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APROXIMAGAO A FALHA






Na escolha consciente de ter a criagdo artistica como modo de
navegacao e posicionamento no mundo, isto €, de conhecer e afirmar,
tenho como método a minha aproximagé&o ao objecto. Mas como tudo o
que pode ser nomeado, ou ainda ndo nomeado por falta de léxico e que
seja na mesma reconhecivel como coisa propria, quando se procura juntar
essa coisa a uma outra coisa, de uma outra entidade prépria, ha sempre
uma falha de contacto, por mais infinitesimal que seja.

E por motivo da falha - a possibilidade fugidia, precaria,
imponderavel ou intersticial - que as coisas e 0s objectos em particular
tomam formas indefinidas, inominaveis. Na tentativa de se rodear essa
coisa ou objecto, poder-se-a dar-lhes nome, mas é-lhes sempre enxertado,
pois mesmo a nomeagao, ndo sendo s6 a ac¢do de se dar um nome
préprio, com letra mailscula, é também uma forma de dar, de serem dados
e de estarem mais proximos. Em todo o caso, figuram-se objectos de fé,
pertencentes a sistemas que, como todos os sistemas, tem como
qualidade existencial ser o dominio das relagdes. Os sistemas, como a
linguagem sé&o relacionais e s&o, antes disso, a suspenséo da descrenga.

Por aproximacdo € o modo e € a condi¢do da contingéncia
de qualquer objecto intraduzivel: objecto poético e objecto artistico. A
aproximagdo, como pratica artistica, mais do que um contacto é uma
relacdo intima com as coisas e objectos, que se faz por vezes por
motivo do estranho reificador e sempre por instancias especificas de
pensamento, pensamento critico e analitico, pensamento intuitivo. E esta a
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potencialidade mais pratica, mais aplicada da poética. Estar presente e dar
conta da densidade poética, saber qual é o lugar e o tempo da falha, por
se estar e produzir em falha. Admitir em primeiro lugar que é uma questéo
de percepcao é imprescindivel para comegar-se a provar, a tomar o gosto
de qualquer coisa e criar a possibilidade de poder conter nas méos, € claro
que s6 por breves instantes, qualquer coisa.

A prética e o discurso artisticos em falha e por aproximagao
fazem-se pelo contacto possivel, por isso fazem-se pelo posicionamento
autoral que € simultaneamente intencional e sensivel. Os objectos dessa
pratica e discurso assim em falha e por aproximagao, da minha pratica e do
meu discurso artisticos, chegam por interesse intuitivo, interesse intelectual
e, inevitavelmente, pela circunstancia das relagdes. intimas, essas relacdes
tém existéncia porque os objectos intraduziveis ndo estéo isolados, ndo
sdo isolados porque, da condicdo humana, a abstraccdo s6 pode ser
presumida. O encontro com as coisas e com 0s objectos, ainda que fortuito
dada a falha, da-lhes um corpo presente por motivo da reificagéo poética,
que se faz, esta, por sucessivas aproximagdes praticas e discursivas.

Aproximacdo a falha dos objectos intraduziveis € enfrentar o
desconhecido sem ter em vista uma resolugdo que n&o o proprio
posicionamento em frente da falha. E a vontade e intencdo de fazer
sensivel a falha, de fazer ver o que antes era genericamente invisivel.
E fazer aparecer novos objectos: os objectos poéticos e os objectos
artisticos, de qualidade imponderavel, do que s6 pode ser dito da forma em
que se faz, por aproximagao e em falha, intraduziveis.
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LICHTENBERG COMO UMA IMAGEM E UMA COR COMO NOME

Lichtenberg says that very few
people have ever seen pure white.
So do most people use the word
wrong, then? And how did he
learn the correctuse? - He constructed
an ideal use from the ordinary
one. And that is not to say a better
one, but one that has been refined

Lichtenberg says that very few
people have ever seen pure white.
So do most people use the word
wrong, then? And how did he
learn the correct use? - On the
contrary: he construct a geometry.
And ‘ideal’ does not mean something
specially good, but only something

along certain lines and in the carried to extremes.
process something has been carried

to extremes.

Atranscri¢do acima deve ser vista como uma imagem e ndo como
uma citacao, € uma imagem cujas linhas de materializag&o, os seus tragos
do desenho, sdo palavras e as palavras trazem consigo a esta imagem
algo de muito préprio das palavras, dessa linguagem bem diferente da
linguagem do desenho e das imagens visuais, traz consigo o significado
inerente a cada uma dessas palavras e da lingua a que pertencem, para
além do significado das letras e do significado da linguagem verbal que de
uma forma fascinante consegue ser traduzivel para outras linguas e até
outras palavras. As palavras codificam ideias em simbolos que permitem
uma melhor transmiss@o dessas mesmas ideias, ou € assim acordado, o
que, também de uma forma fascinante, resulta.



Esta imagem foi copiada de Lichtenberg ', com diferengas
formais que me permiti ao abrigo daquilo que acredito sobre o que é a
aproximagdo a falha dos objectos intraduziveis. Lichtenberg, extenséo
de uma publicagéo feita para uma exposicao colectiva? da qual tomei
parte, tem como referente uma ideia de Ludwig Wittgenstein e que aparece
nas suas palavras em Remarks on Colour®. O meu contacto com essa
ideia deu-se na mesma ordem da minha transcri¢cao e os dois paragrafos
estavam separados por muitas paginas, foram até escritos em momentos
diferentes. Foi com surpresa que ao ler o segundo paragrafo, passados
muitas outras palavras e ideias, que me apercebi que Wittgenstein voltou
a mesma ideia e ainda assim estava escrita de forma ligeiramente
diferente. Considero-a a mesma ideia pois assim a acredito e acredito
que as diferencas que se léem nos dois paragrafos fazem-na mais
completa. E o mesmo com o branco que toda as pessoas, excepto aquelas
que realmente viram branco puro, dizem que conhecem. E 0 mesmo com
0 azul, ou outra cor que possa ser agrupada num nome e que por se
poder dizé-la nesse nome, acredita-se estar a falar-se de uma cor.
E um estado de fé.

Poderia mostrar outra imagem, mas vou descrevé-la, tentar o
melhor que posso fazer para fazer dela uma imagem literaria. Na busca da
letra de uma cangéo de Beck, Feather in your cap, encontrei duas versdes
correspondentes aos dois albuns em que se incluem, Odelay (1996) e

! Lichtenberg, 2017. Impresséo a jato de tinta sobre papel. 20 x 15 cm.

2 Exposigdo colectiva Método, oMuseu, Faculdade de Belas Artes da Universidade do
Porto, 2017.

% WITTGENSTEIN, Ludwing - Remarks on Colour. Edigdo de G.E.M. Anscombe e
tradugéo de L.L. McAlister e M. Schattle que retine os escritos dos Ultimos 18 anos de
vida do autor. A tradugdo é aqui obviamente importante, pois foi através das palavras
de McAlister e Schattle, traduzindo Wittgenstein, que tive contacto com as ideias deste
Gltimo. Confiando no trabalho de tradugéo e confiando no poder de tradug&o entre linguas,
tomei assim essa traducéo que posso entender como substituto do original, em aleméo e

que ndo posso entender.
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One Foot on the Grave (1994), sendo que a versdo editada neste
ultimo album era aquela que ja tinha ouvido e aquela que tomava por
ser a Feather in your cap. Foi também com surpresa, ao encontrar as
duas versdes escritas lado a lado, que me apercebi que essa musica,
mesmo somente na dimensdo do seu poema (ignorando a dimens&o
da sua composi¢cdo musical) € essas duas versdes. A imagem ¢€ esta:
olhar para esses dois poemas diferentes, sabendo que eles s&o ambos o
mesmo.

Lichtenberg é uma extensao da publicagéo que fiz para o conjunto
de publicagbes que constituiram os Cadernos, isto € uma publicagao
por cada artista participante na exposicdo Método. O nome da minha
publicacdo é o seguinte: N .
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Os NOMES DAS CORES SEGUNDO DIFERENTES AUTORES

Primeira transcri¢ao

Derek Jarman, Chroma. ndo edi¢bes

20/02/2017

Todos os que servem para dar nome.

(precisa de revisao)

Branco de chumbo
Oxido de zinco,
branco chinés (Branco
zinco)

Branco titanico
Cinabrio

Vermelh&o

Amenium [azul pro-
fundo]

Malagnite [verde vivo]
indigo

Purpura Tiria
Synopses [castan-
ho-vermelho]
Paraetorium [bran-
co-calcario]
Auripigmento [amarelo

brilhante]

Negro

Purpura Imperial
Ocre escuro de Skyros
Ocre amarelo
Azul cita

Azul cipriota
Azul de Pozzuoli
Azul Espanhol
Azul indiano
Verdete

Preto

Branco
Vermelho

Azul

Verde

Rosa sujo

Escarlate

Amarelo

Azul celeste
Magenta

Azul céu da ltalia
Vermelho vivo
Vermelho brilhante
Cor de rubi
Vermelho selvagem
Rosa vermelho
Carmim claro
Vermelhdo

Carmim de aliaria,
vermelho de garanta
Zarcao

Vermelho veneziano
Vermelho de cadmio



Cinza

Cinzento

Ouro

Safira

Cor de esmeralda
Verde-caqui

Verde esmeralda
Verde arcaico

Cor de malva
Castanho
Castanho-chumbo
Purpura escuro
Purpura dourado
Prateado
Vermelho ardente e
flamejante
Acafrdo dourado e
brilhante

Branco estranhamente
verde

Laranja

Castanho nigger
Castanho acinzentado
Bege

Nogeira

Carvalho
Castanheiro
Mogno

Tabaco

Hena

Sanguinea, cor de
sangue seco

Cor de chocolate
Castanho-dourado

Bronze dourado

Cor de ébano
Castanho-maca
Branco de giz
Amarelo bario
Amarelo limao
Amarelo de Cadmio,
enxofre e selénio
Amarelo cromio
Cromato de chumbo
Amarelo dos
crepusculos curcuma
Amarelo cobalto
Amarelo zinco
Amarelo Camboja
Amarelo indiano
Amarelo limao bril-
hante

Amarelo de Napoles
Amarelo pélido
Amarelo dourado
Amarelo Babilonia
Laranja de cromio
Laranja de cadmio
Ceruleo

Azul Escuro
Negro-azulado

Azul bronze

Azul egipcio
Lapis-lazuli

Azul real

Azul cobalto escuro
Azul celeste claro
Ultramarino
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Verde Lincoln
Vermelho escuro
Azul universal
Cobalto
Azeviche
Péssego

Violeta

Rosa brilhante
Cor-de-rosa
Rosa bebé

Cor de carne
Rosa-choque
Péssego floral
Rosa Camay
Azul marinho
Malva

Verde Azulado
Violeta cobalto
Violeta manganés
Violeta ultramarino
Violeta Marte
Cor negra

Negro de marfim
Negro mate
Negro brilhante
Prateado
Dourado

Ambar

Azul pastel
Ultravioleta



PERFORMANCE SOBRE AS CORES

Os nomes que demos as cores contam uma historia sobre nés
todos. Os nomes que damos as cores contam uma histéria sobre nds
mesmos. Os nomes que quis transcrever, 0s nomes das cores segundo
diferentes autores, contarédo uma historia sobre cada um dos seus autores,
serao até mais eloquentes do que 0s seus proprios nomes, Nomes proprios
e apelidos. Derek Jarman contou a sua historia com as cores e eu queria
contar uma historia através dos nomes das cores.

