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ABSTRACT

This report contains the research process that helps us to solve and raise ques-
tions about the way that we see and experience a ruin. For the completion of
this report, artistic, theoretical and social references are used.

In painting, the objective is to understand the space that surrounds us. Indus-
trial ruins are generally enormous spaces that swallow us in their immensity.
The different light effects present in these ruins, as well as our movement help
us understand it’s size and help’s us experience its space.

The theoretical part that accompanies this work helps us understand how dif-
ferent types of ruins are seen throughout history, from the renaissance age to

the XXIT century and also how this has influenced art.

Key words: Industrial ruins, painting, collage, perspective, space.

RESUMO

Este relatério contém o processo de investigagdo que propde resolver e levantar
questdes sobre o modo como vemos e experienciamos uma ruina. Para a con-
cretizagdo deste relatério de projeto sdo usadas referéncias artisticas, tedricas e
sociais.

Na pintura, o objetivo é entender o espago que nos rodeia. As ruinas industriais
sdo, por norma, espacos enormes que nos engolem na sua imensidéo. Os jogos
de luz presentes nessas ruinas, a sua dimensao, assim como o nosso movimento
830 o que nos faz entender e experienciar o espago.

A parte tedrica que acompanha este trabalho serve para perceber como os dife-
rentes tipos de ruinas sdo entendidos ao longo da histdria, desde o Renascimen-

to até ao século XXI, e como isso influéncia a arte.

Palavras-chave: Ruina industrial, pintura, colagem, perspetiva, espaco.
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INTRODUCAO

Este relatério de projeto tem como objetivo mostrar o processo de investigacdo
que acompanha, simultaneamente, a pintura. Este trabalho partiu de uma von-
tade de explorar espacos abandonados, mais concretamente fibricas e arma-
zéns. Estas estruturas acompanham-me e rodeiam-me desde crianga.

Quando este projeto foi iniciado, o seu principal objetivo ndo era focar-se ape-
nas nas ruinas industriais, contudo, com o tempo e com o seu desenvolvimento,
isso foi o que mais me atraiu, dai o seu foco. E também de realgar a relagio
entre a Central Termoelétrica do Freixo e um complexo industrial que existe na
zona onde eu cresci, a fabrica Oliva em Sdo Jodo da Madeira. Olhando de uma
forma retrospetiva, e voltando aos meus anos de aluno de secunddrio, a Oliva
foi uma rufna explorada por mim, quando ainda se encontrava ao abandono. E
igualmente de realcar o facto das duas industrias, embora ndo se relacionando
diretamente, foram bastante importantes para o desenvolvimento socioecond-
mico da drea que as rodeava, marcando de certa forma a sua histdria.
Estruturalmente, o presente trabalho divide-se em duas partes: no primeiro
capitulo comeco por contextualizar o tema, com o intuito de dar a compreender
a relacdo com o mesmo. Na segunda parte é apresentado um pequeno fragmen-
to da pratica da pintura, relacionando-o com a parte inicial deste relatério.

E importante saber qual o impacto que uma ruina tem na humanidade, mas
também qual o impacto da humanidade na produgdo de ruinas. Percebemos que
este tema ndo é algo novo, embora ao longo dos tdltimos anos tenham vindo a
aumentar os estudos realizados sobre 0 mesmo. As ruinas ja foram importantes
durante o Renascimento onde eram um objeto de estudo, mas foi no século
XVIII que o ruin lust se instaurou na Europa. A forma de observar uma ruina
tem vindo a alterar-se ao longo dos séculos. No Romantismo o ideal de pito-
resco foi introduzido e relacionado com o sublime. E o triunfo da Natureza

sobre o homem que se apercebe da sua mortalidade e fragilidade.



No século que antecede as duas grandes guerras hd uma projecdo da ruina no
futuro, sendo estas sempre apocalipticas e de guerra, onde a arte acompanhava
sempre o dia-a-dia. Quando a guerra se inicia, o foco da arte sdo as cidades
afetadas que possuem vdrios tipos de ruina, alimentando ndo sé os artistas
como também arquitetos que comecam a ter em consideracdo o processo de
ruina quando estdo a idealizar um edificio. E neste instante que a escolha de
materiais é um grande fator a ponderar, pois sdo esses materiais que se vio
desgastando até, eventualmente, desaparecerem.

As crises econdmicas que vdrios paises sofreram, e ainda sofrem, fazem com
que as cidades estejam repletas de fragmentos que remontam o seu auge. Estes
locais sdo alvo de inimeros projetos artisticos, principalmente na drea da foto-
grafia.

A ruina relaciona-se com a natureza, os materiais para realizar um projeto
arquiteténico sdo naturais. Entdo, o préprio edificio ja estd condenado ao seu
destino desde a sua construgao.

No ultimo século constatamos que a ruina representa os ideais modernistas que
falharam na sua fungdo, mas também, as estruturas que sobreviveram a guerra,
que sdo uma recordacdo desse periodo negro da histéria da Europa.

Na segunda parte deste relatdrio, a teoria complementa a pratica. Como a Cen-
tral Termoelétrica do Freixo parece estar esquecida pela comunidade local,
este projeto serve ndo sé para relembrar as pessoas da sua existéncia, assim
como mostrar a minha relagdo com este espago. Essa relagdo com o espago € o
que leva este projeto a usar a pintura como médium pois, como vamos enten-
der, uma fotografia ndo € o suficiente. O tempo ¢ algo intrinseco a pintura, com
a imagem em movimento (cinema). O tempo que se demora ao ver um filme
corresponde ao tempo real. O problema que se apresenta é que nem todas as
pessoas aceitam disponibilizar esse tempo. A fotografia pode ser algo demasia-
do 6bvio, pois as pessoas olham, entendem o que estdo a ver e avangam. A
pintura demonstra o tempo de uma forma mais curta que um filme, mas nao tao

6bvia como uma fotografia.

As virias etapas da pintura pretendem relacionar os materiais utilizados na sua
construgdo, com o préprio tema. A forma de olhar e percecionar um espago ¢é
um elemento chave no que toca a pintura. Ha a intencdo de captar os jogos de
luz e as texturas caracteristicas de cada ruina e relaciond-las com os materiais.

O catdlogo de imagens mostra alguns dos trabalhos realizados a partir das ima-
gens da Central Termoelétrica do Freixo, apresentando as relagdes entre a pin-

tura e as fotografias conseguidas no local.
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1. A RUINA

A ruina € considerada aqui como uma fonte de inspira¢do para
o imagindrio dos artistas e escritores, podendo ser considerada
pelo observador como algo perturbador, ou como algo que
transmite uma histéria e cardcter. Se a entendermos como a
cicatriz de uma cidade, esta ird tornar-se mais dindmica e vai
estimular a nossa imaginacdo e curiosidade. As ruinas levan-
tam questdes sobre memdrias de um passado e, a0 mesmo tem-
po, fazem-nos pensar sobre o presente e possiveis futuros. A
passagem do tempo que nos transmitem significa o colapso
inevitdvel e relembram-nos da nossa fragilidade e transitorie-
dade. Os espagos vazios permitem ao observador interpretd-los
e preenché-los com devaneios e significados.

A ruina ndo é algo estdtico, ¢ um processo, assim como a
interpretacdo da ruina tem vindo a alterar-se ao longo da histé-

ria.

Uma aproximacio histérica: Renascimento, Barroco e

Romantismo

Durante o Renascimento a ruina foi uma forma de ler o passa-
do e uma fonte de conhecimento. As ruinas cldssicas preserva-
ram parte da linguistica da cultura Grega e Romana (inscri¢des
em monumentos e timulos, fragmentos de esculturas, em colu-
nas, arcos e frontdes). Estes objetos contém o tipo de gesto,
linha, ornamento e escrita que eram utilizados, mas evidente-
mente estas caracteristicas adaptaram-se ao periodo renascen-

tista, que deu lugar a uma iconografia crista.

13
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De acordo com DeSilvey e Edensor', com a passagem para o
periodo Barroco a rufna passa a ser percecionada como algo
mais incerto, enquanto no periodo renascentista as ruinas eram
um objeto de estudo para a constru¢do de um novo modo de
pensar inspirado nos ideais classicos. No periodo Barroco, as
emogdes, os estados de espirito e a melancolia eram usadas
como forma de representar o declinio, tornando o observador
mais ciente da sua transitoriedade, sendo uma alegoria a ruina.
Foi no Romantismo que se assistiu a um maior interesse pela
ruina, surge o Ruinenlust’, termo alemdo usado para descrever
a obsessdo pela ruina e decadéncia, algo que tem vindo a
aumentar nos dltimos anos, suscitando curiosidade na pesqui-
sas desses assuntos.

Denis Diderot escreveu em “Salon of 1767, sobre uma nova
forma de olhar a ruina: “The ideas ruins evoke in me are grand.
Everything comes to nothing, everything perishes, everything
passes, only the world remains, only time endure... Wherever 1
cast my glance, the objects surrounding me announce death
and compel my resignation to what awaits me™. Os vestigios
deixados pelo periodo cldssico, que ofereceram aos poetas,
artistas e arquitetos renascentistas novos métodos para susten-
tar as suas praticas, foram alvos de interesse servindo como um
aviso para os artistas do século XVIII. Giovanni Battista Pira-
nesi foi dos artistas mais sensiveis a voz dos vestigios deixados
pela antiguidade cldssica. Ele convida o espectador a conside-
rar a grandeza das ruinas cldssicas para alertar-nos sobre a
arrogancia da raca humana®. Piranesi observou ainda que as

ruinas ndo eram estdticas. Elas comunicam entre si e para o

! DeSilvey & Edensor, 2013

2 Macaulay, 1966
3 Diderot, 1767, citado por Dillon, 2011, p.22
* Dillon, 2014

presente, possibilitando-nos estar simultaneamente no passado,
presente e futuro® (fig.1).

O ideal da ruina pitoresca, sendo este termo relacionado com o
conceito de sublime, foi influenciado pelo texto de William
Gilpin Observations on the river wye publicado em 1782.
Numa reflexdo sobre a beleza pitoresca de Tintern Abbey, Gil-
pin diz “nature has now made it her own. Time has worn off all
traces of the rule. It has blunted the sharp edges of the chis-

®_ Esta reflexdo

el,and broken the regularity of opposing parts
esta presente na pintura de J. M. William Turner Tintern ab-
bey: The crossing and Chancel, Looking towards the East win-
dow, de 1794 (fig.2).

