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PALAVRAS -CHAVE :

RESUMO:

Este projeto desenrolou-se
em prol de um Sentir Portugués
que resulta na criacdo de Sete
Jaulas, inspiradas nos Sete
Dias da criagao. Nao € desejado
abordar esta questao ao nivel re-
ligioso mas partir dai, e desen-
volvé-la através de uma lingua-
gem artistica/contemporanea.

Ocorre uma procura pela
compreensao do Universo do Sen-
tir, da Imagem, da Cultura, da
Arte, do Sagrado e do ser Portu-
gués. 0 que é isto de ser Portu-
gués? Estamos a ser consumidos
por esta sociedade que deseja o
mundo e renega 0 que € Seu.

Trata-se de uma reflexao
pessoal, que surge com uma
gquestao: Estardo o0s nossos
grandiosos mortos do passado
orgulhosos dos nossos feitos?
Orgulhosos de um certo assassi-

Cultura Visual; Arte; Sentir;
Geometria Sagrada; Portugal
Contemporaneo

nio a beleza da nossa lingua,
da terra, da histo6ria, da nossa
gente? Muita foi a formatacao
que surgiu, e nao me refiro ape-
nas as nossas tecnologias nem a
maquinaria, refiro-me ao senti-
mento mecanizado que paira sobre
a sociedade, que esta enclau-
surado e vivente entre os que
nos rodeiam. Perdura nas nossas
gentes um pessimismo e um nega-
tivismo cosmopolita.

0 projeto que ira ler, é o
resultado de uma reflexdao inte-
rior, que permitiu desenvolver
competéncias no ambito das artes
plasticas. Conclui-se que a glo-
balizacao afeta o sentir portu-
gués, e quem observar as imagens
resultantes das instalacbes es-
tara apto a ser despertado para
diversas problematicas, emogodes
e estimulos visuais.






KEYWORDS:

ABSTRACT:

This project unfolded from
the notion of a Portuguese Sense
that materialized in the creation
of Seven Cages — which drew in-
spiration from the Seven Days of
Creation. The religious issue
was not a goal but a starting
point and from there on the sub-
ject was developed using a con-
temporary artistic language.

A quest took place for the
understanding of the Universe of
the Senses, Image, Culture, Art,
the Sacred and Being Portuguese.
What does Being Portuguese mean?
We’re being consumed by this so-
ciety that longs for the world
and rejects what’s its own.

The project is based on a per-
sonal reflection that grew from
the question: Are our great an-
cestors proud of our deeds? Proud
of a certain disregard to the

Visual Culture;
Sacred Geometry;
Portugal

Art; Feeling;
Contemporary

Portuguese language, land, history
and people? Our society has been
heavily formatted, and I’m not
just talking about our technology
or machinery, I’m talking about
the mechanized feeling that hangs
over us Portuguese and which is
embedded and pulsing within our
midst. A negative and pessimistic
feeling lasts in our cosmopolitan
people.

The project you’re about to
see 1is the result of an inner
reflection that has allowed me
to develop personal skills in
the realm of the visual arts. A
major conclusion drawn 1is that
globalization affects the Por-
tuguese Sense: whoever watches
the visual outcome from these
installations will be suited to
be awaken to several issues, emo-
tions and visual stimuli.
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1.
INTRODUGAO






1.1
CLARIFICAGAO DO TEMA

Introduzindo algumas palavras de Rudolf Arnheim, do livro
Arte e Percepcdo Visual (1998, p.8), partilho da sua opiniao
quando nos diz que “a arte corre o risco de ser sufocada pelo
palavrorio. (...) Todavia somos subjugados por um dillvio de
livros, artigos, dissertacOes, discursos, conderéncias, guias
- todos prontos a dizer o que é e o que nao é arte (...).” De-
sta forma criam-se ideias comuns.

Neste preciso momento, palavras estao a ser escritas para
noutro momento serem lidas. Muitas delas foram ouvidas, outras
foram lidas, outras foram decoradas, outras foram sentidas,
outras simplesmente surgiram. No entanto, é desejado que nunca
se tornem ideias comuns, mas sim que déem vida a novas frases,
a novas ideias.

De certo modo a autora gostava que este trabalho prati-
co fosse visto como algo genuino, porque € assim que surge.
Através de uma mlasica de Dani Black denominada de “Trono do
estudar”. A musica surge devido as ocupacOes das escolas em
Sao Paulo, no entanto a misica é considerada como um relato da
sociedade portuguesa. Se no Brasil é um assunto que vém nos
jornais, em Portugal é um assunto que pertence as estatisti-
cas, a numeros que sao supostas verdades:

“Ninguém tira o trono do estudar

Ninguém é o dono do que a vida da

E nem me colocando numa jaula

Porque sala de aula essa jaula vai virar

E nem me colocando numa jaula

Porque sala de aula essa jaula vai virar

A vida deu os muitos anos da estrutura

Do humano a procura do que Deus nao respondeu
Deu a histéria, a ciéncia, arquitetura

Deu a arte, deu a cura e a cultura pra quem leu
Depois de tudo até chegar neste momento me negar
Conhecimento é me negar o que é meu”

(Dani Black, Trono do estudar)
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De outra perspetiva, ao relembrar as aulas de histéria onde
estavam todos sempre atentos, o que era raro, a ouvir as nossas
histérias. 0 nosso dominio colonial gracas as gloriosas con-
gquistas pelos mares com Bartolomeu Dias, Vasco da Gama, Pedro
Alvares Cabral; em terra vencemos ao destemido Napoledo; pelo
terramoto que Pombal quase fez esquecer; pelo amor que D. Pe-
dro demonstrava ao beijar a mao de Inés que acabou assassinada
na nossa Coimbra, junto a entao denominada fonte das lagrimas.
No entanto, mais tarde, com a ingressao pelo estudo das artes
visuais, tudo o que era estrangeiro ganhou relevancia e rapid-
amente deixou de se falar no que é portugués. SO quando entro
na faculdade é que volto a ouvir falar de Portugal, de todos os
grandiosos arquitetos: Mateus Fernandes, Siza Vieira, na arte
de Grao Vasco, na tipografia de André de Burgos ou Deslandes,
e podia continuar que personalidades ilustres nao nos faltaram
e hoje em dia também nao. No entanto isto foi para iniciar um
discurso que levou a uma questao interior: Onde estad este sen-
tir portugués que nao se vé nas ruas? Onde estad esta vontade de
conquistar, este amor, esta felicidade, este povo?

E assim que surge este projeto, pelo sentimento, pelo fazer
sentir, pela necessidade de sentir. Nao se trata de um projeto
hist6rico, nem religioso, mas sim de um projeto artistico que
tem por base alguns momentos histoéricos, que sdo referidos. No
entanto, nao acho relevante ir até ao inicio da histéria de
Portugal, pois a histoéria oficial ja todos nds conhecemos e nao
vale a pena voltar a falar no primeiro rei de Portugal porque
ai ia comecar outra tematica e outra problematica.

Desta forma estuda-se o que €& isto de Ser Portugués, o Sen-
tir com base em Perniola, a Cultura Visual pois é o ramo onde se
insere este projeto e onde cada vez mais existe um intercémbio
entre as varias disciplinas, a Imagem que € resultado da mesma,
a arte contemporanea, aqui num contexto artistico mas também de
globalizacao da informacao e, por Ultimo, a geometria sagrada
que aparece unica e exclusivamente como apoio a origem da forma
escolhida para as Jaulas.
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1.2.
PROBLEMATICA

Todos os dias somos confrontados com a globalizacao e cada
vez mais consumimos outras culturas. Cada vez mais existe um
culto a terra prometida que ninguém sabe bem onde é, sO sabem
que existe e fora de Portugal.

As novas geracOes acabam por afastar-se da esséncia e do
orgulho de ser portugués. Longe vai o tempo em que podiamos
descrever um cidadao portugués por ser “sofredor, humilde,
acolhedor, servigal, empreendedor, habilidoso (...), dedicado
(...) franco”. (Sampaio, 1926, p.6) Longe vai o tempo onde po-
demos encontrar um portugués que descreva Portugal como Albino
de Sampaio em tempos descreveu

“Portugués! Como me nao hei-de eu orgulhar de ser portugués.

Em tbéda a carta geografica ha nomes portugueses. 0O Estreito de

Magalhaes, o Rio de S. Lourengo, o Canada, as ilhas da Assuncgao,

de Tristdo da Cunha, Formosa, de Fernando P6, da Reunido, as Mar-

ianas, umas do Atléntico, outras perdidas no Pacifico, o Cabo da

Boa Esperanga, o Natal tudo isso tem ainda nome portugués, tudo

1sso recorda ainda os portugueses. Admiravel histdéria de uma racga

heroica que nao tem émula no mundo. O meu peito dilata-se, o meu
coragédo bate de orgulho. Sim, abengoada mé&e que me gerou, abengoa-

da a raga ardente, suprema, magnifica do nosso querido Portugal..”
(Sampaio, 1926, p.33)

Neste momento surge comigo a necessidade de preservar, de
alertar, de nao perder as tradigcOes, o sentimento familiar,
unico que este pais oferece a quem nele teve a sorte de nascer.

