metodologia em série. Em 1977 já fotografava anúncios publicitários expondo um novo conceito de arte que questionava o conceito de originalidade. Ao apropriar imagens do imaginário popular recriando-as num novo contexto permitia uma identificação entre a obra e o espectador e suscitava a curiosidade e a possibilidade de análise.

Walid Raad, mentor de The Atlas Group apresenta uma tipologia discursiva pouco usual, cuja complexidade e densidade comunicacional é elevada a uma dimensão singular de carácter ficcional. O processo de construção desenvolvido segundo uma lógica performativa, envolve o público num jogo de troca de papéis e de posições, quer do lado do artista (que se apresenta como uma estrutura colectiva – The Atlas Group), quer do lado dos visitantes da exposição. Estes são convocados para uma experiência de produção de sentido a partir da fusão entre o real e o imaginário.

Para Thomas Hirschhorn o seu trabalho de coleccionismo e arquivismo está na primeira linha da sua prática artística. Utiliza o material recolhido e coleccionado na construção dos seus projectos, como no caso dos “Quiosques” e dos “Monumentos”. Assim, “A arquitectura como forma de mediação do arquivo é necessária, por um lado, para processar a asfixiante quantidade de material de informação e, por outro, para que este possa ser introduzido num circuito de comunicação real e activo”
 
As práticas artísticas remisturam, de forma sistemática ou circunstancial, palavra e imagem numa tensão onde uma letra, uma palavra, um signo, pode assumir uma inesperada dimensão plástica, quando se altera o seu contexto original permitindo novas leituras. 
  No desenvolvimento do projecto Jornal de Parede, as páginas construídas dão origem a um arquivo/atlas pessoal (Richter, 2006) e constitui base de trabalho para o desenvolvimento de novos projectos que se afirmam como uma memorabilia diversa. Nesse esforço arquivista, todas as imagens e textos sobre os quais faço intervenções são recolhidos em diferentes meios: revistas, jornais, propaganda diversa, etc. O gesto de recolha, selecção e organização transforma-se em processo de metamorfose e de descaracterização.

  As imagens e textos reorganizados em folhas, remisturando imagens de diversas origens, com as minhas próprias fotografias e desenhos, transformam-se na matéria-prima de um trabalho de encenação formando o meu arquivo de artista Joker
.
  O conceito objectual de arquivo é transfigurado e imaterializado no digital pelo crescimento e criação de uma mnemopólis, uma cidade da memória. Os elementos constitutivos das folhas são temporais, não no sentido cronológico e a informação arquivada envelhece e deteriora-se justificando a sua ligação a um tempo histórico. No seu processo de crescimento o projecto Jornal de Parede é arquivo pessoal para organizar dossiers segundo uma classificação temática ou de género: figuras míticas, imagens insólitas, beijos, armas, acontecimentos políticos, etc. Através da estratégia de cortar e de seleccionar, essas imagens banalizadas com intersecções, sobreposições e irrisões, crio uma distância ambígua. Ao reciclar imagens, dou-lhes um novo significado, ou pelo menos algo diferente do seu significado original. Esta lógica da desmontagem não se subordina a objectivos moralizantes e a recomposição não conduz a conclusões fechadas. A desconstrução surge como atitude crítica e dinâmica. O projecto assume a tradição construtivista, dadaísta, surrealista e conceptual.
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 Frame do vídeo “Still Life”
3.2. Da fotografia ao vídeo, do vídeo à fotografia

  Numa primeira etapa, as fotografias digitais das folhas do jornal de papel e a sua informação tornam-se atemporais. Não envelhecem nem se deterioram, permitindo a sua permanente capacidade de manipulação. Numa segunda etapa, o jogo produzido na realização do vídeo, com os layers sobrepostos em transparência que dificultam a sua leitura até atingirem o negro, anulam esta ideia de arquivo imaterial, infinito, manipulável e em permanente evolução. 

  O jogo entre as diferentes distâncias dos elementos registados nos fotogramas transforma-se em manipulação dos diferentes planos, nos quais certos aspectos ficam mais próximos e outros mais distantes. A variação entre layers é um modo de sublinhar diferentes tipos de relações, valorizar determinadas características e fundir cada elemento das imagens numa amálgama informe de um negro profundo. Este campo de diversidade perceptiva encontra nos diferentes estratos dos layers a sua expressão.
No meu processo de trabalho trata-se de uma destruição da matéria jornal, que na acumulação e transformação pelos sucessivos layers numa imagem negra ao longo do vídeo, ressuscita nas fotografias digitais a oportunidade de uma nova visibilidade possível.
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 Fotografia digital da série “Come with me come”, 50x40 cm, 2008.
3.3. Short Cuts
  A exposição de fotografias Short Cuts permite-me questionar, tal como referi anteriormente, até que ponto num mundo de excesso de imagens, as representações reflectem o mundo em que vivemos e como olhamos para elas, sem olhar verdadeiramente para elas. 