Este triunfo da Natureza sobre o Homem é uma forma de
representar a fragilidade humana. Contudo, este ideal de pito-
resco ird torna-se um cliché e, mais tarde ,quando artistas
recordam a obsessdo da ruina no século XVIII, irdo fazé-lo

estando conscientes desse ideal como uma mentalidade mais

antiquada7.

1.1. DO SECULO XIX AO SECULO XX E XXI

A projegio da ruina no futuro

E no século XIX que se assiste 2 projecdo da ruina no futuro. E
especialmente na arte e literatura inglesa que vamos testemu-
nhar um aumento de visdes de destrui¢@o urbana, usando temas
derivados da guerra.

Na literatura, temos os exemplos de The Last Man (1826), um

romance apocaliptico de Mary Shelley, assim como a obra de

5 Idem, ibidem
© Gilpin, 1782, citado por Dillon, 2014, p.10
" Dillon, 2014

Figura 1 - Giovanni Piranesi, The
Colosseum, from Vedute di Roma, 1757,
agua-forte sobre papel, 53.34 x 73.5 cm

Figura 2 - J. M. William Turner, Tintern

abbey: The crossing and Chancel, Look-
ing towards the East window, 1794,
grafite e aguarela em papel, 35.9 x 25 cm.
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Figura 3 - Graham Sutherland, Devasta-
tion, 1941: An East End Street, 1941,
técnica mista sobre papel sobre painel,
64.8 x 110.4 cm. Tate, Londres.
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Thomas Babington Macaulay Review of Leopold Von Ranke’s
The Eclesiastical and Political History of the Popes during the
sixteenth and seventeenth centuries (1840), e ainda After Lon-
don (1885) de Richard Jefferies, na qual é apresentada uma
cidade destruida a ser conquistada pela natureza.

Na pintura de John Martin The destruction of Pompeii and
Herculaneum, de 1822, o artista tem como inspiragcdo temas
classicos e biblicos, usando-os como premoni¢do para a des-

trui¢do da sua cidade.

Duas guerras mundiais: a cidade moderna como produ-

tora de ruinas

As futuras visdes apocalipticas dos séculos anteriores foram
concretizadas logo na primeira metade do século XX, dando
lugar a um presente arrasado pelas guerras. Em Pleasure of
Ruins, Rose Macaulay escreveu: “what was last week drab
little house has become a steep flight of stairs winding up in
the open between gaily-coloured walls, tiled lavatories, interi-
ors bright and intimate like a Dutch picture or a stage set; the
stairway climbs up and up, undaunted, to the roofless summit
where it meets the sky”s.

Esta devastagdo vai ser transformada num tipo de pitoresco do
periodo da guerra por artistas como John Piper, Paul Nash e
Graham Sutherland, que evocaram a estética da ruina de tem-
pos passados. Em 1941, Graham Sutherland concentrou-se na
parte Este de Londres onde ocorreram os piores bombardea-
mentos, para realizar a pintura intitulada Devastation (1941)
(fig.3). Por outro lado, John Piper invocou um interesse por
ruinas de épocas anteriores, mais concretamente do periodo

romantico, focando-se em igrejas e mosteiros, sendo notavel na

¥ Macaulay, 1966, p.454

obra St Mary le Port (1940) (fig.4), ou do periodo classico
como a obra The Forum (1961) (fig.5).

Pouco tempo depois da inveng@o do processo quimico de fixa-
¢do de imagens em papel, apareceram fotografias de ruinas da
época Greco-Romana e das civilizagdes da Antiguidade, como
a do Egito. O projeto Missions Héliographiques que ocorreu no
século XIX, consistiu em fotografar todas as ruinas romanas
existentes em Franga, contudo, o alvo dos fotégrafos rapida-

mente mudou, focando-se nas ruinas da cidade moderna.

0 periodo pds-guerra

A ruina isolada, pitoresca e/ou sublime, tem sido um tema
constante entre os artistas, tal como a possibilidade de uma
cidade inteira ser destruida repentinamente ou lentamente. O
processo rapido resulta de um periodo de devastacdo causado
por uma guerra, ou por catdstrofe natural. O processo lento é
algo que vai ocorrendo gradualmente, sendo originado por
situagdes econémicas e/ou sociais menos favordveis. Conse-
quentemente, estas zonas vao sendo abandonadas e deixadas a
sua solitude, levando ao esquecimento.

Ap6s as duas Guerras Mundiais, em meados do século XX,
vérias cidades possuiam todas as condigdes necessdrias para
fornecer uma vasta quantidade de exemplares reais de ruina
urbana. Foram alguns os arquitetos que, olhando para a hist6-
ria, ficaram sensibilizados com o conceito de ruina. O projeto
Ville Radieus, iniciado em 1924 por Le Corbusier, era uma
possivel reconstrucido de Paris em caso de bombardeamentos
aéreos, mas este projeto nunca chegou a ser concretizado. A
reconstrucdo de uma cidade apdés um desastre pode fazer com

que ela se torne “no more no less than a cemitery of it’s own

Figura 4 - John Piper, St Mary le Port,
Bristol, 1940, dleo e grafite sobre tela em
madeira, 76.2 x 63.5 cm. Tate, Londres.

Figura 5 - John Piper, The Forum, 1961,
6leo sobre tela, 106.7 x 152.4 cm. Tate,

Londres.
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Figura 6 - Rachel Whiteread, B: Clapton
Park Estate, Mandeville Street, London
ES5; Bakewell Court; Repton Court;
March 1995, 1996, serigrafia sobre papel,
49 x 74.3 cm. Tate, Londres.

18

past”™

, afirma Vidler. Ao conceber o projeto da "futura capital”
Germania, Albert Speer teve em conta a forma como as estru-
turas se iram degradar com o passar do tempo. Ao pensar no
aspeto dos edificios que pertenceriam a cidade Germania
enquanto ruinas, tentou criar semelhangas com as ruinas da
Antiguidade Cldssica, numa tentativa de destacar um passado
glorioso.

Na segunda parte do século XX houve uma resposta por parte
dos artistas relativamente a reconstrugcdo das cidades. Jon
Savage exp0s, com as fotografias de Londres do final dos anos
1970, partes da cidade que estavam ainda como se tivessem
sido recentemente bombardeadas, através de reconstrucoes
pés-guerra, que provaram o falhanco dessa recuperagdo.
Rachel Whiteread na série Demolished de 1996 (fig.6) mostrou
os falhangos dos complexos habitacionais modernos que foram

precipitadamente construidos e tdo rapidamente rejeitados.

Ruina industrial: o colapso da economia

Antigos lugares de bombardeamentos fazem uma paisagem
urbana pitoresca que anuncia uma queda na economia. O
recentemente colapso ambiental e a devastacdo que ocorre com
a crise econdmica ja fazem parte da ruina moderna. Vdrios
exemplos de ruinas modernas podem ser apresentados, mas o
melhor exemplo serd a cidade de Detroit, onde a ruina emerge
como simbolo de falhango da industria local, representando
igualmente o crescimento noutro lugar, normalmente noutro
pais onde a produgdo é mais vantajosa. Este processo foi cha-
mado de "destrui¢do criativa" por Schumpeterlo.

Numa cidade abandonada pela inddstria, ficam apenas memo-

rias na forma de fabricas em ruinas, assim como outras infraes-

? Vidler, 2009, citado por Dillon, 2014, p.30

19 Schumpeter, 1994, citado por DeSilvey & Edensor, 2013, p.468

truturas abandonadas, tornando este ambiente propicio para a
revolta de quem ficou para trds. Detroit tem sido alvo de um
enorme nimero de projetos fotograficos, contudo € importante
ndo esquecer o contexto da devastacdo econdmica e social que
af se vivenciou e ainda ¢ notavel na atualidade.

De acordo com Steinmetz, as ruinas de Detroit sdo usadas por
grupos de vdrias dreas para localizar e expressar nostalgia de
um periodo e passado Fordist'. Stoler vé estas ruinas como
“imperial debris”, sdo sinais de “aftershocks of empire”lz, mas
podem também provocar nostalgia por um periodo que ji pas-
sou, como se pode testemunhar em periodos histéricos anterio-
res. De acordo com a referéncia bibliografica acima referida, a
inddstria metaldrgica na Roménia e Republica Checa servia de
propaganda ao regime politico que associava o trabalhador, a
inddstria e a cidade. Para o trabalhador de hoje, esses objetivos
tornaram-se “unrecognizable, collapsed in a pool of dust, re-
grets, corruption, and, more important, a sense of self-
destruction and futility that directly challenged discourses of

.. 13
progress and positive change” .

1.2. A INEVITABILIDADE DA RUINA: NATUREZA

Natureza como parte da ruina

No didlogo entre a natureza e a ruina, a ruina € vista como sen-
do parte desta.

Segundo Dillon, é possivel arruinar uma ruina, apresentando

exemplos como a escavagdo arqueoldgica que ocorreu em 1874

' Steinmetz, 2008, em DeSilvey & Edensor, 2013, p.470
2 Stoler, 2008, citado por DeSilvey & Edensor, 2013, p.470

13 Pusca, 2010, citado por DeSilvey & Edensor, 2013, p.469
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no Coliseu de Roma'®. O botanico inglés Richard Deacon no
livro Flora of Colosseum de 1855 registou 420 espécies de
plantas, algumas delas, raras, “these precious plants form a link
in memory, and teach us hopeful and soothing lessons, amid
the sadness of bygone ages: and cold indeed must the heart
that does not respond to their silent appeal, for though without
speech, they tell us of the regenerating power which animates
the dust of mouldering greamess”".

Para além de uma imagem, a ruina é um processo, estando
relacionada com a natureza e, por consequéncia, a paisagem. O
soci6logo Georg Simmel expressa a existéncia dessa relacdo:
“Architecture is the only art in which the soul in its upward
striving and nature in its gravity are held in balance”'®, a
medida que a estrutura arquitecténica se deteriora a natureza
exerce “its brute downward dragging, corroding, crumbling
power"”.

Albert Speer, ao ver um hangar parcialmente destruido, ficou
convencido de que os materiais modernos ndo eram os indica-
dos para um processo de decadéncia pitoresca e que resulta-
riam mais tarde em ruinas deprimentes: “it was inconcievable
that a hunk of rusting metal could one day inspire heroic

thoughts”l 8,

Classificacdo geoldgica da ruina

No século XX a ruina foi classificada em termos geoldgicos
como um processo lento ou repentino. Adrian Stokes em 1934
descreve como os préprios materiais usados na constru¢io

podem ser a vulnerabilidade do edificio: “In truth, all stone

" Dillon, 2006

1% Deacon, 1855, citado por Dillon, 2006, s/p.
' Simmel, 1958, p.379

' Idem, ibidem, p.381

'® Speer, s/data, citado por Dillon, 2006, s/p.

weathering is stone disease. No stone resists the action of at-
mospheric agencies indefinitely: otherwise we would have no
sediments, no soil, no natural sculpture. Chemical change be-
longs to the beauty and liveliness of the stone: it is the natural
carving that records time in immediate form within the pattern
and colour surface”w.