A performance das cores é a falha das palavras. Como poderia
eu transcrever 0s nomes das cores? Ou quereria eu transcrever os nomes
que foram dados as cores? Os nomes sdo sempre dados, as cores ndo tém
nomes, ou tém? As cores s6 tém cor, ou ndo?

Posso ter comegado por decidir-me por tudo aquilo que ele usou
para dar nome a uma dada cor. Partindo do principio que ndo ha uma regra
absoluta para definir o nome de uma cor, ou definir uma cor pelo seu nome,
partindo do principio que ndo ha ninguém instituido para decidir tal coisa,
ou mesmo ninguém que seja mais bem capacitado para fazer tal definigéo,
entdo qualquer pessoa pode dar um nome a uma cor, pois qualquer
pessoa pode nomear. E qualquer pessoa pode definir por qualquer forma
de limitag&o. A palavra do nome € s6 uma maneira da cor ser dada. Dizer
uma cor é uma forma de dar a cor. Mas, como percebo se diz uma ou
duas cores diferentes? Que cor é ndo é de facto importante, pois o que
é uma cor? Mas se diz uma ou duas coisas, isso sim, é importante, pelo
menos para distinguir o nome, a palavra da cor, das restantes palavras. Os

14



nomes sao palavras e por vezes sdo compostos por multiplas palavras.
E as palavras ndo sdo as coisas e ndo sdo, em certo sentido, coisa
nenhuma. Os nomes muito menos o0 sdo, muito porqué sado dados as
coisas, sdo-lhes anexados, sdo-lhes enxertados, vém de fora para serem
oferecidos as coisas. Os nomes das cores sdo dados pelo fim muito
especifico de se escolher cores: diferentes cores, de entre muitas outras
diferentes cores e, mais ainda, por se ter muitas cores diferentes
possiveis para ocupar a escolha. Entdo encontram-se muitos nomes,
muito absurdos, muito especificos mas sem especificidade nenhuma,
sao um enxerto ainda maior. A premissa fundadora da performance das
cores foi apontar todos os nomes das cores que estavam escritos. A tarefa
torna-se tdo complicada quanto é a frase anterior. Se tivesse escrito
“‘apontar todas as cores que ai estavam escritas”, seria um jogo ainda
mais evidente, mesmo assim, cores e estar escrito, € uma incongruéncia
suficientemente grande. Se ao menos os nomes das cores fossem t&o
amplamente polissémicos quanto a palavra “chroma”’.

, , , , Aluminio, Niquel, Estanho, Ago, Ferro,
Tungsténio, Chumbo, Alcaguz, Marrom, Ameixa, Beringela, Meia-noite,
Oceano, Tilia, Musgo, Trevo, Ferro, Espargos, Mocha, Pimenta, Morango,
Magenta, Uva, Mirtilo, Aqua, , , Primavera,

, , Marasca, , , , Orquidea,

H ) H EHl bl H .

Quanto muito, as coisas € que sdo dadas aos nomes, nao?

E uma cor uma qualidade?

" JARMAN, Derek - Chroma. p. 199. H4 uma nota sobre a tradugéo do livro e que explica
por que razao manteve-se o titulo original, Chroma: “uma vez que reporta a etimologia
grega e abarca a sua amplitude polissémica (saturagéo, pureza e intensidade da cor)”.
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O Hulk era para ser cinzento, disse-me a Diana, mas porque
nao podiam imprimir sempre 0 mesmo cinzento, uma impraticabilidade
técnica, decidiram-se pelo verde, como se ndo fosse cada impressao de
verde igualmente original, tanto quanto cada impressao de cinzento. Mas
porventura, o verde, 0 azul, o bordeaux, o vermelho e todas as outras cores
que ndo o cinzento, 0 branco e o preto, serdo em algum sentido menos
diferentes entre si do que diferentes das outras trés. Sera afinal o Unico
lugar préprio dessas trés cores a realidade das capturas do mundo, da
fotografia e do filme, das cdpias xerox, da dactilografia, das aguadas a
tinta da china, dos cddigos de barras e das zebras em banda desenhada.
Serdo as cores como o verde, o azul, o bordeaux, o vermelho e todas
as outras cores que nao o cinzento, mais iconicas, mais reconheciveis?
O cinzento sofre graves injusticas. E a cor de conotacBes negativas
generalizadas, nem ao desgosto de Jarman escapa: “o cinzento € a
auséncia de ressonancia’, diz citando Kandinsky, “uma imobilidade
inconsolavel”2 E o cinzento pode ser tdo bonito. Sera a sua invisibilidade,
de cor mais ou menos, mais branco, menos preto, mais preto, menos
branco, que guarda a sua beleza, a mesma que confunde aqueles que
acreditam piamente nos extremos. Admitir, até, o cinzento como oposto a
preto e branco, a preto no branco, € admiti-lo como um espectro diversificado
em si, ndo? Serdo afinal o cinzento e, j& agora, o branco e o preto cores de
segunda ordem? Poder-se-a, por exemplo, ver uma cortina branca e saber
que ela é branca, ainda que na verdade se apresente num tom de cinzento,
porque esta a contra luz, ou simplesmente porque muito poucas pessoas
terdo visto realmente branco puro. Existira um branco que n&o seja branco
puro? Branco sujo, € branco? Ou é cinzento, ou é bege?

Admitir o cinzento, como admitir qualquer cor em realidade, ¢é
admiti-lo como ambiguidade, como subjectividade e como reflexédo e
complexidade. Os cinzentos da loja, Cinza Claro, Cinza Médio, Cinza e
Cinza Escuro, sdo feitos com mais do que um fio de cor diferente, sdo
2 JARMAN, Derek - Op. Cit. p. 69.




cores compostas e sao tudo menos uniformes.

Wittgenstein ja falava da construcéo e ou geometria. “E claro, tal
construgdo pode por sua vez ensinar-nos qualquer coisa sobre 0 modo
como de facto usamos a palavra” 3. Ndo sera sempre uma questdo de
sistemas de codigos ao quais, na verdade, a cor nada tem a ver? Sim,
pode-se definir e trabalhar com as cores através desses sistemas de
codigos. Sistemas esse que sé@o estados de fé, tanto pela sua criagao,
como pela sua aceitagao.

Mas a linguagem pode ser uma redugé&o criadora. Manuel
Castro Caldas, em Dar coisas aos nomes, revela que dar nome as
coisas, transformar as coisas numa linguagem € uma redugao criadora.
“E a linguagem que antes de mais reduz, extraindo formas da forma,
separando coisas das coisas, criando o afastamento e a proximidade
substituta - poética - de um nome para cada coisa. O modelo reduzido
nao pretende ser - pretende, precisamente, lidar com um ser removido,
actuar no ser enquanto este se diz. (...) Se a reducao € na linguagem um
afastamento autoritario, separacéo visando reformular e regulamentar, o seu
movimento € em si mesmo uma oferta ao tacto, uma entrega do mundo a
mao e ao escrutinio proximo do olhar. A proximidade obtida por sucessivas
separagdes consome toda a distancia, introduz em cada coisa a marca do
heterogéneo, faz de tudo uma criatura”4,

Seja essa uma criatura nominal e de género, ainda assim, para dar
forma a essa historia d’os nomes das cores segundo diferentes autores, ou
a da performance sobre as cores, comecei por perceber como me poderia
aproximar, sem prejuizo da falha, sem a recusa da sua inefabilidade e da
sua imponderabilidade.

3 WITTGENSTEIN, Ludwing - Remarks on Colour. p. 2e. t.a.

4 CALDAS, Manuel Castro - Dar coisas aos nomes: escritos sobre arte e outros textos.
pp. 163-164.
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EsTADOS DE FE

Acreditar que se pode nomear cores, identificando-as.
Acreditar que se pode identificar cores.
Acreditar que o nome se transforma numa entidade prépria.

Wittgenstein escreve sobre as cores numa perspectiva conceptual
e filoséfica e eu acredito que a sua perspectiva falha face a materializagéo
pictérica das cores. Ele sugere que nédo pode haver um yellowish blue' e
eu ja identifiquei, ou nomeei, uma cor assim, azul amarelado, para fazer a
disting&o entre essa e uma outra cor, um azul que era menos amarelado.
Mais: para se escrever sobre as cores é inutil acrescentar-lhes imagens,
porque as imagens s&o imagens, ndo sao cores; e a imagem de uma cor é
tdo boa quanto a imagem de uma coisa, carece de muito. Mas uma coisa
pode ser também as suas imagens, as suas multiplas imagens efectivas e
até todas as suas imagens possiveis e ndo criadas. Pois, uma coisa, ou um
objecto, é também as suas significagdes, é o que traz consigo, invocado,
presente, possivel. Como uma pessoa € o que € de bom e o que é de mau,
0 que fez de bem e o que fez de mal. O bem e 0 mal é outro estado de fé,
é um outro sistema de regulacdo e em si mesmo néo é nada, s6 é aquilo
que significa em relagao.

Jame tinha ocorrido a absurdidade da nomeagéao de cores. Oceano
Profundo pode ser o0 nome de uma cor, assim como Azul, entdo porque é
que yellowish blue ndo pode ser um nome? Se calhar Wittgenstein diria

TWITTGENSTEIN, Ludwing - Remarks on Colour. p. 20e.
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que pode ser um nome, s6 nao pode ser uma cor. E Rosa Bebé, pode
ser? Pode ser Café com leite cosmico e ndo pode ser Dourado? Também
segundo Wittgenstein, dourado e prateado s&o condigdes de superficie 2,
isto &, sdo relativos a qualidade reflectiva de uma dada superficie, assim
como a transparéncia e a opacidade sdo qualidades de superficie. Ha
catélogos de cores que tém Dourado como uma cor. Numa situagéo
semelhante & do azul amarelado, também eu j& nomeei uma cor de
dourado, para identificar a cor de uma linha de Ia. Talvez falar de dourado
nao seja bem o mesmo que falar de azul amarelado: seré o primeiro sobre
nomeacao e o0 segundo sobre identificagéo.