Outra questao pode estar ligada com as necessidades que tém
sido negadas ao povo portugués, tanto pela crise, pela cor-
rupcdo, pela falta de vontade e interesse da populacado que nao
se gosta de incomodar pelos seus direitos. Desta forma, qual
serda o futuro das novas gerac6es? 0 nosso futuro?
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1.3.
OBJETIVOS

Este projeto tem como objetivo deixar uma questdo no pens-
amento de quem tem contato com o mesmo, que é: 0 que é isto de
ser portugués?

Esta questao é respondida a nivel pratico, e é desta forma
gue é também transmitida através das Sete Jaulas. Sao elas o
ponto principal do projeto e cada uma delas pretende passar
uma mensagem, através do seu formato, dos seus materiais e do
seu conceito. Todas sao distintas, apesar de existir um fio
condutor e um objetivo comum: criar reacOes, emogOes, ideias,
sensacoes, que levem ao desconforto do observador e a questao
principal, ou outras.

E interessante a ideia que Albino Sampaio (1926, p.42) ha
91 anos atras escreveu:

“Portugal é pequeno? Ilusdo. Mais pequena e a Bélgica e todos

a admiram, mais pequena é a Holanda e todos a respeitam, mais

pequenas sao a Dinamarca, a Suigca e a Austria. Portugal néo é

pequeno. Pequenos somos nds, pequeno é 0 nosso coracdo se tal
pensarmos”.

Como € que em 1926 estas palavras faziam sentido, e hoje 91
anos depois elas continuam a fazer sentido. “Como continuamos
a sentir-nos tao pequeninos, com tantos feitos ja alcancados.”
Infelizmente acho que aconteceu o que Albino Sampaio temia, o
seu livro nao foi lido nas escolas, 0 povo nao soube dar valor
ao seu Grande Portugal, e os seus feitos foram esquecidos. Se
por algum momento, este projeto fizer alguém pensar nos feitos
desta nacao, o objetivo foi cumprido.
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1.4.
METODOLOGIA PROJETUAL

Ao procurar uma metodologia que melhor enquadre esta
tematica, s6 a consigo desenvolver segundo a metodologia pro-
jetual que Bruno Munari apresenta no livro “Das coisas nascem
coisas” de 1981.

“Criatividade nao significa improvisagdo sem método: essa
maneira apenas se faz confusdo e se cria nos jovens a ilusao de

se sentirem artistas livres e independentes. A série de operacdes

do método projectual é feita de valores objectivos que se tornam

instrumentos de trabalho nas m&os do projectista criativo. Como

se reconhecem o0s valores objectivos? Sao valores reconhecidos

por todos como tal. Por exemplo, se eu afirmar que misturando,

amarelo-l1imao com o azul-turquesa se obtém um verde, quer se use

témpera, Oleo, acrilicos, ou pastéis, estou a afirmar um valor
objectivo. Nao se pode dizer: para mim o verde obtém-se misturan-

do o vermelho com o0 castanho. Num caso desses consegue-se um ver-

melho sujo, em certos casos um teimoso dira que para ele isso é

um verde, mas sera apenas para ele e para mais ninguém.”
(Munari, 1981)

Este projeto teve por base metodoldgica as regras de Munari:

- inicialmente ocorre uma identificacao do problema: con-
siste no esquecimento do sentir portugués;

- surge uma definigcado que abrange o sentir da autora,
definigcdo essa que passa pela citacao de um excerto do livro
Porque me Orgulho de ser Portugués, de Albino Forjaz de Sampaio,
de 1926, e que faz tanto sentido:

“Em Portugal, se uma sardinha é pouco para um homem, uma
sardinha chega sempre para dois. Grande terra, santa gente que,
tendo pouco, ainda do seu pouco reparte. E que o portugués é hos-
pitaleiro e franco. Deus dara, pensa ao deitar-se. E nado se pode

negar que o seu trabalho ndo levede e a felicidade lhe n&o bata
a porta para pedir pousada”

(Sampaio, 1926, pp.85-86)

Ou seja, em Portugal sempre existiu um sentir comum a uma
sociedade carinhosa, esperancosa, humilde, franca, e muitos
mais adjetivos poderia enumerar. No entanto, aos olhos da auto-
ra sao sentires que comecam a perder-se e isso reflete-se nas
novas geracoes, onde nada alcancga;

- de seguida houve uma procura pelos componentes desse
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problema, que surge talvez com a fase cadtica e confusa pela
qual atravessou e atravessa a nossa sociedade. Surge refletida
em 7 pontos/problematicas: ambiente, consumo, género, edu-
cacao, cultura, valores — pds-materialistas, artificial — faz
de conta. A sociedade portuguesa tornou-se numa sociedade in-
dustrial ou politica, rural ou urbana;

- uma vez que encontrados sete pontos, ha que desenvolvé-los
e estuda-los. Para isso enquadra-se teoricamente essas temati-
cas em 5 areas principais: Cultura Visual, O Sentir, Sociedade
Portuguesa, Arte Contemporénea e Geometria Sagrada;

- ocorre uma andlise, e entre muitas outras surge a ideia!
Encontra-se uma solucao: metafora entre os sete dias da criacao
e 0s sete dias de um portugués contemporaneo. Segue-se o lado
criativo e ai surgem as Jaulas, que vao enraizar este conceito;

- aqui surge a recontextualizacao da realidade através do
uso dos materiais, ocorre uma selecao e procura dos mesmos;

- sao feitos muitos esbocos e estudos a procura da for-
ma ideal para as jaulas, no entanto, apdés alguma recolha de
informacdo a forma escolhida foi a que mais significa para
Portugal e que mais define a simbologia portuguesa: trata-se
da juncado do quadrado mae com o quadrado pai, com objetivo
de sofrerem alteracdes no decorrer dos dias, mas respeitando
sempre a forma mae;

- 0s modelos sao verificados e sao elaboradas sete jaulas
distintas;

- ocorre a criacao de uma imagem fotografica, intencional,
gue nao é o objetivo principal mas permite ter acesso ao mesmo;

- cada Jaula tem como intencao ser vista, originar pensa-
mentos por mais distanciados que sejam da intencao da autora,
e por fim fazer-se compreender através de uma explicacao que
remonta ao objetivo e ao conceito pelo qual foi originada.
Aqui procura-se um sentir pleno e portugués;

Ao lado apresenta-se o caminho percorrido desde o Problema
até a Solucao:
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Figura 1: Metodologia desenvolvida pela autora, inspirada no trabalho de Munari
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“0Olhar, olhar, até ja nao
sermos nés mesmos.”

Mutis, cit. por Joly, p.9






2.1
REVISAO DA LITERATURA






2.1.
CULTURA

Primeiramente € importante perceber o quao amplo é o con-
ceito de cultura. No que diz respeito ao estudo da mesma, esta
serve para “definir a identidade individual e de grupo de uma
determinada sociedade”, para tal é necessario o conhecimento
cultura e social de modo a compreender 0s seres humanos e 0 seu
comportamento. (Silva, 2014, p.35)

Segundo Edward B. Taylor (cit. por Silva, 2014, p.35) cultura
refere-se a “totalidade dos conhecimentos, das crengas, das ar-
tes, dos valores, leis, costumes e de todas as outras capacidades
e habitos adquiridos pelo Homem enquanto membro da sociedade”.

Noutro contexto, longe dos niveis sociais, Marita Sturken
e Lisa Cartwright (cit. por Vilas-Boas, 2010, p.21) explicam
cultura como “um processo, nao um conjunto fixo de praticas ou
interpretacdes [..] um processo fluido e interativo — fundado em
praticas sociais, nao somente em imagens, textos ou interpre-
tacOes”. Ellen Lupton e J Abbott Miller (ibidem) partilham do
mesmo pensamento, e demostram-no ao afirmar:

“Nao podemos simplesmente tracar uma linha entre baixa e
alta, ou entre o interior e o exterior da cultura, ou entre as
experiéncias publicas e privadas dos mass media. Baixa e alta é um

padrao, uma concha conceptual, cujo valor se desloca de situacao
para situagdo. O que é alta num contexto é baixa noutro”.

Vilas-Boas (ibidem) faz referéncia a globalizacao cultural
(carateristica do tempo presente), e refere Alexandre Melo,
quando este carateriza o processo da globalizacado cultural
como tendéncia para uma evolucdo que esta em curso e nao de uma
situacao “final, fechada e totalizada”. Afirma ainda que este
processos cria mais “uniformidade e diversidade” e explica que:

“A globalizagao nao é um processo de supressao das diferencgas
— segmentacdo hierarquizagdo — mas Sim de reprodugdo, restru-
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turacdo e sobredeterminacdo dessas mesmas diferencas. E um proces-
so duplice de simulténea revelacdo/anulagao de diferengas, difer-
enciagdo/homogeneizacdo e democratizagdo/hegemonizacgo cultural.”