Se a natureza ¢ transformada em arquitetura, e esta estd susce-
tivel a deterioracdo e eventual ruina, podemos entdo afirmar
que a natureza € vitima dos nossos planos, ambigdes ou rejei-
¢des, ou seja, é possivel imaginar toda a paisagem em ruinas.
Mike Davis em Dead Cities (2005) responde, com precisdo e
dados cientificos a pergunta: Quanto tempo serd necessdrio
para a natureza apagar todos os vestigios da humanidade? A
resposta serd 500 anos para a eliminagdo total, mas em 100
anos jd estaria tudo coberto pela natureza. Exemplo disso € a
cidade de Pripyat e Chernobyl, em que podemos vemos a natu-
reza a reivindicar esse espago mais rapidamente do que os
cientistas anteciparam.

A ruina surge de um passado até ao presente, e nele esta encon-
tra-se incompleta e deixa-nos espagos vazios para um novo
futuro. Em 1967, no texto “A tour of the monuments of Pas-
saic, New Jersey”, Robert Smithson escreve sobre as ruinas de
um passado recente que atormentam o presente acerca do seu
futuro. A estas ruinas e aos vestigios de meados do século XX,
o artista chama-lhes de ruinas inversas, visto que estas nao
ficam ruinas depois da sua construgdo estar completa, pois elas
ja sdo ruinas antes de serem acabadas de construir. Esta é uma
ideia anti-romantica, porque retira o valor do tempo. Com o
Hotel Palenque, Robert Smithson ndo necessitou de ruinas de

uma civilizag@o anterior, mas sim de ruinas do presente. O

1% Stokes, 1934, em Dillon, 2011, p. 25
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hotel estava simultaneamente num processo de construgio que nos resta das ruinas sdo apenas as memodrias. Vacaresti
20

numa parte e ,na outra parte, estava num processo de ruina”. (2006) da autoria de Florin Tudor, consiste em marcar o peri-
metro do mosteiro Vacaresti do qual ja ndo existem vestigios,
1.3. A CIDADE DO SECULO XXI apenas memorias. Kant Walks (2005), de Joachim Koester,
nesta obra o artista percorre os caminhos do fildsofo Immanuel
No dia 16 de margo de 1972 o complexo residencial Pruitt-Igoe Kant na cidade de Konigsberg, mais tarde chamada de Kali-
do arquiteto Minoru Yamasaki foi demolido. Para além das ningrad pelos soviéticos em 1945. Figura 9 - Conrad Shawcross, Chord,

2009, aluminio, ago, sistema mecanico e

torres, segundo o historiador de arquitetura Charles Jencks, os corda multicolor, dimensdes varidveis,
ideais de arquitetura e urbanismo modernos foram igualmente . e Kingsway Tram Subway, Holborn, Lon-
Ruinas artificiais dres.
demolidos. O século XXI comega com uma ruina, curiosamen- . . - . .
) ) ] Tal como no Romantismo, os artistas vao produzir ruinas arti-
te do mesmo arquiteto do projeto Pruitt-Igoe, as Torres do L . ) »
. . ficiais: Edgar Martins em A Metaphysical Survey on British
World Trade Center devido ao atentado que ocorreu no dia 11 ) ) -
Dwellings (2010) remete para cidades que tanto estio num
de setembro de 2001. . . o _
} repentino desenvolvimento econémico, como estdo a sofrer as
E no viajar entre passado, presente e futuro que artistas con- . .
’ consequéncias desse mesmo sistema que falhou. Robert Kus-
temporaneos se vao inspirar (fig.7). Nao temos sido imunes a . . 5 L. ;
mirowski faz a reconstru¢do de uma reliquia de um periodo de
nostalgia das ruinas modernas, sejam elas infraestruturas que
guerra passado e a0 mesmo tempo de um futuro ao qual esta-
representam o fim de regimes politicos ou fim de guerras .
’ mos condenados; Dominique Gonzalez-Foerster TH2058
> levando artistas e escritores ao fascinio pelas ruinas - o Ruinen- . .
B s i (2008) projeta-nos 50 anos no futuro onde a cidade de Londres
Figura 7 - Louise e Jane Wilson, Azevil-  lust. J4 no Renascimento os artistas reavivaram as gldrias do

le, 2006, fotografia, processo prata coloi-

estd perto de uma catdstrofe e usa o Tate Modern como um

o periodo cldssico através das ruinas. Hoje, relembramos também X
dal em papel montado em aluminio, 180 x espaco de abrigo para pessoas, obras de arte e cultura.

290 cm. Tate, Londres. a modernidade através dos artefactos e arquitetura desse passa- .
. . As ruinas de um passado recente estdo relacionadas com a
do recente, a arquitetura da morte, como caracterizado por Bal- o ) o )
Jard?! miséria e sofrimento humano, no entanto a tragédia que mais
ard™.
| interessa a alguns artistas é o colapso dos ideais modernistas.
E importante realcar que ndo ¢ metodologia recente usar as . . .
P s g g Em 2007, um grupo de artistas realizou uma instalagdo com o
ruinas como haveres politicos e culturais. Arte e ruina sempre . . . B Lo
titulo The philosophy of time travel, que € uma réplica da End-
estiveram aliadas. Contudo uma cidade que nao se pode dar ao . . . .
q P less Column (1938) de Brancusi, em ruina: “having finally
luxo de ter ruinas, depende da astdcia do artista para usar o
» dep P reached its announced end and, toppling under the weight of
espago que ainda tem a sua disposi¢do, como fazem os artistas . . .
Paco q POsI¢ its own sky-high ambitions, crashed through the roof”22A

Figura 8 - Ian Davenport, Poured Lines,

Ian Davenport em Poured lines (2006) (fig.8) ou Conrad

Southwark Street, 2006, tinta esmalte em

metal, 4800 x 300 cm. Southwark Street, Shawcross em Chord (2009) (fig.9). Talvez no futuro tudo o
Londres.

» Lingwood, 2002, em Dillon, 2011, p.115

2! Ballard, 2006, em Dillon, 2011 22 Williams, 2010, em Dillon, 2011, p.97
22 23
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2. MOVIMENTO ARTISTICO E ALGUNS EXEMPLOS

Ao longo do projeto houve uma pesquisa que envolveu varios
artistas. No entanto os que s@o aqui apresentados sdo os que
mais marcaram a pintura, ficando como referéncia desde o ini-
cio da pesquisa. A sua forma de pensar e construir uma pintura
teve impacto no meu trabalho, principalmente nas dltimas pin-
turas. Mesmo quando os temas sdo diferentes - pois abordam o
retrato e naturezas-mortas — estes artistas foram os que se tor-
naram mais importantes para o projeto. O Cubismo e os artistas
Georges Braque, Pablo Picasso e David Hockney influencia-
ram a forma como se pode observar o espago e os objetos que
nos rodeiam. Além disso, Braque e Picasso ajudaram a associar
texturas ao mundo real e ao tema que se estd a retratar, assim
com, relacionar a pintura com o desenho e colagem, tudo num
86 trabalho. Ao analisar diferentes trabalhos de Hockney é
admirdvel constatar a forma como ele consegue obter harmonia
entre os varios pontos de vista, assim como através da presencga
do seu corpo, criando uma perspetiva que nos faz perceber todo
0 movimento que existe nas suas obras. Os cut-outs foi o que
mais me impressionou e influenciou ao observar os trabalhos
de Henri Matisse. A sua habilidade e o & vontade que tinha
com a tesoura permitiram que concebesse formas simples e
complexas com a mesma fluidez. Ao saber as caracteristicas
dos recortes, Matisse tira 0 maximo de partido deles.

Com isto ndo quero dizer que outros artistas ndo tiveram
impacto. Nas pinturas de Julie Mehretu assistimos a uma des-
materializagdo do espaco, onde as vdrias camadas de linhas,
marcas e pinceladas criam imagens em cima de imagens e, ao

mesmo tempo que uma estrutura arquitetonica aparece outras
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vao desaparecendo. Podemos entender que, para Julie Mehretu,
a rufna ndo é uma coisa que morreu, mas sim algo que estd
adormecido e que contém potencial para ser renovado. Ao estar
perante a uma pintura da artista entendemos que a escala € bas-
tante importante na representacdo do espago, assim como o uso

das linhas e das cores ddo uma dinimica dnica a obra.

2.1 CUBISMO E COLAGEM NO SEU CONTEXTO

A sociedade e a arte moderna eram vistas por alguns como algo
estéril e decadente. No inicio do século XX os futuros artistas
do Cubismo abracaram a ideia do "primitivismo". Atribuiram-
lhe a autenticidade na visdo e na espontaneidade de expressao
que estd presente num desenho de uma crianga, mais especifi-
camente na civilizagdo Egipcia assim como, noutras culturas
consideradas primitivas em Africa.

Os pintores cubistas rejeitaram os canones que a arte lhes
impds até esse momento. Rejeitaram o facto de a arte ter de
copiar a natureza, assim como as técnicas tradicionais de pers-
petiva e composicdo de uma pintura. Em vez disso, eles que-
riam acentuar a bidimensionalidade da tela: reduziram e frag-
mentaram o objeto e o espaco em formas geométricas, defor-
maram-no em termos de escala, tamanho e forma e rejeitaram a
perspetiva que tinha sido usada desde o renascimento, introdu-
zindo vdrias perspetivas. As vdrias perspetivas sdo o movimen-
to fisico do artista a volta do objeto que esta a ser representado
mas, pode também evocar associagdes mentais complexas
entre passado e presente, assim como sensagdes musculares,

tacteis ou olfativas™. Até 1910 o assunto que a pintura tratava

2 Antliff & Leighten, 2001

era percetivel apds algum tempo de andlise mas, a partir de
1910 a 1912, Picasso e Braque comegaram a tornar as pinturas
mais abstratas, ficando reduzidas apenas a sobreposicdes de
planos e facetas normalmente monocromiticas em tons de cas-

tanho, cinzento ou preto.