Sobre o dourado, Jarman diz que “ndo é uma cor, aninha-se nas
cores e destaca-as”3. E eu digo: s6 porque se diz que uma cor nao é uma
cor, ndo quer dizer que essa cor ndo seja uma cor; se se fala dessa cor
como uma cor, entdo ja € uma construgéo tal como uma cor, mais até do
que a cor que € o que nao €. A verdade é que Jarman esta bem consciente
da falha e de que € esse o lugar proprio da cor. Para além de dizer que
‘0 azul transcende a geografia solene dos limites humanos”*, frase essa
que ganha especial importancia na minha aproximagéo as aproximagao
dos outros a cor?®, pde em questdo a condigdo do prateado e do dourado.
Sim, diz que o dourado ndo é uma cor, mas ndo consegue dizer com
afirmagao que o ouro € amarelo ou que a prata € cinza, ndo consegue dizer
Z\WITTGENSTEIN, Ludwing - Op. Cit. pp. 7e, %, 2%.

3 JARMAN, Derek - Chroma. p. 185: “O que distingue o prateado e o dourado das outras
cores? Por exemplo, 0 oure é amarelo? Por exemplo, a prata é cinza? (...) O dourado néo
€ uma cor, aninha-se nas cores e destaca-as”.

* JARMAN, Derek - Op. Cit. p. 141.

5 A primeira vez que li esta frase foi num still do filme Blue (Jarman, 1993), enviado para
mim pelo professor Miguel Leal em referéncia a parede azul que pintei, Correcgdo, 2017.
Pouco dias mais tarde li-a em Chroma e por fim, uns dias mais tarde, ouvi-a quando vi
Blue. Essa frase passou a ser uma coisa. Mas é sim uma coisa, estranha, pontiaguda,
bela, sinistra e sublime. N&o &, até agora, um objecto da minha prética pois tem lugar,
mais bem guardada, enquanto coisa estranha, que alimenta a minha aproximac&o a falha
dos outros objectos intraduziveis.

19



com certeza o que diferencia o prateado e o dourado das restantes cores,
porque sabe que ndo ha uma resposta que seja propria por palavras.

“Escrevi 0 vermelho numa passagem pelo hospital, e dedico-0 aos
médicos e enfermeiros de St Bartholomew. A maior parte foi escrita as
quatro da madrugada, rabiscando incoerentemente as escuras até o
sono me vencer. Eu sei que as minhas cores ndo sdo as tuas cores.
Duas cores nunca s@o as mesmas, mesmo que saiam do mesmo tubo de
cor. O contexto muda a percepgdo que temos delas. Usei habitualmente
uma palavra para descrever uma cor, por isso permanece vermelho com
desvios pelo vermelhao ou pelo carmim. N&o inclui fotos a cores neste

livro, até porque seria uma tentativa fitil de as aprisionar”®.

Identificar uma cor € como tentar conté-la e como se pode tentar
agarrar uma coisa que nao tem forma nem volume, uma coisa que s6 tem
cor? Identificar uma cor, pode até nédo ser por meio das palavras, pode ser
pelo apontar, pode ser pelo colorir, pelo expressar em todo o caso. A cor
é uma falha real, € inefavel e é intersticial, imponderavel. Existe mas sob
uma forma estrangeira as gramaticas das nossa intengdes, pelo que o que
quer que se faga sobre a cor s pode ser por aproximagao. E o que se traz
de empréstimo a cor institui-se como um objecto de fé, que em referéncia &
mais proximo do sistema em que trabalha do que ao objecto que pretende
sistematizar.

De outra fronteira do intersticio, de um outro tipo de aproximacao,
Sean Cubitt 7 diz que a cor € um efeito 6ptico no aparelho perceptual
humano dos comprimentos de onda especificos, mais ou menos entre
quatrocentos e oitocentos nanometros, mas ao contrario da existéncia
dos comprimentos de onda, a cor ndo tem uma existéncia objectiva; tao
pouco € a cor exclusivamente subjectiva. A cor é entdo “projectiva”, pois
é ambas as projec¢des do mundo sobre 0 nosso aparelho perceptual e

& JARMAN, Derek - Op. Cit. p. 60.

T Cf. CUBITT, Sean - The Practice of Light: A Genealogy of Visual Technologies from Prints
to Pixels. pp.111-112.
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das nossa sensagdes sobre 0 mundo. A percepcao da cor ndo s6 depende
do processo de captacgéo, filtragem e recepcdo da luz desde a cérnea
aos cones e bastonetes, como depende, por exemplo, da meméria para
presumir a cor de um objecto em diferentes condi¢des luminosas. “De uma
s0 vez fisica e experiencial, a complexidade da percep¢éo da cor na parte
final do processo, no cérebro, e a igualmente grande complexidade das
fontes de luz e reflexéo espectral e especular sugerem que a cor pode
muito bem ser irrepetivel. Uma cor em particular (...) € irrepetivelmente
especifica’ 8. E pela razdo de haver uma consideravel sobreposicéo de
sensibilidades dos cones sensiveis aos longos e médios comprimentos
de onda que o amarelo aparenta ser a cor mais brilhante. E pela razdo
de praticamente ndo existirem bastonetes na fovea que as estrelas mais
esvaecentes s6 podem ser vistas de lado ou semicerrando os olhos®.

Também Cubitt prevé que a cor é propria da falha. Também o
corpo humano prevé que a cor é propria da falha. Também o mundo prevé
que a cor é propria da falha. No entanto, escreve-se azul acreditando
que se entende inequivocamente 0 mesmo azul. O azul, talvez nao,
mas e se fosse branco, ndo seria entdo suposto haver menor abertura a
interpretac6es? E uma parede branca, realmente branca? Para a exposic&o
Método pintei uma das paredes do museu de azul. O nome da cor é Bleu
Fidji e a parede, antes da sua correcgao azul, era presumivel e obviamente
branca '’

Se ndo se olhar para as coisas pequenas é quase certo que
se sera mordido por elas e nada € demasiado pequeno para ser olhado,
advertem Jimmie Durham e Abraham Cruzvillegas "'. O mesmo para aquilo

8 CUBITT, Sean - Op. Cit. p.112. ta.
% CUBITT, Sean - Op. Cit. p.111.
10 Correcgéo, 2017. Tinta de parede sobre parede, para a exposicéo colectiva Método.

" Cruzvillegas, Abraham; Durham, Jimmie; Godfrey, Mark; OBRIST, Hans Ulrich -
Transformation Marathon 2015: Abraham Cruzvillegas, Jimmie Durham, and Mark God-
frey. t. 00:02:46, 00:03:48. t.a.
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que esta na falha, aquilo que ndo se lhe sabe bem a forma, a definicao
e até a linguagem com a qual se pode lidar. No caso da parede azul, ndo
importa nada o nome da cor, ou nome da tinta. O que me importou foi
corrigir a cor da parede, espago privilegiado para receber cor dentro de
um museu, pois porqué ter uma presumivel cor, sé por estar instituida,
em vez de se ter uma cor porque se quer, pela profunda vontade de té-la.
E ndo sabia nada que pudesse descrever sobre esse azul antes de me
aproximar a sua falha. Nem nome, nem codigo, nem matiz, nem valor,
nem brilho, nem comparagéo explicita. Num exercicio delicioso da poética,
numa Genebra sem galerias, Durham comegou a fazer objectos para serem
olhados, atirava-os para o espago publico presumivelmente improprio,
sabia que nao seriam olhados como esculturas, ndo se sabia como
poderiam ser vistos, mas podiam ser olhados e eram olhados 2.

Para a cor aparecer, coloquei-me a mim mesma na falha, no seu
espaco e tempo latentes de invisibilidade, mas com as maos e ferramentas
de fora, no espaco visivel, no espago onde ela se fez coisa e fez da parede
objecto.

12 Cruzvillegas, Abraham; Durham, Jimmie; Godfrey, Mark; OBRIST, Hans Ulrich - Op. Cit.
t. 00:18:15.
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THAUMAZEIN

Um dia, como muitos outros, tive de fazer um embrulho com
uma caixa de cartdo para enviar certos objectos, mercadoria comercial.
Para o prego de envio ndo ser desnecessariamente alto, nesse dia como
nos outros, tive de apertar bem a caixa, reduzi-la ao seu menor volume
possivel. A pratica corrente era a de cortar a caixa nas suas arestas
para que as suas faces se dobrassem mais, como abas alargadas. Esta
pratica fazia com que a caixa perdesse a sua estrutura original, geométrica
e limpa, para se tornar em algo muito mais ocupado. Com ocupado quero
dizer talvez mais orgénico, mas ainda assim n&o sei se essa é a melhor
palavra para transmitir aquilo que via ali e que vi antes nos lotes de terreno
baldios intercalados com outros construidos. Ocupados poderiam também
ser assim adjectivados os outros terrenos com construgdo, mas esses
ndo me diziam nada, melhor, ndo produziam qualquer tipo de experiéncia
relevante. Desses terrenos de ocupagéo organica, supostamente vazios,
nulos, pensando na norma do quadriculado urbanistico daquele bairro
suburbano de moradias de habitagédo, nesses sim, qualquer coisa, uma
experiéncia extra-linguistica, uma experiéncia estética.

Da construgdo resultante dessa tarefa pratica, cuja motivagéo
era absolutamente exterior a mim, ficou uma marca profunda na minha
experiéncia. Aquele volume tomou uma forma que excedeu aquela forma
e que se fez outras formas, feitas depois e ainda por vir, tomando como
pontos estacionarios esculturas, desenhos e imagens - outros objectos. E
continuarei eu a procura de uma coisa que vi ali, fugidia mas presente.
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Devo dizer, no entanto, que ndo acredito que as coisas sao,
ou tém, algo de essencial que as transcende e que aparece nas suas
formas terrenas. E como o azul: aquele azul que procurava é feito de muitos
azuis e nem sequer pode ter um nome especifico, porque ndo é uma coisa
especifica, € muitas coisas especificas.

Uma vez li uma critica sobre as criticas que se faziam
sobre uma série de televisdo e que na generalidade apontavam a falta de
diversidade - por contraponto, nesse texto diziam que, precisamente, fazem
falta mais séries, mais histdrias particulares e ndo uma que tente contar
tudo. Também ouvi, mais recentemente, outra coisa que ressoou: numa
conversa sobre a revolugdo, utopia e idealismo, Marta Bernardes disse
algo como “precisamos estar sos, juntos”".