Na realidade, a fotografia surge-nos hoje, mais como um dispositivo que permite documentar, enfatizar o precário ou o furtivo, do que a exploração intrínseca das propriedades de uma linguagem.

  Às imagens seleccionadas é dada um estatuto de relevância particular, enquanto imagens, que conduzam a uma qualquer reflexão, narrativa, sobre aquilo que determina o nosso envolvimento contemporâneo.

Isto leva-me a reprocessar e a querer construir, cada vez mais, novas formas de olhar para a realidade. Interessa-me criar uma imagem e relacionar-me pelo aleatório do “unfinished” no seu potencial jogo de sentidos. Concentro-me na criação de novos contextos para as imagens e questiono-me enquanto cidadão de um mundo de imagens, não para dar respostas aos problemas que elas levantam mas, para lhes dar uma dignidade esquecida pela negligência. Estas imagens são momentos que propiciam uma reflexão mais alargada sobre a nossa identidade cultural, social e o modo como construímos o mundo, ou seja, são reflexões do real a partir de um arquivo pessoal, expurgando quaisquer objectivos panfletários.

  O projecto fotográfico utiliza um recurso típico da arte conceptual dos anos setenta: a combinação de imagens e textos que não se ilustram nem se explicam entre si. Interessa-me olhar para as imagens híbridas como espaço de misturas, de tensões dinâmicas que se estruturam em textos que jogam entre si. Interessa-me explorar a noção de estruturação associada ao conceito lacaniano
, acção diferida segundo o qual a assimilação de qualquer acontecimento experimentado depende de um segundo acontecimento que despolete o seu reconhecimento e consequente confirmação numa repetição na diferença.
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Short Cuts _Fotografia digital 13x21cm, 2008

3.4. “Come, come, come meu arquivo” 
- O arquivo fantasma

  Na sua natureza, o arquivo é tecnicamente uma luta contra o tempo e o esquecimento, decorrente do cérebro infiel e da memória insegura do ser humano. 
  A necessidade humana de preservar tecnicamente dados e com eles a memória pessoal assenta na possibilidade de se perpetuar em recordação e faz surgir o carácter fantasmático do impulso para a compilação, para o arquivo ideal.
  Um arquivo pessoal vive em função de um conjunto de memórias limitadas e subjectivas, condicionadas por um tempo e um espaço específicos. 
O projecto de um arquivo pessoal reúne e desenvolve-se centrado no interesse de uma subjectivação do tempo e da memória. O seu percurso imagético é um processo ciclíco de errância que nos remete para as configurações subjectivas com a experiência do dia-a-dia.

  A vivência do meu arquivo pessoal assume carácter fantasmático, nas imagens em transparência que surgem como do além, na sua alteridade espacial e no meu processo autofágico de compilação do arquivo.

  No processo de autofagia o arquivo que supostamente arquivaria ad eternum revela-se inútil e inacessível pela possibilidade da reconversão das muitas imagens em novas imagens. Neste processo de apropriação forma-se uma galeria de imagens que nos remete para algo avesso à memória eterna: a sua condição mortal passa pela sua própria destruição e renascimento. As imagens que produzo são um arquivo condensado de outras, o que possibilita a diversidade de leituras e a transformação de tudo em fantasmagoria num local onde tudo o que é sólido dissolve-se, no sentido das metáforas líquidas de Zigmunt Bauman (2006) na sociologia contemporânea.
  Em cada imagem criada existe um desafio visual, como um koan zen
, em que relembro a inefável condição humana de impermanência. 