A colagem e os papiers collés

Por volta de 1912, os artistas cubistas vao introduzir a cola-
gem®, que serd talvez a técnica que mais vai influenciar a arte
até 2 contemporaneidade. E desde 1910 que encontramos letras
e palavras completas nos quadros de Braque e Picasso. Em
1911, estas letras aparecem mais frequentemente, sendo que a
maior parte sdo pedacos de palavras de jornais ou cartazes.
Christian Zervos, amigo de Picasso e Braque, disse que no ini-
cio estas letras tinham como fungdo substituir os detalhes a
negro na composicdo das imagens, no entanto, elas também
provocam associagdes poéticas 2 Isto pode ser observado
quando Braque incorpora palavras completas em algumas natu-
rezas-mortas, como por exemplo, a palavra “Bach” (fig.10)
numa natureza-morta com motivos musicais. Estas palavras
contribuem para evocar a vida quotidiana nas pinturas abstra-
tas, caracteristica que vai ser posteriormente transferida para a
colagem.

O termo colagem € usado para caracterizar trabalhos que usam
varios tipos de papéis pintados a méo ou produzidos em massa,

tecidos ou outros objetos que sdo colados ou incorporados na

* Colagem: embora a colagem de varios tipos de papéis e materiais tenha sido uma
técnica do periodo cubista ndo quer dizer que ela ndo tivesse existido antes. No
século XII as obras poéticas japonesas incorporavam papéis de cores ténues que
eram colados juntamente com a escrita. Essas imagens eram normalmente compos-
tas por formas irregulares e linhas onduladas que sugerem montanhas, rios e nuvens.
S6 em 1600 é que a colagem ¢é usada na europa, as primeiras obras sdo os dlbuns
genealdgicos, nos livros mais antigos, os emblemas sdo completados por imagens
pintadas ou coladas (Weschler, 1980).

% Weschler, 1980

Figura 10 - Georges Braque, Homage to
J.S.Bach, Inverno 1911-1912, éleo sobre
tela, 54 x 73 cm.
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imagem pictérica. O termo papiers collés refere-se a colagem
exclusivamente de papéis. Braque foi quem introduziu na cola-
gem a textura de madeiras, marmores, padrdes de tecidos,
papéis de parede ou tapecarias, usando os conhecimentos que
adquiriu a trabalhar com o seu pai na construgdo. Esta é uma
técnica que os artistas, que estdo associados ao Cubismo, irdo
adotar mais cedo ou mais tarde. Os temas abordados sdo maio-
ritariamente naturezas-mortas que incluem com frequéncia
instrumentos musicais, retratos e, raramente, algumas paisa-
gens.

A colagem ¢é uma técnica que rejeitava os materiais que eram
usados desde o Renascimento, por exemplo, a pintura a 6leo
sobre tela. Os cubistas preferiam utilizar materiais simples,
quer do quotidiano, quer industriais. Picasso justificou-os,
dizendo que para o artista ndo hd meios de expressdo dignos ou
nao-dignos, tudo pode ser usado se for capaz de transferir a sua
em095026. O uso da cola, influenciado por Braque, desafia a
nocdo de uma arte de elite e problematiza a envolvéncia da
“mdo” do artista no mistico ato de pintar que passa a cortar,
posicionar e colar materiais baratos. O desenho ndo é usado
para ser admirado pela sua capacidade de copiar, mas sim para
falsificar as aparéncias a partir de recortes de papéis - as pri-
meiras colagens de Braque sdo na verdade desenhos, realizados
em folhas brancas com recortes de papel que imitam madeira e
com alguns elementos desenhados a carvao.

A colagem permitiu o abandono do ilusionismo, embora tenha
sido radical a forma como o Cubismo decifrou as formas tridi-
mensionais no espaco com a incorporagio de objetos reais que

eram anteriormente reconheciveis. O resultado desta combina-

?® Idem, ibidem

¢do de objetos e a aparente realidade quebrou a tradi¢do na

S < 30927
distingdo entre “arte” e “vida”"".

Braque e Picasso

Braque e Picasso tornaram-se amigos proximos, e desta parce-
ria artfstica ird emergir o Cubismo. Nenhum destes artistas
tinha a intengdo de criar uma escola de pintura, alids, Braque
disse que “Cubism or rather my own cubism was a means that
I created for my use, whose primary aim was to put painting
within the reach of my own gifts...”zg. Christian Zervos cita
Picasso “When we made cubism we had no intention of making
cubism but of expressing what was in us... 29,

Embora estes dois artistas se tenham influenciado mutuamente
— por vezes as suas pinturas eram bastante semelhantes — a
medida que cada um foi desenvolvendo um estilo préprio, tor-
nou-se mais simples ver as diferencas e semelhangas. Nas suas
pinturas, Picasso procura enfatizar o desenho e explora avida-
mente a plasticidade dos materiais (fig.11). Por outro lado, em
Braque destacam-se as texturas e a delicadeza na aplicag¢@o da
cor e linha (fig.12). A composi¢do é também mais calma em
comparacdo a de Picasso, que é mais energético e variado.
Tanto na colagem como na pintura, Picasso alcanca caracteris-
ticas plasticas através da sobreposicdo de planos assim como
uma ilusdo de volume no espaco com uma tensdo surpreenden-
te. Ao contrario de Picasso, Braque foca-se mais na superficie
e invoca a realidade através da colagem de materiais reais e

texturas.

" Idem, ibidem, p.161
o Braque, citado por Hope, 1949, p.56

¥ Zervos, citado por Hope, 1949, p.56

Figura 11 - Pablo Picasso, The Archi-
tect’s Table, 1912, 6leo sobre tela, 72.6
x 59.7 cm.

Figura 12 - Georges Braque, Bottle and
Fishes, 1910-1912, 6leo sobre tela, 61 x
75 cm. Tate Gallery, Londres.
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2.2 OS CUT OUTS DE MATISSE

Por volta de 1947, Matisse comeca a trabalhar intensamente
nos cut-outs e ,durante a préxima década. acabaria por criar
mais de 200 trabalhos. Numa entrevista a André Verdet, em
1952, Matisse descreve os cut-outs como pequenos jardins que
preenchem as paredes do seu atelié®. Em fotografias vemos
recortes dispostos ao longo das paredes com formas de folhas
de plantas, que se assemelham a dedos, em tons de verde, azul,
vermelho, amarelo ou laranja, que eram parcialmente fixados
com pioneses, 0 que permitia que cada folha reagisse com o

proprio peso, forma, materialidade e ao vento.

Tinta e a sua aplicagao

Sem preferéncia por marca ou pelo lado que era utilizado, a
variedade de papéis em Matisse era grande, e estes eram pinta-
dos no seu estidio por assistentes®’. Num s6 trabalho podemos
encontrar vdrios tipos de papéis, em White Alga on red and
green background (no59) de 1947 (fig.13), é possivel ver um
desenho a lapis de uma mulher sentada, portanto, podemos
afirmar que Matisse reaproveitava papéis que continham dese-
nhos cujo o resultado ndo tinha sido satisfatério e pintava a
parte de tras. Depois de fazer a tinta desejada, normalmente era
usado guache que € uma tinta a base de dgua, opaca e de seca-

gem rdpida. Esta era aplicada em papel seco, que devido a

Desenhar com a tesoura

Enquanto a tarefa de pintar o papel era executado por assisten-
tes, o corte das formas era realizado por Matisse. A forma ia
sendo desenvolvida & medida que era recortada ou entdo eram
realizados estudos prévios. Jacqueline Duhéme diz que as for-
mas nunca eram cortadas ao acaso, eram sempre pensadas ou
correspondiam a algo que Matisse tinha visto, como se estives-
se a desenhar com uma tesoura’. Para Matisse, a tesoura era
um instrumento de trabalho importante, por isso usava mais
que uma, desde tesouras usadas por alfaiates a tesouras para
papel, sendo que o tamanho e as formas destas variavam. Sen-
tado na cadeira ou na cama, cortava tdo rapidamente formas
grandes e simples, como pequenas e complexas. S6 quando nos
aproximamos de uma obra é que podemos ver o processo. Nas
formas redondas vemos os angulos da tesoura que chega por
vezes a atingir a forma e é também possivel perceber que, a
medida que a cortava, ia tentando corrigi-la. A colagem Blue
Nude 1V de 1952 (fig.14) é um perfeito exemplo do processo
de trabalho de Matisse, sendo que no primeiro trabalho da série
¢ visivel a quantidade de vezes que o artista corrigiu a forma, e
o tempo que foi necessdrio para atingir aquela forma. Nos
outros trabalhos desta série percebemos que sdo produzidas
muito mais rapidamente e assertivamente, pois ndo existem
tantas camadas. Ao cortar uma forma vemos o positivo a ser

formado, a0 mesmo tempo que o negativo. Para Matisse pintar

A MATIGEE S50,

Figura 14 - Henry Matisse, Blue Nude
IV, 1952, colagem de papéis pintados a
guache, cortados e colados, e carvdo sobre
papel branco, montado em tela, 102.9 x
76.8 cm.

Figura 13 - Henry Matisse, White Alga . . .
on Red and Green Background (no59), — Tapida absor¢d@o da tinta pelo papel, tornava dificil obter uma

e cortar eram coisas distintas e explica: “It is no longer the

947, colagem de papéis pintados a eua- . . brush that slips and slides over the canvas, it is the scissors
1947, colagem de papéis pintados a gua- camada uniforme. Mesmo dando vérias camadas notavam-se p
che, cortados e colados em papel, 52.5 x

40.5 cm sempre as pinceladas. Além disso, sdo visiveis as marcas de that cut into paper and into colour. The conditions of the jour-

dedos e manchas de tinta causadas pela secagem e pelo trans- ney are 100 per cent different. The contour of the figure

porte das folhas dentro do atelié springs from the discovery of the scissors that give it the

movement of circulating life. This tool doesnt modulate, it

o Buchberg, Gross & Lohrengel, 2014

3 Idem, ibidem ** Idem, ibidem
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doesnt brush on, but it incises in, underline this well, because
the criteria of observation will be dijjcerent”SS. A lamina cria
um positivo e negativo, inverso e reverso, relagdes organicas
entre as formas, tudo com igual importancia para Matisse, tor-
nando-se visivel no seu trabalho. Temos dificuldade em perce-

ber qual foi a forma original, se o positivo ou o negativo.