A pratica corrente era a de cortar a caixa nas suas arestas para
que as suas faces se dobrassem mais, como abas alargadas. Esta
pratica fazia com que a caixa perdesse a sua estrutura original, geométrica
e limpa, para se tornar em algo muito mais ocupado. Com ocupado
quero dizer talvez mais organico, mas ainda assim nao sei se essa é a
melhor palavra para transmitir aquilo que via ali € que vi antes nos lotes de
terreno baldios intercalados com outros construidos. Ocupados poderiam
também ser assim adjectivados os outros terrenos com constru¢do, mas
esta a minha ocupagéo era diferente. Ocupagao organica talvez - e nem
iSSo exactamente.

Analisando melhor a situagéo, sei que é qualquer coisa que se
relaciona com a correspondéncia dissonante que se pode fazer entre uma

' Da Conversa 1, Revolugdo e Utopia: Histéria e Idealismo vs Realidade, com a
participagdo de José Eduardo Reis, Marta Bernardes e Jo&o Sousa Cardoso, bem
como dos visitantes da exposic@o presentes; conversa incluida no ciclo constitutivo da
exposigao/obra colectiva The Missing Revolution, inserida no programa de exposi¢des £
Agora? da Saco Azul (Maus Habitos, Porto, 2017).
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realidade percepcionada e uma outra da teoria estabelecida. Isto €, um
confronto entre aquilo que se pode ver e aquilo que se possa saber. Em
si, este confronto quando admitido e desobstruido é uma importantissima
licao de desenho. E daquelas licées seminais que aprendi a partir da fonte
mais improvavel e que dai a levei sempre presente para as outras licoes de
desenho e exploragdes independentes, até a experiéncias como a dos lotes
baldios e a da caixa deformada. Entre os lotes e a caixa, outros objectos
(objectos-desenho) apareceram, como a Circunferéncia Quebrada ? e
O Arame?. Apesar do 6bvio, senti também como algo de improvavel aquilo
que li nas Notas sobre escultura € em Anti forma, de Robert Morris 4,
que pelas suas palavras e referindo-se a gestalt traduzia tdo bem esse
confronto com que até aqui eu me tinha encontrado por varias vezes. “Nos
poliedros mais simples e regulares, como os cubos e as pirdmides, néo
€ necessario circundar o objecto para que a sensagéo do todo, a gestalt,
ocorra. Vendo-o, acredita-se imediatamente que a forma que surge na
nossa mente corresponde a realidade existencial do objecto. Esta crenga
é, ao mesmo tempo, uma espécie de fé na extensdo espacial e uma
visualizagao dessa mesma extensdo. Noutras palavras, estes aspectos da

2 Circunferéncia Quebrada, 2013. Abragadeira de metal e pastel de dleo. Dimensdes
variaveis.

3 0 Arame, 2013. Fio de cobre. Dimensoes variaveis.

4 Notas sobre escultura e Anti Forma, ambos de 1968, estéo traduzidos por José Roseira
(MORRIS, Robert - Notas sobre escultura e Anti Forma. Marte #5 - Os Processos da Arte.
2014. trad. José Roseira pp. 118-147). Sobre a tradugéo que fez, e eu diria que também
sobre os objectos intraduziveis e a aproximagéo a sua falha, numa “Nota sobre as Notas”,
Roseira diz: “Como acréscimo as dificuldades que s&o habituais numa tradugéo de lingua
inglesa para a portuguesa, encontramos neste texto frases obduradas, estruturalmente
rigidas, encaixadas umas nas outras segundo légicas muitas vezes dificeis de discernir -
mas que tentei respeitar. Notas sobre Escultura € um documento rico em contradicdes e
assergdes obscuras. (...) Numa entrevista datada de 1991, Morris afirma que comegou a
escrever o artigo para a Artforum como uma parddia da critica formalista, [sendo que (...)
o texto ndo estéa inteiramente livre deste caracter parédico; muitas frases devem ser lidas
como tratando-se de fina ironia ou mesmo puro sarcasmo. Isto, obviamente, n&o ajuda o
tradutor. (...) esta versao portuguesa é a aproximagao possivel ao original.]’.p.147.
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percepcao nao sdo coexistentes com o campo visual, mas com o resultado
da experiéncia do campo visual”?.

E como o azul: aquele azul que procurava é feito de muitos azuis
e nem sequer pode ter um nome especifico, porque ndo é uma coisa
especifica, € muitas coisas especificas. Ndo pode ter um cddigo ou valor
preciso que apontem a sua localizagdo no espectro ou na paleta, pois
esses que mapeam as cores, ou que as organizam numa ordem, assim que
sao dados como absolutos, sao insuficientes para a real localizagao da cor.
Servem para a aproximagao. Assim como aquelas oito diferentes folhas de
papel serviram para a aproximagao do azul. A aproximacgao, neste caso e
em todo o caso, € admitir 0 absoluto como uma crenca, um estado de fé e
a partir dai nao té-lo como referéncia de modo algum, é portanto admitir a
multiplicidade do real, a relatividade das coisas e a circunstancialidade dos
objectos. A aproximac&o ¢ a real possibilidade de contacto com as coisas e
nesse contacto o absoluto torna-se obsoleto porque a falha esta 13, a falha
entre os objectos intraduziveis, isto é, a falha de identificagé@o entre coisas
que séo inexoravelmente de naturezas distintas. E os codigos sé&o cddigos;
as cores S&o cores.

E o que foi aquela experiéncia com a caixa feita numa forma mais
ocupada: thaumazein? Naquela vez, como em muitas outras vezes, tive
de fazer um embrulho com uma caixa de cartdo para enviar por transporte
certos objectos no seu interior, reduzindo o seu volume ao minimo possivel,
para evitar custos desnecessarios. Fazer uma caixa assim, ndo foi
decisdo minha: era uma tarefa puramente pratica, levada a cabo sem
grande investimento intelectual, uma ac¢do metddica que, talvez entao
pela cadéncia propria de tais gestos mecanicos propicios a introspecgéo,
fez-me ver essa mesma caixa de uma outra forma, menos pratica, com
mais investimento intelectual e sem método, como o0 azul e como os
terrenos baldios. Fiz a minha aproximagdo com aquele pedaco de real, com
aquela coisa, com aquele objecto e, sobretudo, com a sua forma, pois foi

5 MORRIS, Robert - Op. Cit. p. 122.
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uma experiéncia puramente visual. Na sua forma, aquela caixa fez forma
da sua forma anterior, de outras variagdes de um paralelepipedo regular,
do rectangulo, do volume, de um corpo.
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As COISAS, 0S OBJECTOS E O ESTRANHO

O que entendo por objecto encontra-se com aquilo que se
entende por coisa: tudo aquilo que tem existéncia de uma forma ou de
outra e que por isso € estranho. Destaca-se do informe que é o resto,
separa-se da homogeneidade do que € o mesmo. O objecto, a coisa, 0 outro
tem uma existéncia propria ainda que por vezes indefinivel e imponderavel.
Pressupde-se, por isso, uma possibilidade, se ndo mesmo inevitabilidade
de estranheza quanto a existéncia das coisas, ja que nao parecera absurdo
pensar no estranho como uma caracteristica fundadora da alteridade, pelo
seu sentido de estrangeiro, daquilo que esté fora, que € excluido até, como
o marginal. Este € um sentido que se faz em relagao, sendo que uma coisa
é separada do resto porque € estranha ao resto.

Mas acontece que se consegue conviver com um mundo
demasiado cheio de outras coisas, nem que seja porque, pelo contacto
habitual com essas coisas, aprende-se. E assim, aquilo que outrora foi
um outro significativo, porque foi estranho, ja ndo € estranho e é um
mesmo ou, pior, invisivel. Acontece também que tudo o que passa por esse
processo cognitivo, pode atravessa-lo de um modo quase incdlume, pois a
sensacao de familiaridade é sempre muito mais forte do que possibilidade
um conhecimento efectivo sobre as coisas ser uma realidade. E talvez
por isso é que existe ainda o sinistro, aquele das unheimlich proposto por
Sigmund Freud que é familiar e ndo familiar ao mesmo tempo, esse que
entendo de uma substancia mais ambigua do que ambivalente até, pois
parece-me que poderia mesmo habitar a falha, sem nunca se Ihe poder
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perceber com exactidao os contornos. Mas essa é a minha aproximagéo
ao proprio sinistro e que para aqui € convocada s6 de passagem, por causa
da brecha que alimenta’.

Amesma brecha, que é a falha, é o lugar do estranho (um estranho
que nado € necessariamente participativo dos mesmos conceitos ao redor
dos estudos sobre das unheimlich). O estranho ndo é somente uma
qualidade operativa na existéncia de qualquer coisa, ndo s6 de uma légica
tautoldgica.

O estranho pode ser da poética e ser reificador.

O estranho d'as coisas, dos objectos e do estranho acontece
antes do objecto artistico e acontece, seguramente, antes da mediagao
artistica. Se tiver existéncia para além da experiéncia poética, sobrevivendo
na experiéncia artistica?, entdo a falha desse objecto intraduzivel, que
também o é intraduzivel o objecto artistico, apresenta-se ainda mais
profunda e bela - ainda mais dificil de traduzir, ainda mais dificil de nomear,
ainda mais dificil de se lidar e de se perceber, ndo ha entendimento para
tal coisa. O estranho, portanto, manifesta-se antes da experiéncia estética
comungada da coisa, ou do objecto artistico no caso. E o estranho é mais

T GUNNING, Tom - Uncanny Reflections, Modern lllusions: Sighting the Moder Optical
Uncanny. p. 73: Tom Gunning diz dessa brecha, da separag&o entre o ficcional e o real,
aquilo que possibilita 0 surgimento da experiéncia sinistra. Citando Freud, completa:
“grande parte do que ndo é sinistro em ficgdo, seria se acontecesse na vida real” (FREUD,
Sigmund - The Uncanny. Standard Edition of The Complete Psychological Works of
Sigmund Freud, ed. e trad. James Strachey. Londres: The Hogarth Press, 1995. 249). t.a.