(ibidem, pp.21-22)

Outro ponto de vista interessante, e que vai ao encontro
deste projeto, advém de Miguel Furones (ibidem, p.22). Defende
a ideia de que a primeira geracao da globalizacao diz respeito
a tecnologia, a segunda a economia e a terceira (estamos a viv-
er de momento) diz respeito a globalizacado dos sentidos e das
emogOes: “ A emocao foi convertida num virus que navega através
da rede”. (cit. por Vilas-Boas, 2010, p.22)

Mario Perniola, em 1991, caracterizava a sociedade através
do “plano do sentir que a nossa época exerceu 0 seu poder”
afirma que talvez por isso seja definida como uma época es-
tética: “ndo por ter uma relacdo privilegiada e directa com as
artes, mas mais essencialmente porque o seu campo estratégico
nao € o cognitivo, nem o pratico, mas o do sentir, o da aisthe-
sis”. (Perniola, 1993, p.11) Perniola defende que a atividade
do pensar transfere-se para o sentir, tornando-o quase um poder
(ibidem, p.16) Este pensamento de Perniola, que faz referéncia
ao sentir, vai ser abordado e desenvolvido mais a frente.

Neste projeto, cultura direciona-se para o sentir a que
Perniola faz referéncia, um sentir que se carateriza “como se a
experiéncia do sentir em primeira insténcia fosse deslocado para
fora de no6s, para aquilo que reflectimos, tacteamos, ecoamos,
enquanto para nos estaria reservado um sentir substituto e que
vem a seguir, reflexo, retoque e eco do primeiro”. (ibidem, p.20)

Segundo Vilas-Boas (2010, p.28) “actualmente o termo ‘cul-
tura’ passou a ser empregue englobando qualquer faceta da vida
quotidiana que se relacione com um determinado contexto social,
tornando-se assim um conceito inclusivo que ajuda a explicar e
caracterizar as mudancas contemporaneas.” 0 autor afirma que
a cultura como carateristica transversal a toda a sociedade
continua a diferenciar-se da literatura ou do senso comum, em
diversos niveis de cultura.

De uma forma mais crua, Inés Silva (2014, p.35) fala de cul-
tura como sendo um dado universal (visto que é uma realidade em
todas as sociedades) que acarreta valores, atitudes e padroes
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comportamentais que sao partilhados por um conjunto de pessoas
— transmitem-se através de processos estaticos (tradigao, edu-
cacao, histoéria) e dinamicos (globalizacao e a adaptacao a novas
culturas e circunstéancias). A cultura apesar de ser universal é
igualmente particular, porque constitui-se através de inumeras
culturas e todas elas sao diferentes umas das outras.

No sistema cultural sao estabelecidos padrdes culturais
ou padroes de normalidade (ex. rotina, limites de tolerancia,
instituicdes, etc.). Para além destes padrdes existem tracos
culturais, que se caraterizam por ser o proprio individuo/gru-
po, o ambiente/local, que conseguem modificar culturas, ou com
o decorrer da vida conseguem transmitir conhecimento, e que sao
essenciais para caracterizar uma cultura. (Silva, 2014, p.35)

Para a compreensao de um fendmeno cultural temos que per-
ceber os tracgos culturais (unidade mais pequena da cultura),
0 conjunto de tracos culturais (complexo cultural) e por fim
0s padrdes culturais (percecao do mundo). Desta forma, ex-
istem icones/tracos culturais que nos transportam para outras
culturas diferentes (conjunto de indicagOes de como agir).
(Silva, 2014, p.35)

A cultura contém diversas caracteristicas: simbolismo -
porque todas as culturas transmitem significado; sociais -—
nenhum individuo vive numa cultura particular; universais;
regionais; seletivas — todas as culturas selecionam 0S seus
padroes/decisbes; determinante — pelas suas causas que nao
dao oportunidade de escolha; determinada — determina modos de
conduta e € constituida por fatores que nao tém escolha; es-
taticas — elementos fixos que servem para identificar a cul-
tura (tradigbes); dinamicas — devido a globalizacao (invasao
constante de informacao). (Silva, 2014, p.36)

Os “elementos que constituem a cultura sado os sujeitos e a
cultura é um sistema que funciona como uma totalidade” (Silva,
2014, p.36). Com o passar do tempo a cultura e o espago modi-
ficam-se, sendo o tempo e 0 espago conceitos universais de ex-
isténcia que permitem medir a existéncia de cada pessoa. Desta
forma, através da cultura conseguimos observar/determinar o
comportamento de cada ser humano. (Silva, 2014, p.36)“A cultura
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é¢ algo que nos é intrinseco e nao um casaco que vestimos e tira-
mos — e o mundo econdmico sabe disso.” (Vilas-Boas, 2010, p.24)

2.1.1.
Cultura Visual

O estudo da cultura visual parece uma novidade para o
povo portugués. Sao muitos os familiares a questionarem qual
a minha area de estudo. Questdo a qual respondo, no entanto
vai continuar sem ser compreendida. Esta realidade parece ser
recente sé para as nossas gentes. Vilas-Boas data o inicio da
época de 1970 como o momento onde se gerou um interesse pelo que
se veio a denominar de cultura visual. (Vilas-Boas, 2010, p.25)

Em Franca e Inglaterra, criaram-se linhas de investigacao,
que geraram cursos de estudos de cultura visual. Esta discipli-
na fornecia aos seus alunos ferramentas criticas para a inves-
tigacao da visualidade humana. (Vilas-Boas, 2010, p.25) Estudos
Culturais (em geral) e Estudos dos Media foram o comego para o
que hoje denominamos de estudos de cultura visual. “A concepgao
de cultura visual parte da constatacado que diferentes formas
de comunicacao partilham caracteristicas comuns.” (ibidem,
p.26) Com o assimilar da cultura de massas, o estudo da cultura
visual cresceu. (ibidem, p.27)

Walker e Chaplin (cit. por Vilas-Boas, 2010, p.11) asse-
guram que “a questao do significado da cultura visual (..) é
complexa e problematica [e] extrair significado pode envolver
consideravel esforco mental e destreza interpretativa.” Vilas-
-Boas acrescenta que falar de cultura visual, nao significa
falar sobre um conceito percetivel e consensual. (ibidem)

Mitchel (2002, p. 166) defende que “a cultura visual é uma
construcao cultural, que é aprendida e cultivada, e nao simples-
mente dada pela natureza.” Para Mathew Rampley (cit. por Vilas-
Boas, 2010, p.30) trata-se de um “conjunto de ideias, crencas e
usos de uma sociedade e as formas como lhes é dada expressao vi-
sual”. Walker e Chaplin definem-na através daqueles “artefactos
materiais, edificios e imagens, mais oS media temporais e as per-

44



formances, produzidos pelo labor e imaginag&o humanos, que servem
fins estéticos, simbolicos, rituais ou ideologicos-politicos, e/
ou funcbes praticas, e que se dirigem ao sentido da visao numa
medida relevante”. (cit. por Vilas-Boas, 2010, p.30)

Vilas-Boas acrescenta que a cultura visual é “um fendmeno
simultaneamente enddgeno e exdgeno em relagcao ao ser humano, de-
veremos estuda-la tendo em conta a sua existéncia material (fora
de ndés) bem como o seu impacto o6ptico, cognitivo e emocional
(dentro de nés)”. (2010, p.30) A matéria-prima da cultura visual
sao os artefactos culturais (ex. corpo humano).

Walker & Chaplin defendem a integracdo da cultura visual no
campo mais vasto da producado cultural — um campo de fabricacgao
geral que se associa a uma forma Unica de producado: capitalis-
ta. Esta disciplina passou a colocar em segundo plano as artes
visuais, e comegou a dar mais importancia a histéria social/
popular da arte/negécios/comércio. (2010, p.32) Mitchel (2002,
p.166) defende isso mesmo, ao afirmar que a cultura visual re-
sulta das relacdes humanas, da ética, da politica, da estética
e 0 conhecimento de ver e de ser visto.

Estes fatores econdémicos e sociais contribuiram para o
estudo da cultura visual, e para a formacado e compreensao da
contemporaneidade. (Mitchel, 2002, p.33) Mitchel (2002, p.166),
acrescenta que “a definicdo do seu objeto como construgao so-
cial do campo visual, tem de insistir na exploracao do reverso:
a construcado visual do campo social.”

Nao se trata de um olhar banal, como seres sociais, mas
também os nossos comportamentos sociais nao podem resultar de
um olhar limitado, mas ver com olhos de ver de modo a tirar
conclusdes e significados que nos levem a reagir, nao sé por
serem algo fisico, mas porque merecem a nossa atencao. Assim
recolhemos e adquirimos estimulos exteriores, que nos moldam
com o decorrer do olhar.

“(..) Encontrar novas formas de falar para uma geracao

que tem novas formas de ler”
(Crow, Cit. por Vilas-Boas, 2010, p.37)
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2.2
IMAGEM

“Somos consumidores de imagens, dai a necessidade de com-
preendermos a maneira como a imagem comunica e transmite as suas
imagens; de facto, nao podemos ficar indiferentes a uma das fer-
ramentas que mais dominam a comunicagao contemporanea.”

(Joly , 1994, p.1)

2.2.1.
Nocao de imagem - Usos e significados

Diariamente empregamos o termo imagem, como empregamos to-
dos os outros que utilizamos, no entanto quando tentamos definir
0 seu significado torna-se dificil devido ao vasto leque em que
esta palavra pode ser aplicada.