Primeira vida: afixa¢do temporaria

Estas formas seguras por pioneses e pregos finos permitiam
que Matisse pudesse fazer e refazer a composi¢do da imagem.
Quando os trabalhos tinham ainda uma dimensdo pequena, o
artista trabalhava numa prancheta que pousava no seu colo
mas, mais tarde, quando os trabalhos comecaram a atingir
maiores dimensdes, ele ficava a uma distancia onde pudesse
ver a totalidade da composi¢do e ia, com uma vara, apontando
aos assistentes a posicdo exata em que o recorte deveria ser
fixado. Eventualmente, quando os trabalhos estavam acabados
e prontos a sair do estidio, era usado um sistema especifico
para garantir que as formas permaneciam na localizagdo corre-
ta. No entanto, quando ainda estavam no atelié, os pioneses
mantinham a composic¢io viva, as fotografias do espaco com-
provam que o artista estava constantemente a repensar os traba-
lhos, sendo que alguns permaneciam em aberto durante meses
ou anos. O uso de pioneses (e outros materiais associados aos
téxteis) estd relacionado com a sua infancia, onde tinha acesso
a tecidos, e manteve esse contacto durante a vida adulta como
um colecionador de tecidos de todas as partes do mundo®.
Apenas seguro em algumas partes, os pioneses permitiam que
o papel mantivesse a sua flexibilidade e maleabilidade, conse-

quentemente, o papel enrolava em algumas partes e balangava

*3 Matisse, citado por Hauptmanm, 2014, p. 19

* Idem, ibidem

ao movimento de uma brisa ,evocando a sensacdo de uma
escultura cinética. No entanto, quando acabado, o trabalho nédo
mantinha os pioneses. Mas os furos dos mesmos deixados para
trds eram, ndo sO o testemunho da sua existéncia, como tam-
bém a marca da médo de obra necessdria para a sua realizagdo e

as possibilidades de caminhos que podia ter seguido.

Segunda vida: montagem e colagem das formas

Os trabalhos no estidio existiam num estado tempordrio, fragil,
mas ao mesmo tempo, rico em vida e tridimensionalidade.
Matisse mostrou-se preocupado com a preservacdo dos cut-
outs a longo prazo, colar apenas alguns pontos no era o sufi-
ciente para a peca sobreviver. Em 1950, Matisse foi confronta-
do com a necessidade das composi¢des de grande escala fica-
rem fixas permanentemente, para o caso de serem exibidas ou
vendidas, ou até mesmo para quando fosse preciso espago no
estidio. Foi em 1952 que a empresa Lafebvre-Foinet desenvol-
veu um processo que colava as formas coloridas num tecido
que era depois montado numa estrutura®. Vestigios de cola sdo
visiveis nas bordas e em alguns casos a transbordar pelos furos
deixados pelos pioneses e ,com o tempo, essas partes ganharam
um tom mais escuro devido a concentracdo de cola.

Os cut-outs tinham duas vidas. A primeira era quando existiam
nas paredes do estidio fixados por pioneses, mantendo-se num
estado mutdvel, onde as superficies pintadas exibiam cores
intensas, textura e materialidade. A segunda vida era quando
safam do estidio e tornavam-se permanentes através de um

processo de colagem e montagem numa estrutura.

¥ Buchberg, Gross, Lohrengel, 2014
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2.3 HOCKNEY

Relacgao entre a fotografia e joiners

David Hockney ndo via a fotografia como um meio artistico,
tendo apenas usado a sua cimara fotografica como a maior
parte das pessoas, para tirar fotografias a amigos e familia, o
que ocorria com maior frequéncia durante os periodos de
férias®. No entanto, foi durante uma visita a Franca em 1967
com o seu colega Peter Schlesinger, que Hockney descobriu as
possibilidades que a fotografia tinha para lhe oferecer ao criar a
sua primeira joiner, que consiste em duas fotografias que tira-
ram um ao outro. As joiners resultam da composi¢ao de vdrias
fotografias que criam uma imagem final unificada.

Ao explorar a fotografia de forma mais séria, Hockney aperce-
be-se que a luz € a esséncia da imagem e isso vai posteriormen-
te influenciar a sua pintura. Embora j4 tivesse utilizado a foto-
grafia para realizar algumas pinturas, nunca foi com a mesma
inten¢do de um hiper-realista (projecdo da imagem na tela e
pintar a partir disso), estas eram apenas usadas como um apoio
a memoria para pequenos detalhes

Tendo comegado a trabalhar com este meio, Hockney procura-
va ter sempre consigo no bolso uma cdmara, comprando regu-
larente cAmaras baratas®’. Apds usar uma cdmara com uma
lente grande angular, rapidamente a abandonou devido a dis-
tor¢do intrinseca da imagem: as linhas verticais curvam e tudo
parece irreal. Para manter essa amplitude, e a0 mesmo tempo
fazer com que a imagem parecesse “real”, comecou a fazer
composigdes de varias imagens com uma camara Polaroid que,
ndo possuindo uma lente com zoom, tinha de se aproximar e

afastar conforme o pretendido. As decisdes que tomava eram,

3¢ Hockney. 1983

7 Hockney, 1982

para o artista, relacionadas com desenho. Podia fotografar a
textura, a cor, assim como a linha. Algumas destas composi-
¢des tinham um processo lento, chegando a durar vdrias horas.
Durante esse tempo, os modelos mudavam de posi¢do ou
moviam-se no espago, sendo que as composi¢des mostravam
esse movimento. Em obras como Noya and Bill Brandt with
self portrait (1982) (fig.15), Hockney mostra o movimento das
maos, no entanto, temos a perce¢do de que é realizado um
movimento e nio se trata de um monstro com sete pares de
maos. Da mesma forma que Picasso pinta trés narizes, sabemos
que é 0 mesmo nariz, mas visto de perspetivas diferentes, e isso
obriga o nosso olhar a movimentar-se. Nesta obra o facto de o
artista incluir o seu préprio retrato reforca a ideia de que a
fotografia é autobiografica. Podemos apenas tirar fotografias a
coisas que aparentemente nao t€m interesse, mas, no final, isso
mostra-nos a nossa vida. Nas fotografias de Hockney estdo
representados 0 movimento da mao e o da cabe¢a no momento
em que sdo tiradas. Segundo o artista, isso faz-nos sentir mais
perto das coisas, daf nunca usar um tripé ,porque isso equivale

. . . S
a um olhar fixo e deixa de fora 0 nosso movimento™.

Relagao com o Cubismo e estudo do espacgo

Hockney diz que € importante desenvolver curiosidade visual.
Nio € o tema que interessa, mas sim a forma como olhamos, o
processo de olhar faz com que tudo se torne bonito®. O
Cubismo é sobre o processo de olhar e retratar um objeto e
Hockney rapidamente relacionou-o com as joiners: conseguir
uma visdo simultanea dos aspetos que vamos vendo com o
decorrer do tempo, com o nosso movimento, querendo perce-

ber o objecto e ir para além da sua superficie. Hockney afirma

3 Hockney, 1983

% Hockney, 1982

Figure 15- David Hockney, Noya and
Bill Brandt with self portrait, 1982,
montagem fotografica, 61.3 x 61.3 cm.
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Figura 16 - David Hockney, The Grand
Canyon Looking North, 1982, montagem

fotogréfica, 114.3 x 252.7 cm.

Figura 17 - David Hockney, A Bigger
Grand Canyon, 1998, éleo sobre 60 telas,
207 x 7442 cm. National Gallery,
Austrélia.

Figura 18 - David Hockney, The Steering

Wheel #3, 1982, montagem fotografica,
58x72x4 cm.
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que se temos dois olhos, se nos movemos, se mexemos a cabe-
¢a e cada olho se move dentro da sua 6rbita, temos vdrios pon-
tos de vista*’. Quando nos movimentamos, significa que esta-
mos Vivos, e ao olhar para uma fotografia podemos sentir que a
vida para, afinal de contas uma fotografia captura um momento
e congela-o. O Cubismo trata de coisas que estdo perto de nds,

reais e a visdo e a Polaroid permitiam isso mesmo.

Espaco e tempo na fotografia e pintura

Com o tempo, Hockney interessa-se por espacos maiores e
consequentemente aumenta a escala dos trabalhos ,deixando de
usar a Polaroid*!. O seu foco serd em espagos do oeste ameri-
cano, e para fotografar estes espacos de grandes dimensdes vai
usar uma Pentax. Ao fazer The Grand Canyon Looking North
(1982) (fig.16) Hockney apercebeu-se que a fotografia deixa o
espaco muito plano e entdio decide pintd-lo. A Bigger Grand
Canyon (1998) (fig.17) esta paisagem ndo possui pontos de
fuga nem pontos de focagem, o nosso olhar é obrigado a per-
corré-la e a sentir a sua dimensao e volume.

Espaco e tempo tém de estar relacionados. Ndo se consegue
perceber o tempo sem o espago“. Ao realizar The Steering
Wheel #3 (fig.18), Hockney cria uma imagem que é impossivel
de fotografar de uma s6 vez. O que estd nessa montagem foto-
grafica é aquilo que conseguimos ver. Para se saber a posi¢cao
de onde estas fotografias sdo tiradas (e se entender a razdo des-
te trabalho), o artista inclui o seu corpo. Na obra Sunday Mor-
ning, Mayflower Hotel, N.Y. (1983) (fig.19) vemos Hockney

sentado na cama a ler um jornal, e a0 mesmo tempo é-nos mos-

4 Idem, ibidem

" Isto também estd relacionado com o facto de a Polaroid deixar na composicio
uma moldura branca que tinha sido mal interpretada por algumas pessoas, que acha-
vam que estivesse a relacionar-se com a arte Minimal (Hockney, 1983).

*2Hockney, 1982, 1983

trada a totalidade do quarto. Esta € uma observagdo perspicaz
por parte do artista, porque sabemos que os olhos ndo sdo
capazes de abranger uma drea tdo grande. Este tipo de imagens
cria alguns problemas de perspetiva, e apesar da composi¢do
final ter uma perspetiva geral dada pela presenca do artista, ela

contém vdrias que sdo as de cada fotografia.

Perspetiva: influéncia/impacto do movimento do olhar

Segundo Hockney, a primeira vez que teve contacto com a
constru¢do de uma imagem que se afastava da perspectiva
linear foi com a obra Walking in the Zen Garden at the Ryoanji
Temple, Kyoto, Feb.1883 (fig.20), em que apesar do jardim ter
uma forma retangular, ao tirar apenas uma fotografia este
assemelha-se a um tridngulo, ndo correspondendo a realidade.
O artista opta por tirar varias fotografias e faz uma montagem
em que mostra o jardim como ele &, retangular43 .