2 CRUZ, Maria Teresa - A estética da recepgéo e a critica da razdo impura. p. 57: a
diferenciagdo que Maria Teresa Cruz faz entre “poiesis” e “aisthesis” surge, no seu
texto, sobretudo para preparar a fundamentagéo da estética da recepgao, como mudanga
de paradigma, “isto é, a passagem de uma problematica da produgéo (...), para uma
problematica da recepgdo e do confronto com a obra”. A sua pertinéncia para este
estranho € a mudanca de foco, entre a produgdo e a recepgdo e confronto, entre a
perspectiva de encontro poético entre o autor e 0s seus objectos de causa e a posi¢ao
e contacto do objecto artistico auténomo e livre. Durante a leitura deste texto, a minha
perspectiva foi, como invariavelmente é, a da poética, da autora e do meu encontro com
as coisas que me fazem produzir.
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proprio da coisa do que do objecto. Possivelmente, é o inicio recorrente
daquilo que em retrospectiva se entende como o que transforma uma coisa
em objecto. O estranho é reificador de objectos poéticos. O estranho é
experiéncia que opera como um filtro de impurezas - captura o ruido e
torna-o visivel, tra-lo a luz, numa separagéo entre o trigo e o joio, sendo
que o joio € aquilo que de estranho fica e aquilo com que vale a pena ficar
para se ver melhor.

A coisa que melhor pode explicar o estranho e o estranho como
reificador € o membro. Ja me aconteceu, por muitas vezes, sentir de
maneira diferente um dos meus bragos ou uma das minhas pernas; € uma
sensagao estranha que nao é bem dor, se bem que pode vir acompanhada
dela, se ela for de uma forma indiscritivel, estranha. Podera ser comparavel
com aquilo que se diz da sensacgéo, ou da dor, do membro fantasma. Ou
podera ser comparavel com a sensagéo, ou dor, que se diz formigueiro, ou
dorméncia. Esta sensacdo estranha é uma coisa, & um estranho que se
fez existente com recorréncia por todas as vezes em que senti esta coisa
do membro. Por isso, soou-me com tanto sentido aquilo que o professor
Jodo Seguro me disse no meu terceiro ano de pintura em relagdo aquilo
que estava a experimentar e que seria Sem titulo 3, as duas tabuas de
madeiras assim duplamente encontradas e a uma das quais substitui o n6
fortuitamente caido por esse mesmo né replicado em chumbo. Prétese e
protese de chumbo, metal nocivo e estranho. A parte e o todo e as suas
relacdes. O corpo e o que Ihe é anexado a forga, encaixe suave, perfeito
imperfeito, com as falhas da separacgao dos dois corpos, a parte estranha
e o todo que ja la estava, que nunca mais e jamais foram um, ou uma
outra coisa. Por isso, todas as anexagdes aos outros corpos, outros ob-
jectos artisticos. Por isso, por vezes, os pares. Por isso também a Forma
para membro*, uma das esculturas que esteve na Casa da Imagem para a

3 Sem titulo, 2012. Madeira e Chumbo. 257 x 29 x 8 cm.
4 Forma para membro, 2017. Madeira. Sem dimensdes registadas.
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exposicdo The Missing Tree®: a parte que lhe falta € a coisa que esta la
ainda assim, segundo esta ideia estranha do membro. Mas veja-se, a forma
para membro € o todo em falha e ndo a parte que presumivelmente esta
em falta.

As coisas, 0s objectos e o estranho ligam-se por uma falha que é
também temporal. A recorréncia do estranho é o seu aspecto existencial
mais pertinente, enquanto possibilidade reificadora, por mais vezes dar
corpo aquilo que muito bem poderia ser informe, fugaz e invisivel, ainda
que esse seja uma corporeidade precaria.

Valera a pena voltar ao sinistro de Freud e convocar o espanto
de John Onians e de Tom Gunning. Ambos Gunning e Onians falam de
espanto como uma reacgdo, a primeira reac¢do, no contacto com as
coisas novas. Onians faz do espanto a familiaridade um processo cognitivo
evolutivo, isto é, desde a surpresa do primeiro contacto com o desconhecido
ao conhecimento adquirido®. Gunning, a partir do ciclo cognitivo de Onians
e apoiando-se também no sinistro de Freud, introduz o estranho como
um estado intermediario, entre o espanto e o automatismo’, e, sobretudo,
transversal a esse mesmo ciclo: revendo a ambivaléncia do sinistro
no estranho, reconhece-se a possibilidade de recorréncia de tal
sensagdo (proxima do espanto, mas com reminiscéncias do que néo é
completamente desconhecido) sem ter de responder a um estado cognitivo
claro. O estranho explicara, assim, como “podera (re)emergir de um
(re)encontro com a (re)descoberta das capacidades operativas de uma

S Exposicao colectiva The Missing Tree, Casa da Imagem, Vila Nova de Gaia, 2017.
& ONIANS, John - “/ wonder...”: A short History of Amazement.

T Gunning substitui familiaridade por automatismo o que se justifica pelo encurtamento
do tempo préprio da explicagdo racional na modernidade, o que, por outro lado, ndo
significa necessariamente resultar num conhecimento desperto e atento, o automatismo
recria 0 mundo em desencantamento. Cf. GUNNING, Tom - Uncanny Reflections, Modern
lllusions: Sighting the Modern Optical Uncanny. p 68-90. e GUNNING, Tom - Renovar
Antigas Tecnologias: Espanto, segunda natureza e estranheza na tecnologia na viragem
do século XX. Revista de Comunicacao e Linguagens.
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tecnologia ja em avangado estado de obsolescéncia”®. E esta recorréncia
que importa para entender o estranho enquanto coisa para a experiéncia
estética e objecto de poética e sendo que, sobretudo, assim, nessas
temporalidade plural, a coisa se substancia.

O estranho é estranho porque tem isso de se estranhar,
de se assumir como uma coisa que se destaca. Como uma coisa, como
um objecto.

Como a coisa que é, e que ainda assim ndo lhe sei dar uma
configuracdo certa, aquilo que sinto quando, se estiver muito quieta e
com 0s bragos ou as médos pousadas sobre o corpo e deixo de conseguir
perceber, sem olhar, se as minhas mao estéo voltadas para cima ou para
baixo, deixo de ter um referente sensorial e € como se as minhas maos e
aquilo que faz delas terem uma corporeidade relativa ao espaco cartesiano
se dissolvesse no nédo-espaco, deixam de ser um corpo dimensionado.
E uma sensago estranha, de facto - mas nem & isso o que & o estranho,
com certeza. O estranho é isso, isso tudo, afigurar-se como uma coisa,
uma coisa que sei que é também pela sua recorréncia, pela sua existéncia
temporal dispersa e, sobretudo, por ser enfim o invisivel tornado sensivel.
Comparavel com o “automatismo (...) da percepgéo dptica, que nos parece
conduzir a uma invisibilidade concreta, por meio de um olhar que naturaliza
a propria ilusdo. Ou, como nos diz Marina Warner: ‘Olhe em seu redor num
espaco iluminado e tudo nele pode parecer presente, material e real; mas
mesmo o mais vulgar interior e 0 mais familiar exterior € captado pelos
olhos através de um conjunto de efeitos dpticos que tem de se aprender
a interpretar, e muitas ilusdes tornaram-se tdo naturalizadas como
invisiveis” °. O automatismo da sensibilidade, melhor chamar-se-ia da
8 CARRICO, Maria Mire Dores Santos - FANTASMAGORIAS - A imagem em movimento
no campo das artes plasticas. p. 265. O subcapitulo 3.1.1. O espanto e a estranheza, a
técnica enquanto produtora de espectros incide particularmente sobre esta relagéo entre

os conceitos de Freud, Onians e Gunning, ainda que sobre uma perspectiva mais directa-
mente relacionada com as tecnologias da imagem e da imagem técnica.

% CARRIGO, Maria Mire Dores Santos - Op. Cit., p. 277-278, citando e traduzindo Marina
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insensibilidade, é o dominio das operagdes do estranho enquanto
ferramenta poética a partir de experiéncias que sdo, antes de tudo,
experiéncias estéticas.

A experiéncia estética, como séo as participativas do estranho,
as das méaos dissolvidas, ou do membro, ou da ideia que se repete
com desacerto, para nomear algumas, “sdo um espago perceptivo por
exceléncia, e que consegue operar em simultaneo a forga sensorial da
experiéncia com uma intelectualizacéo da sua existéncia” .

O estranho estd na coisa antes desta ser objecto, mas esta na
génese dos objectos. O destacamento que produz é como um duplo
precario, sem corpo pois 0 corpo pertence ao objectual da coisa, ao factual
da coisa. Como os duplos tecnolégicos, da fotografia e do filme, que no
seu surgimento no século XIX eram capazes de suscitar o estranho
(aquele que atravessa o espanto e o0 automatismo), uma experiéncia de
estranheza como “uma possibilidade de resposta @ morte como limite” "
Um duplo precario por causa dessa marca de origem que € ser referente
a um outro primeiro e por ser assim, diferentemente desse outro original,
imponderavel e por isso mesmo, como acontece para o duplo
tecnoldgico, “invariavelmente subsiste para além do espaco e do tempo

Warner (WARNER, Marina - Camera Ludica. In MANNONI, Laurent; NEKES, Werner;
WARNER, Marina - Eyes, lies, and illusions: The Art of Deception. Outubro 2004 - Janeiro
2005. p.41-53).

10 CARRIGO, Maria Mire Dores Santos - Op. Cit., p. 278; continua dizendo: “Subjectivando
a experiéncia estética, ndo so6 por aquilo que emana do acto criativo, mas particularmente
por aquilo que sdo os meios técnicos das realizagdes, e fazendo dessa forma da sua
condigdo material uma experiéncia subjectiva em si”, pois o seu foco, 0 seu estranho em
estudo s&o as fantasmagorias. Tal como aconteceu com o texto de Maria Teresa Cruz ja
citado, ainda que o objecto do nosso interesse ndo seja 0 mesmo, ha uma similaridade
nas aproximagdes. Ambas referem-se a objectos que eu poderia definir como objectos
artisticos e, por meu turno, refiro-me sobretudo (mas ndo exclusivamente) a coisa que se
faz objecto, antes de ser objecto artistico.

" CARRICO, Maria Mire Dores Santos - Op. Cit., p. 271.
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do objecto que foi fixado” 2. A persisténcia dessa coisa estranha podera
acentuar-se com a ocorréncia da mesma experiéncia, ou pelo menos da
mesma sensacdo de estranho uma vez que a cor da tinta que sai do tubo
nao é nunca a mesma. Alias, como o que se estranha é a coisa existindo
em experiéncia intima, a sua ocorréncia multipla pode ser entendida
como uma validagdo ou como um incentivo na crenga da sua existéncia
auténoma ainda que precaria, e diz-se assim por haver padrdes de
similitude ou por se, na tentativa de rodear esse coisa estranha,
acrescentar-se-lhe caracteristicas que podem ou ndo pertencer-lhe. E
a contingéncia do imponderavel e do acto criativo e daquilo que vive na
falha: ndo se podera afirma-lo porque néo se pode dizé-lo propriamente.