O que pode haver de comum entre uma pintura rupestre, um de-
senho de uma crianca, uma imagem mental, um graffit, um cartaz,
um filme, falar por imagens e por ai em diante, questiona-nos
Martine Joly (1994, p.13). Apesar de tamanha diversidade nds
compreendemos o significado da palavra. Martine Joly, no livro
Introdugdo a Analise da Imagem diz que a palavra imagem:

“(.) designa algo que, embora nao remetendo sempre para o

visivel, toma de empréstimo alguns tragos do visual e, em todo o

caso, depende da producédo de um sujeito: imaginaria ou concreta,

a imagem passa por alguém, que a produz ou reconhece.”
(1994, p.13)

No entanto, esta definigdo nao significa que todas as imagens
sejam culturais. Platao, no livro A Republica, designa de ima-
gem, primeiramente, as sombras; segue-se os reflexos na agua ou
em superficies opacas, polidas e brilhantes; como também todas as
representacbes deste género. (Platdo, cit. por Joly, 1994, p.13)

Tentemos explorar alguns campos onde esta palavra € uti-
lizada para tentar descobrir o seu nucleo comum e como a com-
preensao da imagem € condicionada por diversos significados.
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2.2.2.
A imagem como imagem mediatica

A ligacao entre imagem — televisao — publicidade, segundo Joly
(1994. p.14) prejudicam a imagem, a forma como é utilizada e como
¢ compreendida (estas confusdes prendem-se no suporte/conteuldo,
ou seja a televisao é um meio e a publicidade é um conteldo).

A televisdo pode transmitir publicidade, a publicidade
transmite mensagens particulares, no entanto a televisao nao é
toda publicidade e vice-versa. Joly (ibidem) considera a tele-
visao como um instrumento de auto promocao, que alarga a pub-
licidade a informacao e a ficcao. No entanto, a publicidade,
gracas ao seu carater repetitivo, fica na meméria com mais fa-
cilidade do que varios desfiles de imagens. (ibidem)

Outra das confusdes que normalmente paira no ar € entre
a imagem fixa e a imagem animada. Dizer que a imagem contem-
poranea €& a imagem medidtica e que a imagem mediatica é a tele-
visao ou o video é esquecer que existe uma coexisténcia entre a
fotografia, a pintura, o desenho, todos os meios de expressao
visual que consideramos imagens, nos media. (Joly, 1994, p.15)

Régis Debray (cit. por Joly, p.116) considera que passamos,
com a televisao, da era da arte para a era do visionamento que
exclui a experiéncia da contemplacdo de imagens. Explica também
gue contemplar imagens fixas mediaticas — cartazes, publici-
dades impressas, fotografias de impressa — contemplar a pintura
e todas as obras/criagdes visuais possiveis independentemente
dos meios tecnolégicos e das infraestruturas contemporaneas,
possibilita uma abordagem refletida e sensivel das obras vi-
suais independentemente de quais sejam. (Joly, 1994, p.16)

“Confundir imagem contempordnea e 1imagem medidtica, imagem
medidtica e televisao e publicidade, equivale ndo somente a negar

a diversidade das imagens contempordneas, mas também a ativar uma

amnésia e um imediatismo tao nocivos quanto inlteis para a com-

preensdo da imagem.”
(Joly, 1994, p.16)
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2.2.3.
Memdrias das imagens

Joly (ibidem) comegca por relembrar que, no senso comum,
Deus criou o homem a sua imagem (o termo imagem, aqui empregue,
gque nao designa a representacao visual mas sim uma semelhancga).
A autora fala também da cultura Judaico-Crista, que é a per-
feigao absoluta, para Platao, a sombra, é a imagem do mundo ideal
e compreensivel (filosofia ocidental) — desde a Biblia ao Mito
da Caverna, aprendemos que somosS seres, que sao imagens, que se
assemelham ao Belo, ao Bem e ao Sagrado. (Joly, 1994, p.16)

Uma imagem é fixa, permanece no seu lugar e nao fala — Desta
forma distanciamo-nos da televisao e aproximamo-nos dos livros.
(ibidem) “Para que serve um livro sem imagens?” Pergunta Alice
no Pais das Maravilhas, na célebre obra de Charles Lutwidge
Dodson, e assim chegamos a tematica dos livros infantis ilus-
trados, onde aprendemos a falar, a ler, a reconhecer as cores,
as formas, 0os animais; temos também os livros de BD que nos le-
vavam para um mundo de sonhos e imaginagao. (Joly, 1994, p.17)

2.2.4.
Imagens e origens

0 conceito de imagem contemporanea nao surge com a televisao
nem com a publicidade; termo imagens tem nogOes complexas e
contraditorias que passam pelo saber e pela diversao, do imével
ao movel, da religido a distracdo, da ilustracdo a semelhanga,
da linguagem a sombra — Estas nocgdes sao utlizadas em simples
expressdes correntes do dia-a-dia, que sao o reflexo da nossa
histéria. (Joly, 1994, p.17)

Joly (p.18) fala do inicio, quando havia a imagem através
dos desenhos que o Homem comecou por fazer nas pedras, que re-
montam desde o Paleolitico até a época moderna — esses desenhos
serviam para comunicar/deixar mensagens e foram responsaveis
pelo que hoje é denominado de “pré-anunciadores da escrita”, que
utilizavam a descricao/representacao para desenvolver esquemas
de coisas reais. Podiam ser desenhados ou pintados (petro-
gramas), gravados ou entalhados (petrdglifos), e representam
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0S primeiros meios de comunicaca&o humana (sdo consideradas im-
agens, na medida que imitam, esquematizam pessoas, objetos e
relacOes com magia e religido).

De seguida, a autora (ibidem, p.18) explica a relacao das
religides judaico-cristas que estao ligadas as imagens, porque
a nocao de imagem € um problema de questdo religiosa onde a
Biblia interdita o fabrico de imagens (32 mandamento) porque
designa a imagem como estdtua e como deus. Desta forma, uma
religiao monoteista deve combater as imagens (outros deuses).
Mais proximo de ndés, no Renascimento, surge a questao da sepa-
racao entre representacdes religiosas e profanas que originam
0os géneros pictoéoricos. No mundo da arte, a imagem esta ligada
a representacao visual (frescos, pinturas, iluminuras, ilus-
tracdes decorativas, desenho, gravura, filmes, video, fotogra-
fia e imagens compostas). (Joly, 1994, p.19)

A origem da palavra imagem vem do latim imago, que designa a
mascara mortuaria que era utilizada nos funerais na Antiguidade
romana — esta interpretacdo liga a imagem a morte e também a toda
a historia da arte e dos ritos funerarios. (Joly, 1994, p.19)

A autora (ibidem) explica como a imagem esta presente na
origem da escrita, das religides, da arte e do culto aos mortos
e na filosofia. Joly fala de Platao e Aristoteles, como estes
a combateram e defenderam, pelas mesmas razdes. Para Platao
ela engana, imita e desvia da verdade, seduzindo as partes
mais fracas da nossa alma, para Aristdételes ela educa, imita,
conduz ao conhecimento e é eficaz pelo prazer que nos propor-
ciona. (Joly, 1994, p.19) Em Platao, s6 o reflexo e a sombra
(imagem natural) sao considerados graciosos, e Unicos de se
tornarem instrumentos da filosofia.

A imagem confunde-se com aquilo que ela representa — visual-
mente, imita, educa, engana, reflete e conduz ao conhecimento.
O termo imagem remete para a vida no além o sagrado, a morte,
o saber, a verdade, a arte (esta histéria constituiu-nos como
somos e convida-nos abordar a imagem de uma forma complexa,
atribuindo-1lhe um carater magico). (Joly, 1994, p.20)
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2.2.5.
Imagem e psiquismo

Nao é objetivo procurar um conceito cientifico para os termos
a seguir abordados, mas sim o seu lado mais comum e conhecido. A
imagem é um termo que fala de atividades psiquicas como repre-
sentacdes mentais (impressao que temos quando nos é descrito um
local e temos a impressao de quase 0 conseguir ver sem nunca la
ter estado — ocorre quase de uma forma alucinato6ria que pede em-
prestadas as suas carateristicas a visao); o sonho (quando nos
lembramos de um sonho, é como se nos lembrassemos de um filme
— trata-se de alucinacgOes visuais, ou de outros sentidos como
0o tato e o olfato); a linguagem pela imagem (quando falamos de
imagem em si ou de marca), entre outras. (Joly, 1994, pp.20-21)

Este projeto e todos os que fiz até hoje sao o culminar
de varios esquemas mentais. Ou seja este conceito de imagem
mental empregue por Joly (ibidem, p.20) é distinto de esquema
mental, onde é preciso uma coligacao de varios tracos visuais
necessarios para reconhecer um desenho ou qualquer forma vi-
sual. 0 esquema mental é um modelo de uma estrutura formal que
interiorizamos e associamos a um objeto que é invocado pelos
seus tracos visuais e de semelhanca (ex. silhuetas humanas
— dois circulos sobrepostos; os quatro tracos e uma bola.);
para o0s psicanalistas, estes esquemas servem de base para a
formagcado da personalidade de cada um, enquanto criancga. Estas
impressdes que crescem connosco estdo ligadas com a criacao de
fantasmas e sonhos. Muitas vezes as imagens dos sonhos ficam
como lembrangas visuais e com uma grande semelhanca a reali-
dade, no entanto, o facto destas impressdes de semelhanca ou
de realidade, seja uma construcao mental nao é o mais relevante
neste projeto, mas sim aquilo que podemos considerar como ima-
gens mentais que tém uma dupla impressao de visualizacao e de
semelhanca. (Joly, 1994, pp.20-21)