A perspetiva linear empurra-nos para fora da cena*. Em 1975,
Hockney realiza a primeira pintura, usando a perspetiva inver-
sa, Kerby (After Hogarth)Useful Knowledge (fig.21). O artista
teve contacto com um ensaio de 1920 sobre a perspetiva inver-
sa escrito por Pavel Florensky (1882-1937), um matemadtico,
filosofo, te6logo, mas também um importante critico de arte
que teve contacto com artistas como Malevich e Kandinsky.
Este ensaio foi composto num momento em particular, quando
os Bolcheviques estavam a retirar icones Ortodoxos dos
museus e mosteiros, apenas por os considerarem primitivos na
maneira que modelavam os seus motivos € por usarem a pers-
petiva de forma grosseira. Por exemplo, um nariz pode estar

numa direcdo diferente dos olhos, que por sua vez estdo numa

> Hockney numa entrevista com Gayford, 2016

* Idem, Ibidem

Figura 19 - David Hockney, Sunday
Morning, Mayflower Hotel, New York,
1982, montagem fotografica, 125.5 x 194

cm.

Figura 20 - David Hockney, Walking in
The Zen Garden, Ryoanji Temple, Kyoto,
1983, montagem fotogrifica, 101.6 x
157.5 cm.

Figura 21 - David Hockney, Kerby (After
Hogarth) Useful Knowledge, 1975, 6leo
sobre tela, 182.9 x 152.7 cm.
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Figura 22 - David Hockney, A visit with
Christopher and Don, Santa Monica Can-
yon, 1984, 6leo sobre tela, 182.9 x 609.6

cm. Museum Ludwig, Cologne.
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posicdo diferente dos labios*. No entanto, Florensky contestou
este incidente usando exemplos da histéria: no Egito artistas e
artesdos cometiam esses mesmos erros nao pela falta de conhe-
cimento da perspetiva linear (era necessdrio ter conhecimentos
de perspetiva para poder fazer as pirimides), mas sim porque
achavam que ela tinha algo de errado; na Grécia Antiga a pers-
petiva de um ponto fixo foi usada também no teatro com a
intengdo de enganar a plateia. Hockney dd um exemplo, quan-
do se pede a uma crianga para desenhar a sua casa ela vai
incluir a frente e as traseiras da casa, a drvore®®. Tudo isto é
correto, pois a crianca desenha a casa como a conhece, 0 que
faz sentido, pois nés vemos o mundo a partir de dois olhos, e
nao de um, assim sendo os nossos olhos estdo em constante-
mente em movimento, da mesma forma que o nosso corpo se
move no espago. Hockney chega a afirmar numa conversa com
Martin Gayford que o ponto de fuga que nos afasta foi talvez
dos maiores erros da cultura ocidental’’. A obra Chair (1985)
reconhece o movimento da prépria pessoa a passar pela cadeira
,daf vermos o seu lado direito, esquerdo e de frente. Se estives-
se numa perspetiva linear, nés tinhamos parado e a tnica parte
visivel era a frente da cadeira.

Ao analisar a pintura, A visit with Christopher and Don, Santa
Monica Canyon, 1984 (fig.22), a partir do lado esquerdo, depa-
ramo-nos com a entrada da casa e ,ao fundo, vemos uma casa
amarela, que se v€ a partir de todas as divisdes retratadas nessa
pintura. A prépria composi¢do da o movimento. Inicia no exte-
rior da casa, onde podemos ver o nimero da porta. Descemos
umas escadas que nos levam até uma sala e aqui a perspetiva

das duas cadeiras leva-nos para o lado esquerdo, onde subimos

4 Weschler, 2018
4 Jdem, ibidem

! Hockney numa entrevista com Gayford, 2016

umas escadas que vao levar a um escritério e a uma outra divi-
sdo. Se acompanharmos a perspetiva do sofd que se encontra
na sala, o nosso olhar desvia-se para o lado direito, onde che-
gamos ao que parece ser uma sala de jantar que tem ligagdo ao
quarto. No quarto, a perspetiva do chio, da cama e da televisao
continua a direcionar o olhar para a direita, até entrar noutro
escritorio. A perspetiva inversa tem um papel fundamental nes-
ta pintura, tendo cada objeto a sua prépria perspetiva, manten-
do o nosso olhar em constante movimento.

Em 2017 a perspetiva inversa continua a ser explorada por
Hockney em obras como Annunciation II, After Fra Angelico
(fig.23), e também A Bigger Interior With Blue Terrace and
Garden (fig.24). Nestas pinturas continuam a ser utilizadas
vdrias perspetivas inversas, indicando o movimento, mas agora
a tela acompanha e tem também uma perspetiva prépria.

Ao admirar a quantidade de pinturas, fotografias e videos que
Hockney tem vindo a produzir ao longo de toda a sua carreira
artistica e ainda continua, a licdo mais importante a retirar

serd: olhar mais atentamente para o que nos rodeia.

Figura 23- David Hockney, Annunciation
11, After Fra Angelico, 2017, 6leo sobre
tela hexagonal, 124.4 x 243.8 cm

Figura 24 - David Hockney, A Bigger
Interior with Blue Terrace and Garden,

2017, 6leo sobre tela hexagonal, 129.5 x
243.8 cm
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3. DA RECOLHA FOTOGRAFICA AO ATELIR

Uma pintura nunca € objetiva, o que se faz hoje foi influencia-
do pelo dia de ontem. Pintdmos de memoria, ndo apenas a nos-
sa memoria atual, como também somos influenciados pela
memoria daquilo que nos rodeia, pois ndo estamos isolados do
mundo. A pintura carrega consigo as certezas e incertezas e
mostra os pontos fortes e fracos do artista.

Uma pintura ndo se alimenta apenas de outras pinturas, €
influenciada pelo desenho, fotografia, video, e ainda pelo con-
texto historico e social onde o artista se insere.

O trabalho comeca por uma visita ao local, a Central Termoelé-
trica do Freixo. Em 1919 a empresa espanhola Elétrica del
Lima constréi neste local uma subestagdo, e em 1926 a UEP
(Unido Elétrica Portuense) que nasce de uma parceria entre
portugueses e a empresa espanhola, constréi o complexo que
vemos hoje. Atualmente no local ndo existe equipamento que
aluda ao periodo de funcionamento.

O percurso pelo espago vai sendo registado através de
fotografias e videos, como se estes instrumentos fizessem parte
do olhar que percorre todo o espaco e, que a0 mesmo tempo,
regista esse momento, o qual mais tarde posso rever. Quando
estamos no local, a escolha de percursos é grande e variada.
Podemos seguir pelo interior dos edificios ou pelo exterior. As
primeiras visitas efetuadas ao local serviram para conhecer a
planta geral da central, consequentemente as fotografias sdo
maioritariamente do exterior. As poucas que existem de
espacos interiores sdo superficiais, sendo um local ainda por
explorar. Descobrir o interior desta paisagem industrial vem

mais tarde, e as fotografias comecam a ter detalhes de materiais
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Figura 25 - Jodo Alves, Sem titulo (17 de
Novembro, 2016)

Figura 26 - Jodo Alves, Sem titulo (17 de
Novembro, 2016)

Figura 27 - Jodao Alves, Sem titulo (7 de
Setembro, 2018)
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que ficaram para tras desde o funcionamento da central: listas
telefonicas, telefones, livros com faturas, livros de clientes,
entre outros. Vestigios dos novos inquilinos estdo em toda a
parte, os sem-abrigo que procuram refiigio das ruas deixam
brinquedos, roupas penduradas, camas improvisadas, entre
outros. As marcas e texturas nas paredes deixadas pelas
chuvas, pelo sol, pelo vento, assim como as marcas dos atos de
vandalismo deixados pelas pessoas que por ali passaram,
vidros partidos, grafitis, sdo o testemunho dos abusos causados
pelas pessoas que ndo respeitam o descanso dos edificios que
estiveram entre os mais importantes da zona norte do nosso
pafs.

No atelié a fotografia € usada como um apoio a memdria para
a concretizacdo dos desenhos, para que tenham uma estrutura
coerente, deixando espago a interpretacéo. E, no entanto, de
salientar que deslocacdes sistematicas ao local foram
essenciais, pois s6 assim € que soube se o meu trabalho estava
a ser, ou ndo, bem-sucedido. Hockney tem o mesmo
pensamento em relacdo ao retrato. Diz que s6 faz retratos de
pessoas que conhece bem, como familia ou amigos préximos,
por esta ser a Unica maneira de saber se foi bem-sucedido.
Além disso também lhe é importante que a pessoa esteja
natural em frente a camara, sem madscaras para revelar o seu
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verdadeiro “eu”"".

A composicdo da imagem: relagdo entre o movimento
pelo espaco e o Cubismo

A pintura comega por uma composi¢do de imagens que sdo
escolhidas por terem algo em comum entre si. Por vezes sdo
todas do mesmo espaco, mas com vistas de sitios diferentes,

mostrando a forma como se foi percorrendo o espago ou, para

* Howser, 1994

além disso, incluem o que os rodeia, situando-as na planta
geral da central. Isto vai criar problemas de perspetiva, tal
como criou para Hockney e a solugdo foi usar o desenho para
haver uma harmonia, evitando que a perspetiva geral ndo
elimine as outras individuais. Nos tltimos trabalhos realizados
(fig.28), a perspetiva inversa comecgou a desenvolver um papel
importante na constru¢io do espago, pois com ela 0 movimento
pelo espago é visivel nas colunas, nas paredes, na jungdo das
imagens e isso vai criar tensdes nos planos, o que nos permite
estar cientes da totalidade do espago que nos rodeia. Esta forma
de ver o espaco estd presente na obra de David Hockney, Walk
Around Hotel Acatlan (2017) (fig.29), assim como em obras de
Picasso do periodo cubista. Mergulhamos no espago, até nos
perdermos nele e quem observa a pintura tem de sentir isso
também. A auséncia dos telhados ou de algumas paredes cria
algumas imagens ambiguas, pois ndo ¢é rapidamente
identificavel se estamos no exterior a olhar para o interior ou o
contrdrio. Com o tempo as pinturas de interiores e de espacos
mais intimistas comecam a surgir e com isso a simplificacido
das imagens, restando apenas planos. A intenc¢do de poder estar
a olhar para um espago transparente que nos permite ver as
sobreposi¢oes dos planos, é atingida na primeira parte deste
projeto pela tinta-da-china. A medida que o projeto se
desenvolveu foi necessdrio aumentar a escala. Quando se
trabalha com o espago, a escala € importante, porque ficamos
mais conscientes daquilo que estamos a ver, estamos dentro
dele. Para a arte europeia o mundo é visto por uma janela.