12 CARRICO, Maria Mire Dores Santos - Op. Cit., p. 272.
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A MINHA COR FAVORITA E AO QUE ME FAZ GOSTAR DELA






Por APROXIMAGAO

As caixas feitas em duas metades, a tampa e a base, estavam la
por montar, vieram planas, com dobras, fendas e arestas que desviam-se
ligeiramente para formarem um corpo geométrico do possivel. Eram
todas iguais, eram uma série. Eram caixas especiais, usadas para um fim
especifico e, dentro da realidade em que cabiam, para um fim extraordinario.
Para além das caixas do thaumazein, eram as minhas preferidas, descobri-o
quando comecei a ver melhor o desenho das suas relagdes. Como era
esse desenho aquilo que mais me interessava e, talvez também, por ser
iSS0 a Unica coisa que podia trazer comigo, desenhei-as, por aproximagao,
em dois papeis pequenos. Os papeis eram quadrados, mas a planificagéo
das caixas n&o, por isso 0 desenho transformou-se. Nunca poderei dizer
exactamente que de um para outros, eram desenhos diferentes, mesmo
que as medidas fossem, porque aquele desenho era o desenho das
relagdes, em primeiro lugar, e depois era o desenho por aproximagao.

Trouxe o desenho comigo, tive sempre esse desenho comigo

- bem, esses dois desenhos, o0 da tampa e o da base. Pareceu-me
fascinante como, por motivo das relagdes, um desenho assim poder-se-ia
construir, ou fazer-se.

Depois, transpus esse desenho (leia-se, os desenhos: 0 datampa e
0 da base) para um outro papel, um papel que foi medido também ele
por aproximacgdo. Este novo papel era bem maior do que o primeiro
e as primeiras medidas, poderei dizer as primeiras relagdes, foram
aproximadamente mais proximas da caixa do primeiro desenho: ja nao era
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quadrado. Depois, com o segundo desenho por perto, foi desenhando as
restantes relagdes até que, findo o desenho, posto na parede desenho
branco sobre parede branca, feito de dobras e fendas, aquela nova caixa
nao se podia fazer. As relagdes estavam la e ainda estao |a e ainda assim,
aquela caixa nédo se pode fazer. Desenho por Aproximagédo 1 e Desenho
por Aproximagédo 2. E ainda assim, ambos, desenhos.

E por aproximagéo que tenho feito grande parte da minha pratica
artistica mais recente; ndo é que néo confie exactamente nos sistemas
auxiliares feitos, como as réguas ou 0s x-actos ou as tesouras. Mas também
nao é exactamente a mesma coisa fazer por aproximagéo, quanto mais
desenhar por aproximagao e usar a aproximacao dos outros, que ainda por
cima, € de ninguém, é de um outro todos nds, abstracto e asséptico. E é
um outro desenho, um que ndo me pertence exactamente.

Por aproximagédo esta muito perto de aparecer. “Antes de a obra
de arte ser entendida como promotora do Ser ou da aparéncia, antes de lhe
poderem ser atribuidos um sentido ou uma fungao, ela tem de ser percebida
no modus do seu aparecer’ 2 No caso dos desenhos por aproximagéo,
como exemplo, a primeira caixa antes do desenho € um referente mundano
que serve como outro qualquer, que no caso Sserviu como experiéncia
expandida para o relevante e, em certo sentido, para o estranho até, mas s6
depois, quando o desenho se fez por sucessivas aproximagdes, sé depois,
aqueles dois desenhos por aproximacao, brancos sobre a parede branca,
em papel fino levemente pautado, papel craft, de medida préxima da
minha envergadura, ndo fosse a medida geral da minha aproximacgéo a
extensdo do meu brago, do meu corpo e das minhas capacidades, s6
depois esses dois desenhos se fizeram. “Ser revela, inevitavelmente,

' Desenho por Aproximagéo 1, 2016. Papel craft branco. c. 100 x 140 cm.
Desenho por Aproximagéo 2, 2016. Papel craft branco. ¢. 100 x 140 cm.

2 SEEL, Martin - Antes da aparéncia, vem o aparecer: Notas para uma estética dos meios.
p. 58.
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compromisso” 2. Porque estes desenhos das relacdes ndo poderiam ser
conservados de outra forma “, nem porque, muito menos, sdo de outra
forma, eles aparecem como séo.

O desenho, em todo o caso, € um tipo de registo, € um modo
e 0 que pode ser por aproximagao, podera, neste sentido, ser também por
desenho. Aquelas relagdes, relacdes de forcas, aproximei-me por desenho:
elas como objecto, o desenho como modo. O desenho, como derivagéo
regressiva de desenhar, é de facto uma coisa que ndo deixa de ser
em accdo, nao serd? Por isso sera dificil destringar o desenho por
aproximagdo, a mesma dificuldade que se podera encontrar para o
entendimento da aproximacao a falha.

A falha existe entre objectos, sejam quais forem, sejam
mais ou menos materiais, sejam proprios de uma ou outra linguagem, ou
apropriados a elas. Afalha existe também entre mim e os objectos: também
eu como um objecto. N&o ha contacto puro, nem tal coisa alguma vez
existiria. Assim, mantendo-se como entidades distintas, a distancia entre
um e um outro s6 pode ser da medida da falha, por mais inverosimil que
seja, por mais verosimilhantes que sejam esse um e esse um outro. O
desenho e a aproximagdo operam assim como a relagdo possivel entre
ambos: pelo contacto possivel. O desenho em ac¢éo, a aproximagéo como
pratica. A minha relagdo com aquelas relagdes de forgas, da caixa e dos
desenhos (do papel pequeno e quadrado e do branco de medida maior)
sO poderia ser feita desse modo, em acgéo e pratica, por desenho e por

3 STEINER, George - Gramaticas da Criagéo. p 40.

4 SEEL, Martin - Antes da aparéncia, vem o aparecer: Notas para uma estética dos meios.
pp. 59-60. Seel refere-se, neste ensaio, a estética dos meios, por isso 0 seu objecto
¢ sobretudo a arte dos meios. Ainda assim, porque muitas vezes faz a concessdo ao
que ndo cabe nessa categoria e, sobretudo, porque reafirma a esfera sensorial humana
como receptor dos fenémenos estéticos, sejam quais forem; e diz: "O aparecer na esfera
da recepgdo sensivel - como escrita, som, imagem, sucessdo de imagens ou espago
imagético - é a condi¢do indispensavel para que algo possa alguma vez ser entendido
como construgdo estética.”
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aproximagao.

Por outro lado, ambos desenho e aproximagéo sdo também o que
fica, sdo a relagéo que aparece. S&o o fruto da relacdo, se ainda assim se
mantiver a ideia de absoluto. Da minha aproximagéo com aquelas relagbes
de forcas e daquela caixa em duas metades e muitas arestas e fendas,
resultaram os desenhos por aproximagao, Desenho por Aproximagéo 1,
Desenho por Aproximagéo 2 e aqueles dois desenhos em papel pequeno e
quadrado.
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PROJECTO PARA CONSTRUGAO CHEIA DE UMA PESSOA
PROJECTO PARA PREDIO CHEIO DE UMA PESSOA
CONSTRUGAO DE UM EDIFIiCIO CHEIO DE UMA PESSOA

Também eu poderei reagir contra tudo e ser falante das linguagens
que aprendo, de que tomo contacto e que por aproximagéo pratico, “ser
artista é isso, é ser simplesmente um falante, ter algo a dizer, a convocar, a

contribuir, discutir, questionar”".

Pinto com guache porque gosto do cheiro. Gosto tanto quanto
poderia gostar de outra coisa. E pintar com guache por motivo do seu
cheiro, parece-me tdo valido quanto por motivo de qualquer outra
qualidade sua, porventura, visual. Seco, parece pigmento petrificado.

O pedago de madeira, pintado a guache branco, com o calgo de
papel para manté-lo em pé. O branco que limpa, melhora, sem ser perfeito
- € um whitewash que vi também no burel Cinza Claro, que é mais bege ou
branco do que cinzento e é até mais claro do que o Branco Pérola. Parece,
ainda assim, manter algo sujo, escuro de fundo. O calgo, cunha de papel, é
0 imediato necessario para manté-lo em pé e em equilibrio. E praticamente
imperceptivel. E também a técnica mais comum para tal fungdo de
estabilidade, geralmente para uma mesa manca.

O barro com a & é um esforco de acgéo de unido entre duas partes
que n&o encaixam, mas que devem estar juntas. Outrora, 0 que juntou
os dois blocos de barro foi um elastico, entretanto, cedeu e rompeu-se.
O barro também, pela sua qualidade material, também j& se perdeu em
alguns pedacos.Ala, a cada segmento de volta, rompe-se; mas € um material

resiliente e em quantidade, seguro. Por isso, ainda ndo esta terminado.

! Jimmie Durham em DURHAM, Jimmie; VIDAL, Carlos - Jimmie Durham: Posso Reagir
Contra Tudo. p. 22.
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Se o edificio da Boa-Hora fosse todo ele 0 meu atelier, se estivesse
vazio de pessoas, excepto da minha presenga, chegaria a hora em que
ficaria cheio de mim. N&o digo que ficasse um espago esgotado, ou que
fosse um acumular que culminaria nesse ponto de total preenchimento.
Alias, este edificio € menos o prédio da Boa-Hora do que todas as salas,
ateliers que ja ocupei. Alias, que ficaram cheios dos meus pensamentos,
através dos objectos que ai instalei.

Os objectos, de antemdo num espago e tempo que poderia
ser, talvez, uma cidade, vdo sendo seleccionados e recolhidos pela a
nossa afinidade material e por intuicdo. A maior parte das vezes é sé por
ocasido, circunstancia oportuna e € por conveniéncia, por interesse ou
vantagem material. Mas eles, os objectos, 1a aparecem e 1a estéo no atelier
repousados até que eu com uma ou as duas maos pego nesse, ou Nesses
objectos ainda que, muito poucas vezes, séo multiplos de uma vez e quando
no fim ha mais do que um objecto, essa reunido de objectos é feita por
camadas de pensamentos. Observo-0. Ponho a minha cara bem perto,
foco os meus olhos aos detalhes da textura, da sua cor, da a sua aparéncia
visual. Também fago a aproximagao tactil, vou trilhando a sua superficie,
percebendo melhor a sua volumetria, descobrindo as suas possibilidades,
por vezes testo as suas potencialidades, e até posso ir alterando-o, se
ele se for alterando na passagem das minhas maos. Algumas acgoes
requerem uma pausa e algum calculo, e quanto mais calculadas,
sinceramente, mais a intuicao se perde e a minha aproximagao ao objecto,
a essa outra coisa que tenho ali, perde-se e perde-se o interesse. “Quanto
mais pratico, mais objectivo, mais tempo estd sendo perdido” 2. A ndo ser
que o interesse seja restaurado, porque pode. O interesse e a intuicdo
estdo sempre muito perto, talvez sejam gémeos ou fiéis companheiros, mas
a natureza dessa relagao € ainda dubia, pois ndo sei se é por indecisao
cronica ou por determinagéo pratica.