O emprego do conceito imagem de marca, segundo Joly (p.21),
também se relaciona com operacdes mentais, individuais ou co-
letivas mas de forma construtiva e de identificacao da repre-
sentacdo e menos no aspeto visual e de semelhanga (nos dias
que correm, o emprego da palavra imagem neste conceito, &
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banalizado e a facilidade com que parece ser compreendido €
espantosa). Trabalhar a imagem de um politico, de uma empre-
sa, de um produto, de um transporte, tornou-se vulgar no mundo
do marketing, da publicidade, no mundo da comunicagao; estu-
dar a imagem de (um médico, uma mulher através de associacdes
mentais sistematicas que identificam esta ou aquela pessoa/
profissao ao atribuir um certo numero de qualidades sociocul-
turais elaboradas), modifica-la, construi-la, substitui-la é
“a palavra-chave da eficacia, seja ela comercial ou politica”.
(Joly, 1994, pp.21-22)

Na lingua, a imagem é o “o nome comum dado a metafora. A
metafora é a figura de retoérica mais utilizada, mais conhe-
cida e mais estudada, aquela a que o dicionario atribui como
sinonimo imagem.” (Joly, 1994, p.23) O que sabemos sobre falar
de imagens ou metafora verbal é que compreende em empregar uma
palavra por outra, em “funcao da sua relacao analégica ou de
comparacgao.” (Joly, 1994, p.23)

A metafora como imagem, trata-se de um processo rico, inesper-
ado, criativo e cognitivo, uma vez que a comparacgao entre dois
pontos € um estimulo de imaginacao e de descoberta. (Joly, 1994,
p.24) Este é um principio utilizado em projetos como este, na
literatura, na pintura (Magritte, Dali), no cinema (Bufuel),
etc. No entanto, na vida quotidiana, a televisao domina quer
ao nivel de emissbes quer ao nivel de ofertas e oportunidades,
onde se incluem imagens. O computador também utiliza e permite
0 manusear de imagens ou simulacOes visuais; apesar de haver
uma multiplicacao de ecras nao significa que sejam sindnimos
de imagens. (Joly, 1994, p.24)

Na medicina as imagens sao utilizadas para apoiar e com-
preender o corpo humano e os seus problemas, através do raio-x,
o scanner, raios laser, ressonancias magnéticas, ecografias,
registos de raios infravermelhos, eletrocardiograma, eletro-
encefalograma, oculometria, etc. (Joly, 1994, p.27) Partilho
da mesma questao que Joly partilha, “0 corpo de um doente ar-
risca-se a desaparecer em proveito de multiplas representacées
visuais, a humanidade e o seu futuro correrao o risco de se
perder nas suas imagens?” (Joly, 1994, p.27)
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2.2.6.
Novas imagens

Sao cada vez mais os programas destinados a edigao de imagem;
cada vez mais sofisticados estes programas permitem a criacao
de imagens falsas e manipuladas que levam a uma suposta real-
idade ou perfeicao. Desta forma, estes programas permitem que
qualquer imagem seja manipulada e, uma vez bem conseguida, que
seja indistinta do real/virtual. Joly considera estas imagens
como “novas imagens” ou seja “imagens de sintese” que sao cri-
adas em computador, e que podemos ver em alta definigao nos
cinemas. (Joly, 1994, p.27)

Outros meios que vieram banalizar o uso da imagem sao, na
publicidade os videoclips (efeitos especiais, os jogos de video,
simuladores de voo (o espetador é sujeito a movimentos ligados
ao espaco que se percorre virtualmente), as salas de cinema (4D
— cheiro, agua, vento, movimento das cadeiras de acordo com o
filme), imagens interativas (360 graus), hologramas, jogos que
criam clones do jogador num cenario virtual, que procuram gerar
sensacoOes reais, sem o serem. (Joly, 1994, pp.27-28)

Estas novas imagens virtuais propdéem um mundo imaginario,
simulado e ilusério. Sao imagens geradas pelo prolongamento de
raios luminosos — “a imagem na fonte ou no espelho”. (Joly,
1994, p.29) No entanto, s6 a Alice (Pais das Maravilhas) con-
seguiu passar para o outro lado do espelho e o Proteu (Deus
Grego) conseguiu tomar a forma de tudo o0 que desejasse.

Joly, em busca de uma visao panoréamica para as distintas
hipoteses de utilizacao da palavra imagem, relembra o deus
Proteu “parece que a imagem pode ser tudo e o seu contrario —
visual e imaterial, fabricada e natural, real e virtual, movel
e imovel, sagrada e profana, antiga e contemporanea, ligada a
vida e a morte, anal6gica, comparativa, convencional, expres-
siva, construtora e desconstrutora, benéfica e ameagadora, ..”
(Joly, 1994, p.29)

Para a autora existem dois pontos de vista possiveis, pri-
meiramente temos um nucleo que evita a confusao mental para
tantos significados, temos apenas de refletir um pouco sobre
cada um de modo a observa-lo claramente. O segundo existe de
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forma a melhor compreender as imagens — especificidade com a
mensagem, para tal é preciso um pequeno esforgco analitico.
(Joly, 1994, pp.29-30)

2.2.7.
A imagem e as palavras

Joly (1994, p.30) faz referéncias as palavras de Jean-Luc
Godard. Para Godard a palavra e a imagem estao uma para a outra
como a mesa esta para a cadeira: para estar a mesa € necessario
as duas. A palavra e a imagem complementam-se e precisam uma
da outra para serem eficazes. Esta relacdo entre imagem/lin-
guagem pode ser abordada através de trés pontos de vista: ex-
clusao, interacao e complementaridade. E injusto pensar que a
civilizacao da imagem seria responsavel pelo desaparecimento
da civilizacao da escrita, porque a maioria das imagens fazem-
se acompanhar de comentarios (escritos ou orais), de titulos,
de legendas, de artigos de imprensa, de slogans, de baldes,
de didascalias e muitas outras formas de incluir texto. Temos
o exemplo da televisao, que vive pelas imagens, mas muitas
vezes essas imagens sao igualmente acompanhadas por legendas,
titulos ou simplesmente pela tagarelice. (Joly, 1994, p.135)

Numa imagem, a linguagem verbal esta omnipresente e é ela
que determina a sensacao de verdade ou de falsidade que uma
mensagem visual pode transmitir. Desta forma, uma imagem ¢é
considerada verdadeira ou falsa consoante o que é escrito so-
bre a mesma (legenda, texto criticos, informativos que acom-
panham a imagem). Se consideramos verdadeira a relacao entre o
comentario e a imagem, julga-la-emos verdadeira. Se nao con-
siderarmos entao julga-la-emos falsa. Esta relacao depende,
totalmente, da expetativa do espectador. (Joly, 1994, p.136)

Martine Joly encontrou dois exemplos pertinentes que ex-
plicam estas definicdes. Se pensarmos na obra do pintor Félix
Valloton, que representa um homem e uma mulher a beijarem-se,
abracados, num saldo burgués. Esta é uma obra profunda e co-
movente, que podia ter um titulo igualmente comovente como por
exemplo O Beijo, mas nao tem. A obra tem como titulo A Men-
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tira, 0 que a torna sonhadora e ao mesmo tempo amarga. Como
observador, aceitamos esta abordagem proposta pelo pintor e
acabamos por encarar a obra de outra forma. Aceitamos porque
¢ uma pintura, um trabalho expressivo e nao informativo. O
mesmo nao acontecia se de uma noticia televisiva se tratasse.
Por exemplo, temos uma imagem de uma vala na Roménia e, fazem
referéncia a cidade de Timisoara, logo depois descobrimos que
nao é em Timigoara. Aqui h& uma falha na relacédo entre a lin-
guagem verbal e a imagem. Esta falha nédo se prende com a ima-
gem propriamente dita, ou seja, se tivéssemos visto s6 imagens
de valas seriam apenas isso, valas. Isto significa, segundo a
autora e segundo a afirmacdo de Ernst Gombrich que “quer seja
mediatica ou artistica, uma imagem nao é imagem/texto e a ex-
pectativa do recetor que dao a obra um carater de verdade ou
de falsidade”. (Joly, 1994, p.137)

Christian Vandendorpe (cit. por Vilas-Boas, 2010, p.38)
defende que para compreender a narrativa de uma imagem &
necessario que esta se fagca acompanhar de uma legenda ou de uma
sequéncia narrativa, pois sO assim é possivel uma concluséao
real sobre a mesma. Fala também da tendéncia que nos ocorre
sempre que uma imagem se faz acompanhar de um paragrafo, & que
primeiramente lemos e depois olhamos para a imagem.

Joly, nao concorda com Vandendorpe, no que diz respeito a
leitura das imagens. Talvez possa ser uma ideologia futura,
no entanto, no caso da autora, primeiramente olha e analisa
as imagens e depois procura ir ao encontro de uma conclusao
acertada. Talvez seja o seu lado de designer visual, o expres-
sar-se através de imagens, e no entanto procura um fundamento
histérico.