Estamos de longe a observar o que esta para 14 da janela.

Influéncias da colagem

A influéncia do Cubismo foi importante para a construgio da

imagem. O uso da colagem permitiu que a pintura ganhasse

Figura 29 - David Hockney, Walk
Around Hotel Acatlan, 2017, acrilico
sobre tela hexagonal, 91.4 x 182.8 cm
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mais corpo, mais impacto visual, assim como diferentes
texturas com o uso de diferentes tipos de papéis e materiais,
que nao substituiram a tinta, mas complementaram-na. Novos
desafios e influéncias vdo aparecer com a colagem, devido ao
facto de cada papel ter a sua prépria textura, que fica em
evidéncia quando ¢ pintado. O recorte dos materiais e papéis
tém uma forte influéncia de Matisse: a tesoura € usada como se
fosse um pincel ou um ldpis, mas acrescenta outras
caracteristicas plasticas ao proprio trabalho. Com a colagem as
formas ficam soltas em certas partes. Isto permite que a pintura
esteja viva e reaja a elementos como o vento. O papel tem
tendéncia a enrolar na parte que estd solta, fazendo com que o
relevo criado dé um cardcter escultérico a pintura. A pintura
fica em aberto e pode ser alterada a qualquer momento,
contudo, traz consigo problemas de conservagdo.

Certas caracteristicas do trabalho sdo acompanhadas pelos
diversos materiais usados, como o suporte, tipos de papel,

texturas e opacidade de tintas.

4. CRIACAO DA IMAGEM PICTORICA: DOS SUPOR-
TES AOS PROCESSOS DE CONSTRUCAO DA PINTU-
RA

Possibilidades de um suporte translicido: luz e a peli-

cula poliéster

As técnicas e materiais usados devem acompanhar o objetivo e
o conceito do trabalho, mas o artista deve estar atento as carac-
teristicas dos materiais que utiliza e disposto a explorar os pré-
prios materiais para poder tirar o maior partido deles.

A luz € um elemento importante para a construgdo da pintura.
Quando visitamos uma ruina, deparamo-nos com algo que, por
ndo ter luz elétrica, contém uma luz particular onde ha espagos
com claridade e outros estdo totalmente envolvidos pela escu-
riddo, existindo varios meios tons que concedem uma atmosfe-
ra unica do local. Com a pintura pretendi captar esse ambiente
e foi na pelicula poliéster que encontrei um material que me
permitiu isso mesmo.

As caracteristicas pldsticas que a pelicula de poliéster possui
sdo ideais para aguentar grandes quantidades de dgua e
,embora ndo a absorva, é tdo maleavel como uma folha de
papel, ¢ suave ao toque e capaz de captar os tons da tinta da
china de uma forma delicada. Quando tocamos, percebemos
que, ao contrdrio do que aparenta a primeira vista, é forte e
resistente e os dois lados tém diferentes qualidades. De um
lado da pelicula é como se estivéssemos a tocar num pldstico e,
no outro, é quase como se estivéssemos a tocar numa folha de
papel. Estas caracteristicas intrinsecas ao material vdo ser
exploradas na pintura: ao usar o lado mais plastico, temos

algumas dificuldades em manter a tinta aguada no sitio que é
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Figura 30- Zhu Jian Zhong, Ink wash
painting 9, 2013, tinta sobre papel, 136 x
68 cm.

Figure 31- Shen Qin, Twilight Fields,
(s.d.) tinta sobre papel, 42 x 136 cm.
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pretendido porque ela é repelida; no lado oposto, tem o mate-
rial que torna a pelicula translicida, o comportamento da tinta
¢ o mesmo que numa folha, onde esta desliza de uma forma
muito suave. Ao usar o pincel agressivamente, a camada trans-
Iicida pode sair parcialmente, podendo-se tirar partido disso
para criar diferentes texturas. Como ao lixar a pelicula no lado
mais plastico, parte do brilho sai e quando entra em contacto
com a tinta ,fica visivelmente mais opaca. Quando se lixa a
pelicula translicida, a camada que a torna translicida ndo sai
uniformemente e quando sai, deixa passar mais facilmente a
luminosidade, havendo um jogo de luz interessante entre o
espaco em que a pintura é exposta e entre a atmosfera que a
pintura transmite.

Ao longo do projeto a luz vai sendo trabalhada de diferentes
formas. Influenciado pelas pinturas a tinta-da-china de Zhu
Jian Zhong e Shen Qin, como por exemplo, Ink wash painting
9 (fig.30) e Twilight Fields (fig.31), apercebi-me que através
da tinta é possivel realgar a luz do material em que se trabalha.
Contudo, o facto da pelicula ser translicida também criou
alguns problemas nos momentos em que desejava ter zonas do
trabalho opacas. Mesmo com o uso de uma tinta opaca, nio
deixavam de existir luminosidades e, por vezes, tornavam-se
inconvenientes. Nesse momento, optei por fazer algumas expe-
riéncias com colagens ,apercebendo-me que sdo uma mais

valia para a pintura.

4.1. PROCESSOS DE CONSTRUCAO DA PINTURA

Preparacio e caracteristicas dos papéis

Para além do poliéster, os materiais usados sio: papel vegetal,

sulfite, kraft, arroz, mata-borrdo, aguarela, tela com prepara-

¢do, linho cru, lona de algodao cru, cada um com uma textura e
tom caracteristico. Através da colagem, eles déo corpo a pintu-
ra. A preparacio para poderem ser utilizados é fundamental. Os
papéis sao pintados ou usados com a cor original. No entanto, a
cor pretendida é sempre preparada e aplicada no atelié. Como a
aplicac@o da tinta ndo € feita de forma uniforme, uma s6 folha
oferece vdarios tons, que sdo selecionados e colados na posi¢ao
pretendida. A escolha ¢ feita a medida que o trabalho se desen-
volve, nunca ao acaso. E necessario ter em consideracdo o tipo
de espago que esta a ser representado, assim como as texturas e
a luminosidade que ele possui. Contudo, é necessario estar
aberto a novas formas de pensar e fazer um objeto. Por vezes,
um erro pode suscitar uma ideia que vai acrescentar algo perti-

nente ao trabalho.

A colagem, o recorte e o pincel

Ao compor a pintura, vérias escolhas sdo feitas. A colagem ¢é
uma O6tima forma de obter a sobreposi¢do de planos e, ao
incorporar materiais translicidos, é possivel ver todas as
sobreposi¢oes. Quando se sobrepde materiais opacos, vemos o
relevo. A escolha entre materiais depende da dindmica da ima-
gem, pois por vezes é necessario ver o que ela pede. Usar uma
base com um tom mais escuro, sobrepondo com papel vegetal
ou poliéster, possibilita obter varios tipos de luz consoante as
camadas de material translicido que usamos (fig.32). Isto é
uma boa solugdo para captar os diferentes tons de luz projeta-
dos no espago. A sobreposicdo de um material transparente
sobre um opaco serve também para “apagar” ligeiramente a sua
textura, assim como simplesmente fazer com que um tom escu-
ro fique mais claro. A textura que vai aparecer em cada tipo de

papel € o que faz com que o trabalho fique mais rico plastica-

Figura 32 - Pelicula poliéster sobre papel

de arroz pintado
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mente, essas texturas relacionam-se diretamente com as man-
chas de humidade presentes em edificios abandonados.

A tesoura tem um papel importante, pois é ela que da vida ao
trabalho. No ato de cortar, temos de ser assertivos, pois a
tesoura deixa para trds um contorno forte, ao contrario do pin-
cel que permite chegar lentamente a forma pretendida. O recor-
te deixa a vista o processo de trabalho, onde se tentou corrigir
os erros e onde se acertou com confianca. Para fazer as formas
mais pequenas e pormenorizadas, € tracada a forma desejada
com um ldpis e, s6 depois, é recortada. Para além de tesouras
de dois tamanhos diferentes — uma maior que a outra - sdo usa-
dos: x-ato e um bisturi que permite fazer formas redondas
,como se estivesse a usar um lapis.

Quando os planos estdo definidos na pintura, sdo dados alguns
pormenores, uns para dar uma textura diferente da tinta — para
isso € usado carvao ou, com menos frequéncia, o pastel de 6leo
— e outros para realgar alguns planos — lapis de cor ou grafite.
Algo experimentado mais recentemente foi a incorporagao de
fita-cola de papel, até agora usada apenas de duas maneiras
diferentes: a fita é colada no verso da pintura e de seguida é
aplicada uma camada de tinta. Parte da tinta vai ser absorvida,
criando um padrdo que depende da forma como a fita foi cola-
da no suporte. A outra forma consiste em colar na parte frontal
da pintura, onde € pintada no tom pretendido.

Na colagem foram experimentados vdrios tipos de cola até
chegar a que mais se adequava: UHU universal em stick, UHU
universal em tubo, cola branca, UHU Power spray, 3M Multiu-
sos 77 spray, 3M Super 77 spray. Depois de experimentar
todas estas colas, as que mais se adequaram ao trabalho foram:
3M Super 77 spray, que ¢ usada para colar materiais transpa-
rentes e, na quantidade certa, ndo deixa qualquer marca ao con-
trario das outras, UHU em tubo e em stick que sdo usadas para

colar papéis. Os papéis sdo colados ao servico da imagem, ao

colar apenas alguns pontos, o papel vai movimentar-se com
correntes de ar dando a sensagdo de um espago vivo, escultori-
co, mas fica mais fragil. A linha criada pelos recortes pode
interferir com a fluidez da composic¢do pois, ao ter um forte
contorno da forma podemos estar a dar importancia a uma area
da pintura sem ser essa a inten¢do. Quando colamos uma forma
na pintura, temos de ver nao s6 como fica o positivo da forma,
mas também como a forma negativa interfere com o todo da
imagem. A pintura ndo se limita as suas bordas, ultrapassa os
limites, criando um espago que estd em expansdo para o exte-
rior do préprio suporte. Enfatizando, maioritariamente, linhas e
planos que pertencem a perspetiva geral da imagem, que vai
aumentar a dinamica da pintura. Algo semelhante pode ser
observado nas composicdes fotograficas de Hockney como em
Christopher Isherwood Talking to Bob Holman, Santa Monica,
March 14, 1983 #3, onde o espaco parece estar em expansio,
ndo para fora do suporte, mas dentro dele.