E tudo muito pouco consciente, & pelo menos, muito pouco

2 GOMES, Fernanda - Curta Artes: Fernanda Gomes. t. 00:06:43.
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inteligivel. E muito sensorial e acredito que seja comunicavel, porque ha
uma afinidade sensivel, neste tipo de observagao e reconhecimento tactil.
Sé é preciso um pouco de atengdo, uma atengé@o que excede o tempo
linear. Obscurece as regras de relagio espacial também. E preciso estar
presente para poder dar conta “da densidade daquilo, como poética e
poténcia de transformagao das coisas”?.

‘A perda do objecto, a ideia de que o contexto da obra corrompe
0 interesse que a obra provoca, como se algo da energia essencial a sua
existéncia escapasse assim que atravessa a porta do estudio, ocupava
todo 0 meu pensamento. Este sentido de que o ponto principal da obra
perde-se algures entre o seu lugar de producao e o lugar de consumo
forgou-me a considerar o problema e o significado do /ugar da obra”*.
O proprio conceito de “estacionario” tem algo de relevante para o caso:
ainda que signifique “o que estaciona; o que esta imdvel, parado”®, implica
mobilidade fora do seu presente (antes, depois, possivelmente antes,

3 GOMES, Fernanda - Op. Cit. t. 00:04:58. Di-lo referindo-se & sua posic&o como “pliblico
de arte”, para utilizar a expressdo que foi usada noutro video. Cf. GOMES, Fernanda -
#30bienal (Entrevista) Fernanda Gomes. t. 00:02:18. Em todo o caso, mesmo eu como
publico de arte, ndo poderei ser outra que ndo a mesma, eu artista, eu que me aproximo
a falha dos objectos intraduziveis. Vale a pena citar ainda o que Fernanda Gomes diz,
nesse outro video (t. 00:02:59): “Qual é a percepgao real daquilo e da ideia de presenga.
De presenca, que € uma coisa muito mais do que uma reflexdo, que é uma percepgao
muito maior, muito mais inteira, no sentido que é corporal, ¢ emocional. Exige também um
estado mental e fisico de quem esta ali”.

4 BUREN, Daniel - The Function of the Studio. October, vol. 10, Outono 1979. p. 56. “Qual
é a funcéo do estudio? 1. E o lugar onde a obra tem origem. 2. E genericamente um lugar
privado, uma torre de marfim talvez. 3. E um lugar estacionario onde objectos méveis séo
produzidos.” p.51. t.a. Optei por traduzir “work” para obra, ainda que tenha mais afinidade
com a expressao “trabalho” do que com a de “obra de arte”, para facilitar a leitura da ideia.
Da mesma forma, ainda que seja mais afim a expressao “estudio”, mantive no meu texto
“atelier” por motivo de continuidade, ja se sabendo que s&o expressdes para 0 mesmo
lugar.

3 estacionario in Dicionério infopédia da Lingua Portuguesa com Acordo Ortografico [em
linha]. Porto: Porto Editora, 2003-2017. [consult. 2017-09-12 00:48:10]. Disponivel na In-
ternet: https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/estacionario
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possivelmente depois) para se fazer parado, estacionado. Neste sentido,
‘estacao” sera umlugar de passagem e, se de paragem, paragem transitoria
e em todo caso muito diferente de absoluta ou fixa, como sera “ponto”.

Poderei apresentar os meus objectos como pensamentos?
“Temos de analisar continuamente a nossa actual identidade, e a partir
dai trazer algo para a cultura em geral, numa instancia especifica
do pensamento critico, do pensamento analitico” . E assim que trabalho
em atelier: absorvo-me em pensamento analitico, também intuitivo, volto
a ideias recorrentes, como linhas de pensamento que definitivamente
excedem o tempo linear, excedem o espago nominal também, pois, 1a esta,
o edificio é feito de muitas salas de diferentes edificios.

Projecto para Construgdo Cheia de uma Pessoa | Projecto para
Prédio Cheio de uma Pessoa | Construgéo de um Edificio Cheio de uma
Pessoa, este de titulo auspicioso para a multiplicidade e para a falha,
levou consigo alguns objectos para duas exposi¢des diferentes:
The Missing Tree e A minha palavra favorita e ao que me faz gostar dela’.
Alguns desses objectos estiveram em ambas as exposicdes € antes
delas, estiveram, claro, no atelier da Boa-Hora. Que importancia tem,
pergunto escultora, fazer mais coisas que vao ficar, ficar eternamente,
empedernidas. Que interesse ha para se instituir essa como uma regra
peremptoria. De verdade, ndo é uma regra, muito menos absoluta e nem
questiona-la é nada de novo. Mas o meu interrogatério pessoal vai mais
fundo: porque hei-de fazer estes objectos que ja por si s6 séo precarios e
depois manté-los como se fossem muito mais do que a sua precariedade.
Porqué para estes objectos, pois se me ocorre sempre a possibilidade
muito provavel de que, mais cedo ou mais tarde, vou mesmo ficar sem eles.

8 Jimmie Durham em DURHAM, Jimmie; VIDAL, Carlos - Jimmie Durham: Posso Reagir
Contra Tudo. p. 21.

T Exposicao individual, A minha palavra favorita e ao que me faz gostar dela, do projecto
alargado Projecto para Construgédo Cheia de uma Pessoa | Projecto para Prédio Cheio de
uma Pessoa | Construgéo de um Edificio Cheio de uma Pessoa em residéncia na Rua do
Sol, Julho - Agosto de 2017, Porto.
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N&o posso ficar com tudo, nem quererei ficar com tudo. Seria até como
ficar com todos os pensamentos, sempre as costas, a atafulhar o quarto
- € demasiado fastidioso, € demasiado, como é o0 amarelo demasiado.

A circunstancialidade surgiu-me com clareza no tempo da minha
pratica mais recente e veio com uma grande potencialidade. Pois assim,
como escultora, posso procurar formas. O membro teve formas multiplas,
por fim, e assim teve forma. Ao abrigo da aproximac&o a falha dos objectos
intraduziveis s&o possiveis 0s pontos estacionarios: o lugar do objecto, ou
da coisa, é onde encontrar forma; no seu aparecer, por aproximagao, claro
esta, posso trabalha-los, esses pontos estacionarios, esculturas precarias,
desenhos em papel, imagem guardadas, ideias recorrentes, escritas ou
ditadas como mantras; séo também os objectos artisticos, sobretudo os
objectos artisticos, aqueles a que se lhes deve um nome e dimenséo e
data, aqueles que depois vao para as exposigdes, lugares de consumo no
seu melhor sentido, de confronto e de contacto.

Ao abrigo da aproximagédo a falha dos objectos intraduziveis, o
azul fez-se em diferentes pontos estacionarios, mesmo aqueles que néo
eram muito azuis.

“‘Portanto, ele toca num topico que é essencial a Escultura
que tem sido sempre marcada pela sua aspirag@o a transcender a sua
propria objectualidade material, uma aspiragdo que tem continuado na
modernidade com a tentativa de negar o estatuto de mercadoria da obra
de arte, visto como relativo a sua materialidade fisica”®. Ha uma diferenca
fundamental nos dois pontos de vista privilegiados, o dele e 0 meu, que tém
porém interesses em comum, como um novo olhar sobre a materialidade.
Mas do meu privilégio procuro criar a partir de um nada®, que nédo é

8 HANTELMANN, Dorothea von - The Materiality of Art - Object and Situation in the Works
of Tino Sehgal. p. 138.

% HANTELMANN, Dorothea von - Op. Cit. p. 151: “A obra de Sehgal tem o caracter de
uma experiéncia no coragdo da qual esta a questdo como criar alguma coisa a partir
de nada; como criar semanticamente significado e criar valor econémico sem produzir
um objecto fisico.” t.a. Tal como considero que ndo produzo a partir do nada porque uso
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exactamente um nada (e o dele também ndo vem exactamente do nada),
é da materialidade mundana e sem que esses objectos se trasformem
necessariamente em coisas fixas, ou mais fixas do que aquilo que foram
antes. Criar um objecto fixo & prolongar um tempo de vida que a partida
seria outro, 0 do tempo da ideia dentro do atelier, é portanto entender
o tempo de uma outra forma que n&o linear e € sem lutar contra ele,
talvez, dancar com o tempo. J& pensei muitas vezes na possibilidade de
trabalhar s6 com o corpo, de néo precisar de mais nada, nenhum objecto,
mas ainda tenho interesse em trabalhar com os objectos, ndo fossem eles
parte da realidade humana e uma falha possivel para o entendimento,
a aproximacao a condi¢do humana.

“Retirei do Jimmie algo muito importante a longo prazo, (...) sobre fazer
esculturas, que é: (...) ndo estamos a criar nada, apenas re-organizamos
coisas na realidade. Entao isto significa (...) que dessa forma este nova
organizagdo das coisas deveria apontar para uma situacdo diferente
possivel para a nossa sociedade e para a nossa condi¢éo individual, o que
significa dignidade. E isto nédo é, necessariamente, harmonia, pode ser
conflituoso de qualquer forma... mas é re-organizar coisas para que
possamos ter uma discussao adequada sobre quem somos e onde, com

quem e com o qué, claro, objectos” .

objectos comuns, objectos em transito, também n&o consigo considerar que Sehgal produz
a partir do nada. Sehgal produz a partir de outros objectos (“ele volta-se para formas de arte
tradicionais como a danga e o canto, que geram significado por via exclusiva do corpo
humano sem necessidade de producéo de um objecto material” p. 151. t.a.).