2.2.8.
Interacao e complementaridade

Cada vez mais existe a tendéncia de tornar a imagem como uma
linguagem alternativa. Segundo Philip Meggs, “Num revés histori-
co relevante, o texto torna-se frequentemente numa mensagem
de suporte para conotar e avivar a mensagem”. (cit. por Vilas
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Boas, 2010, p.35) James Elkins afirma que “E chegada a altura
de considerar a possibilidade de a literacia poder ser atingida
através das imagens, tal como através do texto e dos numeros”.
(cit. por Vilas Boas, 2010, p.36) Barthes descreve a funcao de
ancora, através da interacao entre imagem/texto, na qual assi-
nala o bom nivel de leitura da imagem. Esta interacao pode ter
formas muito variadas. Deste modo, é necessaria uma analise in-
dividual de cada caso. Nao é s6 na publicidade que existe esta
relacao entre imagem/texto e, que cria todo um processo retori-
co, de ordem ludica. (cit. por Joly, 1994, p.137-138)

Esses processos podem ser a suspensao, cujo objetivo nao se
prende em remeter para a imagem que acompanha o texto, mas sim
para uma imagem que vai surguir ou para uma imagem que podere-
mos idealizar, de forma a criar no espectador uma expetativa do
que poderia surgir, deixando o seu imaginario fluir. Outro dos
processos pode ser a alusao, quando mostramos ao espetador uma
imagem mas damos um texto contraditério: Temos um exemplo dado
pelo autor da pintura A Traicdo das Imagens, o francés Rene
Magritte. (Joly, 1994, p.138) O pintor cria uma imagem realista
de um cachimbo que é acompanhada pela inscricao “Ceci n’est pas
une pipe”, que em portugués significa “Isto ndo é um cachimbo”.
Remonta a um contra racionalismo que o pintor procura ao criar
esta ironia. Por fim temos o contraponto, que é bastante uti-
lizado na imprensa, quando um texto da informacdes sobre uma
imagem simbolo, e na televisao.(Joly, 1994, p.138)

2.2.9.
A ligacao

Esta funcao surge como complementaridade entre a imagem e
as palavras, desta forma a ligacao cabe a funcao de dizer aqui-
lo que a imagem lhe é dificil de apresentar. (ibidem) A imagem
fixa nao consegue representar a temporalidade e a causalidade,
e assim prevalece a representacao do espaco em relacao a rep-
resentacao do tempo (Joly). Normalmente, aquilo que tentamos
descodificar é o perto e o longe no espago. A suposta proximi-
dade esconde aquilo que estara por detras; faz com que a imagem
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fixa abandone a representacdo do tempo para além da instanta-
neidade onde é impossivel contar uma histo6ria numa imagem so,
mas € possivel contar uma histo6ria com a repeticdo de varias
imagens fixas ou animadas, de forma a ser possivel construir
uma narrativa com relacOes temporais e causais (exemplos disso
mesmo sao as fotonovelas, as bandas desenhadas ou os filmes).
(Joly, 1994, p.139)

No século XX, o cubismo preocupou-se em introduzir uma nova
relacdo, espaco-tempo nas pinturas; quebra com as perspetivas e
procura equivaléncias visuais da expressao da temporalidade. (ibi-
dem) No entanto, muitas vezes sao as palavras que acaba por compen-
sar a incapacidade da imagem fixa de exprimir as relacOes temporais
ou casuais, de forma a complementa-la. (Joly, 1994, p.139).

2.2.10
0 simbolo

Joly (1994, p.140) explica como o simbolo pretende dar a
imagem um significado que parte da mesma, mas que nao lhe é

intrinseco — esta interpretacao ultrapassa a imagem, cria pa-
lavras, ideias ou discursos que partem sempre da imagem mas
acabam por se tornar num suporte de forma a estar simultanea-
mente ligado a mesma. O complemento através de palavras pode
existir, mas pode também ser considerado letra morta. Ou seja,
as palavras podem representar imagens simbdlicas ou convencio-
nais que pretendem exprimir situacdes abstratas, como o amor,
a beleza, a liberdade, a paz, etc. Estas interpretacdes sim-
bolicas dependem da vontade interpretativa do leitor, porque
o simbolo pode nao se interpretar. Num caso pratico poderia
ver a imagem de um coracao e ver nele o amor, tal como podemos
ver nele apenas a imagem de um coracao. Posto isto, as imagens
podem apelar a um complemento verbal aleat6rio, no entanto tal
nao as impede de viver. (Joly, 1994, p.140)

Joly (1994, p.141) da outro exemplo deste tipo de comple-
mento: hist6ria da pintura, onde a forca do simbolismo at-
ravés da representacao visual estava muito presente. Hoje em
dia ja nao sabemos ler quadros como eram lidos no século XV
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e XVI. Temos o exemplo da pintura religiosa da época, quando
naturezas mortas eram representadas com o objetivo de intro-
duzir o espetador numa meditacao espiritual e religiosa sobre
a vida e a morte, o bem e o mal, o efémero e o eterno. Cada
elemento icdénico, de uma obra, tinha o seu significado que era
compreendido pelo espetador. Os quadros eram como um livro ab-
erto. Representar a mosca ou a gota de sangue significa o mal e
a morte, a perdiz significa a liberdade, a garca-real ou cisne
de asas abertas significa Cristo na cruz. Esta leitura codi-
ficada acabou por se perder ao longo dos séculos e deu lugar
a uma investigacao a nivel plastico. Com este exemplo podemos
perceber até que ponto a semelhanca pode ter uma funcao tran-
scendente de forma a apelar a existéncia plena da linguagem.
(Joly, 1994, p.141)

2.2.11.
Imagem/imaginario a proposito de uma fotografia

Este complemento de que se falou anteriormente entre as
imagens e as palavras resulta porque estas se alimentam umas
das outras. Nao existe uma co-presenca da imagem e do texto,
nem a necessidade de existir para que o fendmeno se confirme.
(Joly, 1994, p.141) As imagens criam palavras que por sua vez
criam imagens que por sua vez criam outras palavras, e assim
sucessivamente num circulo sem fim. Desta forma, afirmamos que
as imagens alimentam imagens, ou seja, muitos sao os filmes
sobre quadros ou fotografias, por exemplo a Ultima Ceia, de
Leonardo da Vinci, que ja apareceu em filmes como O Codigo da
Vinci. A publicidade esta constantemente a citar outras ima-
gens (fotografias).

A televisao é uma caixa de representacao de imagens,
para além das suas proprias imagens, fotografias, etc. Es-
tas referéncias/citacbes fazem pensar que a imagem medidtica
vive num universo auto-referencial, ou seja nao remete para
qualquer realidade mas apenas para si prépria. O papel das pa-
lavras aqui surge para provar até que ponto as imagens podem
servir de alimento para a imaginacao. (Joly, 1994, pp.141-142)
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A fotografia surge como o favorecedor deste mediatismo,
através de historias de fotografias ou filmes. Este peso que
acarreta uma imagem fotografica prende-se ao facto de a fo-
tografia, mais que qualquer outra imagem ter o poder de criar
o sonho e a ficgdo. A autora fala de toda a complexidade que
esta por detras da revelagcao e analise de uma fotografia, em
comparacao com outro tipo de imagens, como o desenho, a pin-
tura, a gravura, e outras, como também na questao da relacao
com a realidade. (Joly, 1994, p.146)

“A intimidade de um instante irrepetivel
(o do instantéaneo) ”.
(Tabucchi, cit. por Joly, 1994, p.147)

Com esta frase de Anténio Tabucchi, Joly (1994, p.147)
leva-nos ao encontro de um dos primeiros fundamentos do ato
fotografico, que é o resultado de um encontro, de uma co-pre-
senca entre aquele que fotografa e aquele que é fotografado,
num momento Unico e instantaneo. Temos o exemplo dos pintores
gque para seguir com a sua obra nao precisam de estar em contac-
to permanente com o modelo, precisam de tempo para finalizar
a obra que pretendesse que seja unica. No caso do fotdgrafo,
o modelo é um elemento obrigatério e indispensavel para criar
uma imagem que fica automaticamente terminada no momento do
disparo (momento decisivo). Para além destas caracteristicas
unicas, a fotografia pode também ser reproduzida mecanicamente
as vezes que o fotégrafo desejar. Esta opcdo de multiplicacgéao
cria um problema para a unicidade da obra de arte, cria uma
atitude face ao mundo, as coisas, ao tempo e ao espaco. O ato
fotografico tem duas consequéncias, que sao elas em primeiro
lugar a consagragao da fotografia como uma cédpia perfeita do
real, uma mimesis perfeita, e em segundo lugar a sua uti-
lizagdo como um testemunho utilizdvel para reconhecer e en-
contrar pessoas. Por outro lado, o momento do instantaneo, do
unico, é a alma da fotografia, pois este instante em que se
tira a fotografia a uma paisagem, a um objeto, a uma pessoa,
nunca mais volta, podemos dizer que desaparece. Desta forma, a
autora compara a fotografia com o mito de Orfeu, ou seja quando
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Orfeu da a volta para olhar para Euridice ela desaparece nesse
instante. E o que acontece com a fotografia, quando se revela,
aquilo que esta representa ja tera desaparecido. (Joly, 1994,
pp.147-148)