  Estas imagens digitais de outras imagens apropriadas, impossibilitam uma memória objectiva neutra e apontam para a parcialidade do arquivo. Por essa razão, as imagens centram-se na possibilidade de se deixarem fluir descontinuamente em associação livre pelo observador. As imagens apelam a uma condição libertária do trabalho para a imaginação. O projecto “Come, come, come meu arquivo” vive, em parte, das possibilidades projectivas deixadas ao observador, já que fechar narrativas seria destruir o efeito desejado.
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Fotografia digital da série “Come with me come”, 50x40 cm, 2008.
4. Conclusão
  Na minha prática artística sinto a compulsão de formatar a experiência da arte como uma experiência construída a partir da manipulação de referências do real para convidar os observadores a viver a experiência do mundo e do corpo na sua relação com a obra de arte.
  O momento fundador foi o Jornal de Parede, arquivo pessoal de múltiplas apropriações. A determinada altura poderá ser pelo menos na sua forma convencional um corpo desaparecido nas complexas combinações, produto desse momento. 
  A partir da noção de excesso, foi criada uma tensão entre memória e esquecimento nas folhas produzidas pelo corpo de textos e de imagens subtraídas ao seu uso comum, como mercadoria descartável e recombinada e transformada em matéria plástica.
  A produção deste Jornal de Parede pretendeu visar a percepção do comportamento humano e este trabalho, não é um jornal de informação mas um jornal da experiência. 

  Como um ritual sob o princípio da pertinência o fenómeno é vivido para ser entendido e reinterpretado pelo espectador. Tenho consciência que a noção de criatividade não se delimita em contornos disciplinares estreitos, mas antes se enriquece com contaminações dos cruzamentos entre os diversos campos e modos de actuar criticamente perante estes na contemporaneidade.

  Mas a comunicação é ao mesmo tempo símbolo do não comunicável. Todo o meu trabalho com o jornal de Parede vai no sentido de silenciar o ruído e dar forma a esse não comunicável. O jornal, deixou de ser coisa com finalidade utilitária.
   Na generalidade, o que observei nas imagens foi uma prospecção dos diferentes modos de registar quotidianos, automáticos e repetitivos. Daí, a necessidade de uma atitude crítica perante as imagens fotográficas, nas variantes documentais, de reportagem, publicitárias ou artísticas. Separar o real daquilo que essas imagens nos dizem sobre esse mesmo real, exige essa atitude crítica. Nas últimas décadas, a fotografia está mais apoiada no real erigido a partir deste tipo de imagens mediatizadas do que propriamente na sua experiência directa. É fundamental para os autores contemporâneos a distância do momento decisivo bressoniano, para privilegiar-se o seu contrário, o momento indecisivo. Ou, dito de outro modo, como nos questiona Miguel von Hafe Pérez
 será que estes lugares e estes momentos indecisivos com os quais o artista nos confronta, não serão necessários à nossa construção do real?

  Ao abordar a identidade dos elementos constituintes da imagem e da sua percepção, com a finalidade do desafio visual junto do fruidor, proporcionado pela experiência vivida em função das tensões dinâmicas que propiciam momentos suspensos de acção diferida, retenho deste projecto a nível pessoal, o estímulo de continuidade em arquivar a visibilidade (im)possível
, qualquer que seja o contexto da própria criação.
  A minha pretensão com este projecto é a de criar momentos, em que a arte permita contribuir para interromper a velocidade, na actual atmosfera de excesso, num mundo que vive em permanente aceleração. Eu como artista, pretendo apresentar através das minhas imagens uma experiência, que desmultiplique o caminho da memória e o poder da emoção, de modo a criar nesse tempo digital um momento suspenso em que cada um o vivencie. 

   A arte pode ser essa experiência de entrar numa obra e perder a noção do espaço e do tempo. A criação de emoções e de sensações físicas onde todas as nossas certezas desaparecem e onde nos desencontramos, ainda que sabendo, que a arte não nos alivia da nossa angústia perante o vazio da própria existência. 
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� Tom Waits aponta que o problema do mundo é “estarmos enterrados sob o peso da informação, que está a ser confundida com conhecimento” Jornal Público, revista Ípsilon, 4Julho2008, p.3.





� Lopes, Felisbela, Pensar as presidenciais a partir dos media, Jornal "a Página", ano 15, nº 152, Janeiro 2006, p. 2.


� No seu livro “Profanações” Giorgio Agamben escreve: “Nas suas reivindicações da “altíssima pobreza”, os franciscanos afirmavam a possibilidade de um uso de todo em todo retirado da esfera do direito a que, para o distinguir do usufruto e de qualquer outro direito de uso, chamavam usus facti, uso de facto (ou do facto).” (Agamben, 2005,p.117)





�  A fotografia analógica requer sempre a presença de um objecto para afirmar o seu carácter verista, ou seja a matéria prima, para além do tempo da luz, é a realidade. As imagens digitais criadas a partir de algoritmos é dispensada a realidade e são operações simbólicas que criam o visível. Tal como refiro mais adiante.