10 Abraham Cruzvillegas em CRUZVILLEGAS, Abraham; DURHAM, Jimmie; GODFREY,
Mark; OBRIST, Hans Ulrich - Transformation Marathon 2015: Abraham Cruzvillegas,
Jimmie Durham, and Mark Godfrey. t. 00:09:21. t.a.
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APROXIMAGAO A FALHA DOS OBJECTOS INTRADUZIVEIS






A aproximagdo a falha dos objectos intraduziveis é a historia
destes ultimos dois anos de pratica artistica, entre o Porto e Lisboa, mais
tudo aquilo que ndo cabe no entendimento de tal referencial geométrico.
E a histéria da minha palavra favorita, de como ela assim se fez e
é a histdria do que me faz gostar . Do gosto, do pessoal e
do intimo fago as minhas primeiras ferramentas, porque sé@o proprias da
falha, porque sao proprias de um espaco latente - trago de empréstimos esta
palavra das palavras de Sean Cubitt, do meu encontro com algumas das
suas aproximagdes, que eu julgo muito bem poderem ser aproximagdes a
falha. Desta vez, os objectos sédo a fotografia de filme e a fotografia digital.
“Em fotografia, o termo laténcia é usado para descrever o momento de
invisibilidade quando uma imagem fotografica estd no negativo depois
da exposicdo mas antes da fixacdo. (...) Em imagem digital, a laténcia
refere-se a um fendémeno ostensivamente diferente: o tempo que leva
uma camara fazer migrar a imagem do chip para a memoria, o periodo
quando a camara € ‘latente’, isto €, ndo pode tirar outra fotografia” .
A diferenga aparente entre um e outro fendmenos tém a propriedade da
falha. Tratando-se de linguagens distintas, sistemas distintos, a diferenca
é por razdo de serem, fotografia de filme e fotografia digital, em Ultima
instancia, objectos intraduziveis. Ainda assim, ambas prevéem um lugar
e tempo particulares, aquele que ndo pode ser propriamente nominal

' CUBITT, Sean - The Practice of Light: A Genealogy of Visual Technologies from Prints to
Pixels p. 102. t.a.
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nem exactamente linear: a falha, o intersticio, aquele onde e quando da
imponderabilidade, do que é agarrado mas que ainda ndo tem corpo. Como
a cor, como 0 azul: a cor tem cor, antes de ter qualquer corpo préprio de
um sistema; o azul s6 tem azul e fica assim esta palavra, como objecto de
fé para o entendimento do que pode ser isso que é o azul. “Em ambos 0s
processos, ha um momento distinto quando os fotbes ja foram convertidos
em qualquer coisa (electrdes, ibes de prata), mas essa qualquer coisa
ainda nao é visivel”2. A laténcia, como a falha, tem a propriedade de gerar,
de n&o ser um vazio estéril - pelo contrario, tem a propriedade existencial
de ser fundadora.

Da aproximagdo de outro autor sobre, genericamente, outra
coisa e, porventura em falha sobre 0 mesmo, encontrei-me com isto: ‘A
interrogacao ontoldgica - ‘porque é que ha alguma coisa em vez de nada?’
- assume uma urgéncia metafisica e moral talvez inédita na predicacéo
ocidental. Com a sua concentragéo integrada na predicagao, na afirmagéo
incontestada da existéncia - sob uma forma mais ou menos manifesta,
descobrimos o ‘¢’ fundador em quase todos os nosso verbos (...)"3. Se
a Wittgenstein, a Jarman e a Cubitt poderei ou n&o juntar Steiner, como
tendo eles previsto a falha, poderei pelo menos com ele ensaiar sobre
como as coisas se dizem, como os objectos se reificam, como os objectos
intraduziveis s&o por aproximagdo. Também a fotografia, para ser
depois da laténcia, faz-se ser pela operagéo, neste caso da conversao de
electrdes e ides de prata. Como o desenho que por desenho faz-se ser,
faz-se desenho. Afinal, ‘o ser é axiomaticamente gémeo do ‘ndo-ser’.
Qualquer ordem fenomenal é alternativa por referéncia a outras
possibilidades de substanciacdo e, mais radicalmente, por referéncia a
‘insubstancialidade’, quer dizer, a inexisténcia”4.

2 CUBITT, Sean - Op. Cit. p. 102. t.a. Especificamente, Cubitt diz mesmo que ambas as
laténcias ocupam “a mesma posigao de invisibilidade”.

3 STEINER, George - Graméticas da Criaggo. pp. 50-51.
4 STEINER, George - Op. Cit. p. 144.
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Podera o estranhar ser um modo, uma operagao fundadora como
é 0 por aproximagéao, ou por desenho e como é afinal todo o predicativo. A
cor € estranha se abstraida do mundo, se livre de referentes condicionais
que a posicionariam com a singularidade imediata do que é genérico, como
um objecto de fé de um estado de fé qualquer, e assim estranha é ainda
latente € 0 seu ser por vir, vira depois, por aproximagao. As caixas Sao
estranhas porque sé@o deslocadas, abstraidas da sua utilizagao real, da
sua existéncia pragmatica e cultural. Na sua estranha existéncia passam
a ter mais relevo as suas caracteristicas fundacionais teoricas (geometria
e materialidade) ou perceptuais (escultura e pintura). A forma, o desenho
e a pictorialidade séo aspectos secundarios na colocagao das caixas no
mundo, estdo ao servico da sua existéncia. Por outro lado, sdo estranhas,
coisa destacada, assim que se inverte a relacdo e € a sua existéncia que
estd ao servico dessas caracteristicas ordinariamente invisiveis. Mais
do que a primeira caixa, foi a forma da caixa;, mais do que a caixa
planificada, foi 0 seu desenho, a relagéo entre partes, relagao entre forgas,
a possibilidade ou impossibilidade tedrica de uma construgéo, que seria na
mesma e sempre um desenho. Lichtenberg: mais do que um reescrever,
uma correcgao, ou até um objecto de curiosidade histérica e literaria, como
um olhar para os desenhos preparatorios de uma obra maior, € uma ideia
desdobrada. Até mais do que isso, € uma coisa que é duas coisas, € uma
coisa estranha e sem género, sem possibilidade de existéncia racional,
sO na possibilidade da suspensdo da descrenga, como se dois gémeos
nao fossem pessoas diferentes, em vez de duas pessoas diferentes com
semelhancas aparentes, duas pessoas sendo a mesma com diferencas
aparentes e dai a necessidade de serem duas sendo uma, ou como uma
personagem interpretada por duas atrizes, reconhecendo-se essa coisa,
mas sem razdo nem adversidade, apenas o conflito necessario para se
perceber a falha suave do desacerto.

E precisa uma certa ingenuidade, a suspensdo da descrenca,
um tipo de estado de fé, uma genuinidade voluntariamente infligida,
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é preciso estar presente, fazer-se um para se relacionar, mesmo que por
aproximacdo e mesmo que em falha, a um outro, a qualquer um outro.
Como a vontade da Fernanda Gomes em ser uma artista primitiva ® ou
como, numa apurada observagdo sobre a pratica e objectos artisticos
de Eleanore Mikus, ter mais interesse em brincar com contradicbes do
que em aderir a um sistema de logica®.

A minha prética artistica € mais com os objectos do que criar
objectos artisticos. Mantenho a referéncia ao enquadramento artistico, isto
é, ha este referente inegavel as artes visuais, nem que seja pelos seus
dispositivos de apresentagdo, como o dito espago expositivo, mas
sobretudo pelos axiomas visuais e das artes visuais, como levar as caixas
espalmadas a parede como se de pintura se tratasse, porque de certa
forma, trata-se mesmo. A sua razao de ser € uma necessidade intrinseca
ao discurso artistico, pelo menos ao discurso artistico que decidi tomar e €
também uma decisdo autoral. Esses axiomas artisticos s&o caracteristicas
visuais e culturais muito proprias e que aspiram ser, mais do que tudo,
abstractas. E esse nivel de abstracionismo, livre de referéncias como o
poema absoluto 7, e ao abrigo da falha e do coeficiente artistico ¥,
que me interessa porque permite que a obra ndo seja datada e,
subsequentemente, desactualizada quando sobrevive a sua actualidade,

5 GOMES, Fernanda - Cultura Brasileira Hoje: Di4logos - 04/12/2015 - Parte 1. t. 00:50:00.
8 HOBES, Robert; BERNSTOCK, Judith - Eleanore Mikus: Shadows of the Real. p. 17.

T STEINER, George - Gramaticas da Criagéo. pp. 122-194. “Um impulso persistente visa a
pureza, a libertagéo das serviddes do ja existente, habita contudo a literatura e, sobretudo,
a poesia lirica. Do mesmo modo que as matematicas puras, a musica séria e essa poética
do pensamento abstracto que é a metafisica, a poesia procura ser apenas ela propria”.
p. 211.

8 DUCHAMP, Marcel - The Creative Act. pp. 77-78. “Assim parece que o artista actua
como um ser meditinico que, do labirinto para além do tempo e do espago, procura o seu
caminho a clareza. Se damos os atributos de um meio ao artista, temos entéo de negar-lhe
o estado de consciéncia no plano estético sobre 0 que esta a fazer ou porque esta a fazer.
Todas as suas decisdes na execugdo artistica da obra ficam com inten¢do pura e néo
podem ser traduzidas numa anélise a si mesma, falada ou escrita, ou mesmo pensada.” t.a.
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espacial nominal, temporal linear.

O que tem maior interesse artistico nos objectos, digamos que
no azul, € a sua falha e as aproximagdes possiveis a si. Possiveis, pois
0 contacto é impraticavel e impossivel, porque se fazem em falha, por
aproximacdo, falhando ndo pelo nédo-contacto, mas porque fazem-se
dessa forma, no dominio do imponderavel. O que se pode conter do azul,
seja em que linguagem for? A aproximag@o né@o é sé o unico modo ou
meio, maneira de ir possivel, a aproximagao € o aparecer do azul: a coisa
imprépria em qualquer outra linguagem que nao a sua prépria, mas assim
na mesma incerta e por aproximagao. Essa imponderabilidade é a razéo
dos objectos serem intraduziveis, porque nem tudo foi transformado em
digito, em nimero conversivel, porque nem tudo, felizmente, pode ser para
essa forma reduzido. E ndo havera o que pode ser todo transformado.
Da cor, ha formas de transpd-la por valores numéricos, valores instituidos.
Uma cor de um meio para o outro, do computador para a sua impressao,
da tinta dentro do tubo para a imagem fora do tubo e, no entanto, uma
e a outra sdo sempre e categoricamente diferentes, mesmo que essa
diferenga seja minima, quase invisivel e que nem seja uma diferenga
pratica. Pois, mesmo a cor que sai duas vezes do tubo, ndo € a mesma.
De que cor é uma tabua de madeira envernizada? De que cor é uma folha
de papel branco?

Mesmo por meio do artista, ou melhor, da pratica artistica e dos
objectos artisticos, a falha ndo cessa - ndo necessariamente, ndo com
esperanca. A falha preencher-se-ia se se fizesse acrescentar o indevido,
a logica, a explicagdo, a concordancia. Mesmo por meio do artista, da sua
pratica e objectos artisticos prevé-se a falha, porque depois 0 um primeiro
€ 0 um outro, é o espectador - e 0 um outro, segundo, que por motivo da
clareza usarei tal hierarquizagao ficticia, é o objecto de confronto, o objecto
artistico, a pratica artistica e o discurso poético e autoral.
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