“Morta por ter sido vista: é assim que toda a
fotografia envia para sempre o seu objeto para o
reino das trevas”

(Dubois, cit. por Joly, p.148)

Joly, neste aspeto de fazer fotografia através da reve-
lagdo da imagem, explica que esta intimamente ligado com a
verdade, porque o proprio termo revelacdo para ai nos leva —
temos o revelador, tina de plastico, papel, ampliador, tempo
de revelagao. Todo este processo € a resposta a uma série de
escolhas feitas antes do resultado final. Desde a escolha do
tema, da pelicula, da lente, do tempo de exposigdo, da aber-
tura do diafragma, etc. A estas escolhas ainda podemos juntar
0 enquadramento, a iluminagao, a pose do modelo, &angulo da
vista, etc. Todas estas escolhas sao a prova da construgao que
esta por detras da fotografia. E certo que aquilo que aparece
na fotografia existiu realmente e esteve diante do aparelho do
fotégrafo. (Joly, 1994, p.149)

Uma fotografia em fotomaton nao pode ser comparada a uma
fotografia de familia, de moda, de reportagem, de arte. Deste
modo, afirmamos que uma fotografia é considerada uma prova de
existéncia, mas nao pode ser considerada uma prova de sentido.
(Joly, 1994, p.149)

Existe uma distincao entre a presenca da fotografia e a
auséncia daquilo que ela representa, ou seja uma reflecao so-
bre o tempo/passado.

Joly (p.151) remata e mostra que é por isso que muitas
vezes a fotografia é tratada como uma parte do préprio ser, no
entanto, é mais uma prova da mortalidade do ser humano, porque
se 0 real ja existiu é porque ja nao existe. Aqui encontra-
mos outro elo de ligacao para a fotografia, que é a morte — a
fotografia de alguém que faleceu é essa presenca da auséncia
desse mesmo alguém e que nunca mais vai voltar a ser. Podem-
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os culpar a fotografia pelo tipico conceito de morte chata.
Desta forma, falamos de spectrum, porque a partir do momento
que permitimos que seja tirada uma fotografia tornamo-nos num
espetro, numa sombra. Este aspeto que é evocado no momento da
revelacao da fotografia. (ibidem)
“Sou um sujeito que se torna objeto; sou simultaneamente
aquele que acredito ser, aquele que gostaria que pensassem que
sou, aquele que o fotdgrafo pensa que sou e aquele de quem ele

se serve.”
(Barthes, cit. por Joly, p.151)

2.2.12.
Fotografia

Joly (2000, p.85) marca o inicio do século XIX pela univer-
salizagao do conceito da fotografia como uma imitacao perfeita da
realidade. A autora explica que este rotulo deve-se ao processo
mecanico que permite fazer aparecer uma imagem de forma automati-
ca, objetiva e quase natural, sem intervir a mao artistica.

Outro ponto de vista apresentado pela autora (ibidem, p.86)
marca os anos 1960, de carater ilusério, onde se recorre a uma
analise ao efeito real da fotografia e mostrou-se que, tal como
todas as imagens, a fotografia transforma a realidade.

Ao fazer uma analise, apdés considerar e desconsiderar a
fotografia, inicialmente como uma representacao perfeita de-
pois como uma representacao culturalmente codificada alteram
a mensagem fotografica da mesma, sao duas visbdes completamente
distintas. (ibidem)

Contudo, nao podemos negar que a fotografia é diferente da
pintura. Barthes (cit. por Joly, 2000a, p.87) defende que a ima-
gem representada na fotografia existiu e imprimiu o seu préprio
traco luminoso sobre a pelicula, somos levados a acreditar no
que esta representado. Defende ainda que uma fotografia nao é
uma cépia do real, é uma marca, uma proveniéncia do passado
real, quase como magia e nao como arte.

Philipe Dubois (cit. por Joly, 2000, p.88) demonstra que
uma fotografia sé pode ser uma prova de existéncia e nao uma
prova de sentido que é formada pelos parametros na imagem (an-
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tes, durante e depois da fotografia), que conserva o tempo e
nao o objeto onde o “poder de autenticacao excede o da repre-
sentacao”.

Para Barthes (cit. por Joly, 2000a, p.88), na sociedade ex-
istem dois grandes meios de insercao da fotografia: proliferacao
(banaliza e atenua o impacto) e arte (estimula um imaginario).
Apesar disso, Joly (ibidem) defende que a mensagem fotografica
permanece maior do que uma imagem pintada, desenhada ou virtual.

Prakel (cit. por Amores, 2014, p.93) defende a fotografia
como uma autoexpressao artistica. Amores (2014, p.93) explica
que para muitos fotdégrafos é aqui onde o tema comeca e termina,
pois o objetivo é melhorar a visao pessoal (criar a imagem mais
bela, mais comovente ou mais comunicativa possivel).

No entanto, apds varias consideracGes e ao pensar na so-
ciedade contemporanea em que vivemos, podemos afirmar que o
mundo esta completamente saturado de imagens, muitas sao as fo-
tografias tiradas sem qualquer convicgao, percegao, expressao,
compreensao, alma. Hoje mais que nunca a fotografia deve ser
considerada arte, expressao, mas agora menos que nunca deve ser
pensada como uma copia perfeita da realidade.

2.2.13.
Poderes das imagens

Jonathan Cranin (cit. por Vilas-Boas, 2010, p.34) afirma
gque “as revistas estao cheias de anuncios de poucas palavras
e grandes imagens” porque “as imagens nao captam emocdes tao
bem quanto as palavras, mas é certo que o fazem mais rapida-
mente. Assim, a medida que a publicidade se tornou mais emo-
cional também a imagem aumentou a sua importédncia”. Para o
diretor criativo da McCann “o facto de a publicidade impressa
depender cada vez mais de imagens arrojadas ajudou a cimentar
a importancia das imagens: “Os leitores passaram a contar com
afirmacdes visuais nos seus anuncios”(ibidem). No entanto,
Gerry Moira classifica o uso das imagens: “no fundo, nao é mais
do que uma estratégia tipo “tiro e queda”, onde a maioria da
publicidade tem falta de qualidade. (ibidem)
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Conseguimos compreender a razao pela qual a imagem fo-
tografica, louca e alucinato6ria, é adequada para a nossa mente
imaginar. Aqui vimos o poder da imagem. E através deste poder
que Louis Marin procura definir imagem, ao qual Martine Joly
procura transcrever as suas palavras: “Interrogando as suas
virtudes, as suas forcas latentes e manifesta mais do que o seu
ser. O ser da imagem, numa palavra, seria a forca.” Segundo o
tedrico na literatura “a imagem percorre os textos e transfor-
ma-os; percorrida por eles, os textos transformam-na.” (Joly,
1994, pp.152-153)

E desta forma que a fotografia contém toda a subtileza e forca
que esta contida no trago, no tempo, na morte, na semelhanca e na
convengao, mas que varia consoante o seu suporte, a sua técnica
ou 0 seu contexto. (Joly, 1994, p.153)

As imagens transformam textos, e os textos transformam ima-
gens. O resultado da leitura de uma imagem depende do modo com
a literatura, a imprensa e a sinalizac&o se apropriam dela e
a apresentam, para de seguida o observador fazer a sua abord-
agemsobre a mesma. (Joly, 1994, p.153)

Martine Joly defende que independentemente da nossa von-
tade, as palavras e as imagens estao ligadas e interagem de
forma a completarem-se e iluminarem-se de uma forma viva. As
palavras e as imagens alimentam-se e exaltam-se mutuamente.
Joly afirma que quanto mais trabalhamos sobre as imagens mais
amamos as palavras.
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2.3.
SENTIR

“E impossivel voltar a sentir verdadeiramente, como sentiam
0s homens rudes, todo o estupor e crueldade, reviver o seu mun-
do animado por centenas de prodigios, voltar a imergir na vasta
natureza simpatética que envolvia e protegia as suas existén-
cias, mas é indispensavel, aqui e agora, num mundo reduzido a uma
dimensdo meramente quantitativa em que tudo é remetido para um
calculo de numeros invisiveis, fornecer o simulacro, o quadro, a
tabua, de um outro modo de viver.”

(Perniola, 1993, p.81-82)

2.3.1.
Contexto historico do sentir

Perniola (1993, p.74) faz referéncia ao que considera a
descoberta mais importante da Humanidade, que é o sentir prim-
itivo, que longe do interesse da moeda estava inteiramente
ligado aos sentidos, focado nos seus desejos primitivos, liga-
do a Natureza. Natureza esta que, segundo Vico (cit. Perniola,
ibidem) tinha a fungdo de harmonizar os impulsos cruéis e bru-
tais dos homens primitivos. E naturalmente verdadeiro, aberto,
credivel, generoso e magnanimo.

No entanto, Perniola (1993, p.12) considera que a par-
tir dos anos 1960 comecaram a estabelecer-se/desfazer-se as
relagdes privadas e sociais, onde o ja sinto ocupou o lugar
do sentir.

No entanto, foi grande a fratura que separou a burocracia
do século XIX e XX dos séculos anteriores, ou seja, Pernio-
la (1993, p.97) explica como no século XVII, o sentir politico
considera a vida - uma corrida sem tréguas. Ja no século XVIII,
o autor (1993, pp.70-71) caraterizou-o pelo sentir individual -
sentir econdémico que considera a vida como um calculo continuo
numa economia auténoma e consciente.