� No sentido em que “ qualquer obra de arte, literatura ou cinema que seja desarticulada, alucinada ou incoerente, é provavelmente classificada como “surreal”.” (Bradley,1999,p.74). A minha estratégia ao retomar atitudes de incongruência dos dadaistas e surrealistas pelo uso de associações irracionais, paradoxais e absurdas serve para redescobrir as imagens como nunca tivessem existido. O meu objectivo é jogar com o inconveniente da sobre exposição informativa e comunicativa. As colagens produzidas, na tradição do Dadaísmo e Surrealismo, abrem-se a múltiplos sentidos, associadas à ambiguidade do título, e ambicionam ultrapassar a  sua visualidade estrita propondo ao fruidor digressões imprevisíveis e colagens de ideias estonteantes/absurdas/incongruentes.








� No sentido que era defendido pelos situacionistas: “ La deriva presenta um doble aspecto, passivo y activo: por um lado, comporta la renuncia a cualesquira objectivos y metas fijadas de antemano así como  el abandono a las solicitaciones del terreno ya los encuentros ocasionales y, por outro lado implica el domínio y el conhecimento de las variaciones psicológicas.” (Perniola, 2007, p.25). Um convite à deriva, sem destino pré-estabelecido, como os situacionista tanto gostavam de fazer na Paris da década 60.





� Um produtor de propostas que promovam sínteses entre criação visual, audiovisual, musical e outras práticas artísticas contemporâneas.





� Swan Lake é um projecto artístico criado em 2003 com uma identidade corporativa, ao serviço de uma estratégia crítica de intervenção social e estética, estimulando a reflexão e a criatividade.


� Noção apresentada por Giorgio Agamben no ciclo de conferências Crítica do Contemporâneo 2007, promovido pela Fundação de Serralves.


� Cecl, Sinopse da Conferência Internacional – Imagem e Pensamento, � HYPERLINK "http://www.cecl.com.pt/imagpens/problema.htm" ��www.cecl.com.pt/imagpens/problema.htm�, 2007.





� Pacheco, Dirceu, Alunos, fora! Aprender em outros espaços-tempos. Jornal a página da educação Dezembro 26.1. 2007.





� Perniola, Mário, Contra a comunicação. Lisboa, Teorema, 2005.


� “O mundo anglófono serve-se da palavra spin para definir a actividade dos profissionais da comunicação publicitária e política que, mediante as sondagens, estão permanentemente à escuta das oscilações da opinião pública no propósito de conseguir dominá-la e influenciá-la; a elaboração e a contínua modificação das mensagens que formam a “imagem vencedora” de um produto comercial ou de uma personagem pública conduzem à gradual erosão e esboroamento da sua identidade.” (Perniola, 2005, p.92).


� A este propósito Ramos diz: “Prince é, de facto, um dos pioneiros na apropriação de imagens e de objectos, aos quais confere um novo significado e valor através de uma ligeira alteração de contexto, um processo que o artista assume plenamente numa das suas entrevistas: ‘I like to think about making it again instead of making it new.’ É interessante citar a este propósito um texto redigido por Prince em 1977, no qual se define este processo criativo: 


Praticando Sem Licença, 1977 


“A Re-fotografia é uma técnica para roubar (piratear) imagens que já existem, estimulando-as em vez de as copiar, ‘gerindo-as’ em vez de as citar e reproduzindo o seu efeito e aparência do modo mais parecido com a primeira vez em que surgiram. Uma semelhança mais do que uma reprodução, uma re-fotografia é essencialmente uma apropriação de algo que é já por si real sobre uma imagem existente e uma tentativa para adicionar esta realidade em algo mais real, uma realidade real e virtuosa que tem a oportunidade de parecer real, mas uma realidade que não tem qualquer hipótese de se tornar real. A técnica é uma actividade física que coloca um indivíduo atrás de uma máquina fotográfica, um sítio onde não se pode ver nada para além da imagem capturada, um local que dá a oportunidade de ver exactamente como o público eventualmente verá a imagem como um objecto e um local a partir do qual um indivíduo se pode identificar tanto com o público como com o autor.” Ramos, Filipa, Richard Prince Continuation, � HYPERLINK "http://www.artecapital.net/home.php" ��http://www.artecapital.net/home.php�, Setembro 2008.
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