Existe na pintura uma dinamica entre o pincel, desenho e cola-
gem. O pincel funciona como uma extensdo do corpo que liga
o pensamento ao ato de fazer e marcar. Na primeira fase deste
projeto, o pincel era o unico elemento que dava as texturas,
fazia e limitava o desenho e cobria o suporte com as manchas
de tinta. Recentemente, com a introducdo de novas formas de
compor a pintura, o pincel continua a ser usado de inicio ao fim
do trabalho, no entanto a sua utilizagdo é dividida com os
outros materiais. E com ele que as manchas de tinta sdo forma-
das, mas € a tesoura que marca a maior parte dos limites e con-
tornos do desenho. Com a inclusdo de diferentes tipos de mate-
riais, as texturas dividem-se agora entre a pincelada e a prépria
textura da folha, e o desenho entre o pincel, lapis, e a tesoura.
Apés ter experimentando diferentes tipos de tinta-da-china,
neste momento, sdo apenas usadas trés cores: preto, azul prus-

sia e azul turquesa escuro. A tinta usada na pintura resulta da
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mistura entre todas essas tintas. Nao hd uma mistura igual a
anterior, pois nao segue nenhuma férmula. Foram usados dife-
rentes tons de preto, opacidades e brilho, dependendo do que se
pretende para o resultado final. A opacidade € uma caracteristi-
ca importante, pois vai determinar a profundidade da tinta e do
trabalho final. No entanto, ao usar uma tinta mais opaca o pro-
cesso da pintura fica menos evidente, perdendo-se a nogdo das
camadas que foram necessdrias para chegar aquele resultado.
Quando sdo dadas vdrias camadas de uma tinta mais opaca, ela
tende a ficar brilhante, o que ndo é desejado, pois o préprio
suporte ja emana brilho, quando a luz o atravessa.

No inicio deste projeto o objetivo era conseguir transmitir a
atmosfera e jogos de luz existentes numa ruina, mas a medida
que se foi avangando, introduziu-se um novo objetivo para
além do anterior, perceber o espaco e procurar diferentes for-
mas de o ver e sentir. Na pintura traduziu-se por uma maior
atenc@o na forma como sdo criadas relagdes entre os planos do

espaco e como este é desenhado.
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CONCLUSAO

S6 ao olhar para nés préprios é que percebemos quais os eventos da nossa vida
que nos levam a fazer o que fazemos. Ao reconhecer a nossa histéria ,temos
uma visao mais clara sobre o porqué do tema que abordamos, assim como a
forma como o abordamos. Encaramos o dia de hoje com a memdria de ontem
e isso vai ser refletido na forma como nos comportamos e vemos o mundo.

A contextualizacdo histérica do tema deste trabalho tem vérios pontos de vista
sobre 0 modo de olhar uma ruina. Podemos encard-la de forma nostalgica e
apreciar a solitude que ela proporciona para refletir sobre os nossos pensamen-
tos, preocupacdes, lembrangas e sonhos. Mas uma ruina pode ter também um
significado mais negativo, como surgir de bombardeamentos causados pela
guerra, catdstrofes naturais ou até mesmo por falta de condi¢cdes econdmicas.
Seja qual for a razdo, nunca ¢ agraddvel e arrasta consigo essas memorias de
pessoas que se viram obrigadas a abandonar um determinado lugar. Ha que ter
em considerac@o todas estas caracteristicas no momento da construc@o da pin-
tura.

Quando somos confrontados com grandes areas, ha a necessidade de desenvol-
ver estratégias para termos a certeza de que dominamos todo o objeto. Perceber
0 espago e situarmo-nos na sua dimensao foi o primeiro desafio deste projeto.
Conhecer o espaco de forma geral e posteriormente, aproximamo-nos dele,
indo aos seus detalhes, as suas dindmicas entre divisGes e a sua histéria.
Perante novos desafios s3o necessdrias novas referéncias. O elemento principal
destas novas referéncias foi o uso da perspetiva inversa, que trabalha em con-
junto com a perspetiva linear. Ao longo deste trabalho, através da prépria pra-
tica e pesquisa, foi entendido que a perspetiva linear ndo corresponde exata-
mente a forma como o nosso olhar analisa o que nos rodeia, contudo, dd uma
sensacdo de dimensdo e profundidade. A perspetiva inversa provoca uma ima-
gem mais plana, que contém o nosso movimento. Com a unido das duas é pos-

sivel ter uma imagem que possui movimento e profundidade. A dimensado da
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pintura envolve o espectador tornando o espago mais percetivel. Ao longo do
projeto, a pintura passou a ser mais sobre ela prépria e sobre a exploragdo dos
materiais do que o préprio tema, a rufna. Isto levou a uma simplificacdo da
imagem ,usando apenas os planos principais.

A pesquisa alimenta a prética e torna-a mais sélida, mas nem sempre € facil
conjugé-las, pois requerem dois estados de espirito diferentes para o seu
desenvolvimento. Ao longo do projeto, que comegou no final de 2016, a procu-
ra tedrica provou ser, por vezes, desfasada da pratica provocando o pensamento
“serd que faz sentido?”. Agora € possivel perceber que toda a pesquisa ao lon-
go deste projeto, incluindo a que realmente ndo fazia sentido, foi necessdria
para o objeto final, pois percebeu-se o que se queria e 0 que nio se queria com
o trabalho.

E necessério continuar a desenvolver novas técnicas, aperfeicoar as j4 existen-
tes e incluir novos materiais. Dito isto, estes obstaculos que foram aparecendo
ao longo do trabalho foram ultrapassados e, neste momento, penso que ha uma
coeréncia entre a pesquisa pritica e a pesquisa tedrica.

E possivel observar uma evolucio desde o primeiro trabalho até ao tltimo.
Futuramente, pretende-se aperfeicoar o uso dos materiais, como a fita cola que
¢é ainda um material muito recente. A procura constante por novos pigmentos,
assim como novas ferramentas para o ato de pintar e cortar, acompanha-me
desde o inicio do projeto. Recentemente, os trabalhos tém algumas qualidades
tridimensionais no tratamento dos planos. Estas circunstancias podem colocar-
nos perante outras aproximacdes a imagem. Toda a pesquisa realizada nestes
altimos dois anos, nao s6 resultou num melhor conhecimento da ruina e da
pintura, como também de mim préprio. O nosso passado influencia o que

fazemos neste preciso momento e, consequentemente, o0 nosso futuro.
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Jodo Alves

Central Termoelétrica do Freixo (17 de Novembro de 2016)

Fotografia

Joao Alves
Central Termoelétrica do Freixo (17 de Novembro de 2016)

Fotografia



Jodo Alves

Central Termoelétrica do Freixo (17 de Fevereiro de 2017)

Fotografia

Jodo Alves

Central Termoelétrica do Freixo (7 de Setembro de 2018)

Fotografia



Jodo Alves

Central Termoelétrica do Freixo (17 de Novembro de 2016)

Fotografia

Jodo Alves
Vistas opostas do mesmo espaco, Central Termoelétrica do Freixo (17 de Fevereiro de 2017)

Fotografia



Jodo Alves

Texturas, Central Termoelétrica do Freixo (17 de Novembro de 2016)

Fotografia

Jodo Alves
Texturas, Central Termoelétrica do Freixo (17 de Novembro de 2016)

Fotografia
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Jodo Alves

Composi¢ao 1(03/17), 2017

Joao Alves

Sobreposi¢do de Pontos de Vistas, 2017
Tinta-da-china e pastel de 6leo sobre pelicula de poliéster

91.7 x 147.6 cm

Tinta-da-china sobre pelicula de poliéster

91.7 x 140 cm



Jodo Alves

Texturas, Antigo Matadouro Municipal de Campanha

L

b

Joao Alves

Joao Alves

Composigao fotografica para Composicdo 3(07/18) Composigao 3 (07/17), 2017
Tinta-da-china sobre pelicula de poliéster
180.8 x 141.7 cm



Jodo Alves
Estudo de Luz com Materiais Translicidos 2, 2017

Papel vegetal e pelicula de poliéster sobre papel de arroz
50.3x97.2 cm

Jodo Alves

Estudo de Luz com Materiais Translicidos 2, 2017

Detalhes



Jodo Alves

Processo de trabalho: tintagem do papel de arroz

Jodo Alves Jodo Alves

Tinta-da-china sobre papel Kraft Texturas, Antigo Matadouro Municipal de
Campanha

Jodo Alves Jodo Alves

Tinta-da-china sobre papel de arroz Texturas, Central Termoelétrica do Freixo
colado em pelicula poliéster e, poste-

riormente, descolado



Jodo Alves

da-china sobre papel de arroz

Tinta-

Jodo Alves

Jodo Alves

Texturas de parede (lado esq.) e teto (lado dir.)

verso, lado esq.)

Fita-cola de papel sobre pelicula poliéster e tinta-da-china (frente, lado dir.;



Jodo Alves
Colagem 1 (04/18), 2018

Detalhes

Joao Alves
Colagem 1 (04/18), 2018

Pelicula poliéster, papel vegetal, papel kraft e tinta-da-china sobre papel de arroz

109 x 145.8 cm



Jodo Alves
Composicao fotografica para Colagem 2 (05/18)

Joao Alves
Colagem 2 (05/18), 2018
Detalhe

4T
[
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Jodo Alves
Colagem 2 (05/18), 2018
Papel de arroz, papel vegetal, papel kraft, papel de aguarela (300gr) e tinta-da-china sobre pelicula poliéster

185.5x 196.5 cm



Joao Alves

Composicdo fotografica para Colagem 3 (06/18)

Jodo Alves
Colagem 3 (06/18), 2018
Detalhes

Joao Alves
Colagem 3 (06/18), 2018
Tinta-da-china em papel vegetal, papel de jornal, papel de arroz, papel mata-borrdo e tela sobre pelicula de poliéster

208 x 194 cm



Jodo Alves

Composicao fotografica para Colagem 4 (07/18)

Jodo Alves
Colagem 4 (07/18), 2018
Detalhes

Joao Alves

Colagem 4 (07/18), 2018

Tinta da china em papel vegetal, papel de jornal, papel de arroz, papel mata-borrdo e lona de linho cru sobre pelicula de
poliéster

238 x 307 cm



Jodo Alves
Fotografias para Colagem 5 (10/18)

Joao Alves
Colagem 5 (10/18), 2018
Detalhes

Jodo Alves

Colagem 5 (10/18), 2018

Tinta-da-china em papel vegetal, papel de arroz, papel mata-borrdo e lona de linho cru sobre pelicula de
poliéster

205 x 252 cm
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Jodo Alves Exposicdo final de Mestrado em Pintura, Galeria Cozinha, FBAUP
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