Neste periodo, os individuos estao ligados a uma mentali-
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dade mercantil, onde o problema consiste na base do sentir no
que diz respeito a relacao entre os individuos (a sociedade
rege-se em prol de um bem-estar na riqueza e da nacao, onde as
vontades individuais sao levadas a obedecer as leis naturais
do mercado que procura um fim superior aos pontos de vista in-
dividuais). (ibidem)

Perniola (1993, p.77) faz referéncia ao pensamento de Kant,
gue culpa a sociedade mercantil pela falta de caratér e pela
mentalidade comum, enquanto que na sociedade primitiva a norma
¢ o homem que nada teme — o guerreiro. A realidade é que ainda
na época da mercantilizacao ele continuou a ser um modelo do
sentir estético devido a sua oposicgado pelo individuo prisionei-
ro e das vantagens que acarreta ser guerreiro. (ibidem)

0 sentir econdémico do século XVIII antecipa a integracao da
dimensao emocional e afetiva dos dias de hoje. (ibidem, p.97) Isto
significa que, somos o resultado das mudancas no comportamento
humano. O Homem comum comegou a fazer a diferenca, a participar na
sociedade, comegou a ser sensivel, libertou-se da fadiga, do es-
forco, da responsabilidade, da atencado, da escolha, da aplicacao,
passou a sentir, assim como um grande numero de objetos, pessoas
e acontecimentos passaram sem serem sentidos, esta é a grande vi-
ragem histérica de que somos testemunhas. (ibidem, p.12-13)

Sentir antes de pensar e agir tornou-se no ja sentido sobre
0 ja pensado da ideologia e sobre o ja feito da burocracia. Es-
tes fendmenos manifestaram-se no século XIX e atingiram o seu
apogeu no século XX. (Perniola, 1993, p.16)

2.3.2.
0 sentir

s

E notério que este conceito de sentir tem uma relacao
distante da que carateriza as nossas raizes histéricas. Nao
precisamos de ir muito longe na histo6ria, basta pensarmos no
nosso dia-a-dia, na nossa familia mais chegada, até aos nossos
avles. A nossa forma de sentir é diferente da dos nossos avos.
Igualmente diferente, mas menos vincada, é a forma de pensar
e de agir. Para Perniola (1993, p.11) “no ambito do sentir,
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pelo contrario, nao mudou apenas o objectivo, mas o modo, a
qualidade, a forma da sensibilidade e da afetividade.”

Para os nossos av0s, segundo Perniola (1993, p.12), as
pessoas, 0s objetos e os acontecimentos eram apresentados como
algo a ser sentido/vivido como experiéncia interior (causa:
alegria, dor, emocao, incompreensao). Para nds, continuando a
seguir o pensamento de Perniola (ibidem), as pessoas, 0s obje-
tos e os acontecimentos sao algo Ja Sentido, que preenchem uma
tonalidade sensorial, emotiva e espiritual ja antes determina-
da. A diferenca entre as duas geracOes consiste no Por Sentir
(pode ser sentido ou nao) e no Ja Sentido (pode ser recalcado:
isentos de senti-lo ou nao). (ibidem)

Hoje, nada se perde do sentir. Este alcancou uma dimensao
anonima, impessoal e socializada. Podemos reivindicar o di-
reito do sentir interior, singular e privado, no entanto a nossa
época € cruel para tais intencdes. (Perniola, 1993, p.13) Ainda
vivemos numa sociedade discriminatéria e abusiva que reprime o
préximo. Perniola (1993, p.14) explica esta pretensao como uma
anomalia histo6rica, que eliminou o pensar e o agir e os sub-
stituiu pelo ja pensado (liberta o homem da responsabilidade
de pensar ou nao) e pelo iluminismo e fé (opinides e doutrinas
ja feitas que impedem de agir consoante a realidade — levam a
um falso sentir que nao pode ser censurado em épocas distantes
da nossa).

Por vezes somos limitados pelos nossos pensamentos. Sera que
esse é o caminho certo? Num tempo, ndo muito distante Perniola
defendia a relacao do sentir como sendo “(..) mais importante do
que a que ela mantém com o pensar e com o agir”. (1993, p.11)

Através da mediocracia podemos tentar compreender este
pensamento.

2.3.83.
MEDIOCRACIA

s

A mediocracia é o resultado do que ja foi pensado e feito
na burocracia. 0 ja sentido é uma espécie de “mediocracia”. A
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BUROCRACIA vs MEDIOCRACIA
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Figura 2: Diagrama Burocracia vs Mediocracia.
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palavra mediocracia nao tem a ver com os média diretamente.
Segundo Perniola (1993, p.15-16) os meios de comunicacao desem-
penharam um papel importante mas limitaram-se a obedecer ao
ja sentido e nunca foram capazes de o comandar. Aqui o pensar
transferiu-se para o sentir, tornando-se quase num poder.

Para Perniola (1993, p.16) a mediocracia consiste na trans-
missdo do dominio do sentir (sensibilidade/afetividade) do
homem para instrumentos e aparatos impessoais, é a importancia
assumida por uma negociacao que esta mais virada para elemen-
tos estéticos do que para interesses e necessidades.

A mediocracia nao é uma nova forma de pensar ou agir, con-
tinua a ser o conhecimento dos nossos avds. “0O conhecer e o
fazer do nosso tempo nao foram lugares de viragens decisivas.
E dificil acreditar que a nossa época seja a época da ciéncia
e nao antes a da ignorancia”. (Perniola, 1993, p.17) Perniola
acrescenta que para algumas pessoas nao nos encontramos numa
sociedade de trabalho mas sim de divertimento. A estética que
em tempos foi afastada da realidade, tornou-se essencial para
a sociedade. Pode surpreender quem pensa “que saber é poder,
que agir é poder: no entanto, hoje, mais do que nunca, sentir é
poder” e tornou-se poder gracas ao ja sentido. (ibidem, p.18)

O poder ideoldgico da burocracia baseia-se num alheamento
que leva para fora de cada um, o pensar e o agir. Para a nossa
época, este alheamento é insuficiente, pois esta exige mais:
alheamento do sentir, a sua tendéncia para o exterior é inde-
pendente, social e coletiva. (Perniola, 1993 p.22)

0 diagrama da pagina anterior foi desenvolvido pela autora
com base no texto de Perniola (1993, pp.15-17), de forma a melhor
compreender estes dois conceitos.

2.3.4.
Expeculismo

Perniola (p.18) num ponto de vista intimo, diz que 0 nosso
corpo é um objeto para a cosmética e terapéutica. Segundo o
autor, nos anos 60, o narcisismo comeca a chamar a atencao dos
psicanalistas e, apesar do tempo distante, parece continuar
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a ser um elemento caracteristico da nossa época. O narcisismo
centra-se na ideia de que imagem de nds préprios nao nos per-
tence por completo, e no modo estranho como cada um se sente. O
narcisista tem a sua energia virada para a proépria imagem, vé o
mundo como um espelho onde este se contempla, e o especularismo
reflete as experiéncias prefiguradas. (p.19)

0 nosso corpo é objeto de um Sentir Mediato que justifica o
sucesso do narcisismo: a cosmética e os farmacos oscilam entre
a hipocondria e a autodestruicao (look/paraiso) que valoriza a
reflexao externa. (Perniola, p.19) A preocupacao pela imagem
prevalece sobre a nossa realidade psiquica. (ibidem)

O especularismo é diferente da imitacdo e do conformismo,
nao segue modas nem precisa de aprovacao dos outros, mas sente-se
“o lugar onde o exterior se espelha”. (Perniola, p.20)

“E como se a experiéncia do sentir em primeira instancia
fosse deslocada para fora de nds, para aquilo que reflectimos,
tacteamos, ecoamos, enquanto para nds estaria reservado um sentir
substituto e que vem a seguir, reflexo, retoque e eco do pri-
meiro.”

(Perniola, 1993, p.20)

O autor esclarece que o especulismo sensitivo & um ressen-
tir das emocOes psicolégicas, das representacgdes culturais e das
sensacdes do individuo (como natureza viva). E como se a sen-
sagcao de bem-estar e mau-estar chegasse a cada um ja aprovada,
sem nunca ter experimentado o mau-estar da doenga nem o bem-estar
do remédio. (1993, p.20) “Os intelectuais organicos da socie-
dade actual sao os gestores do especularismo sensitivo, (..) 0S
manipuladores dos sentidos colectivos”. (Perniola, 1993, p.20)

Substituir a burocracia pela medicracia e o narcisismo pelo
especulismo, cria uma real subordinacdo do pensar e do fazer em
relacao ao sentir, que adquiriu o poder de conferir aos pensamen-
tos e as acdes uma dimensao inatingivel. (Perniola, 1993, p.21)

A nossa época é estética, “porque tudo o que nela é efec-
tual tem de ser marcado a ferro pelo ja sentido, porque o
sensivel e o afectivo se impdem como algo de ja pronto e confe-
cionado que apenas requer ser assumido e repetido”. (Perniola,
1993, p.24)
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2.3.5.
Formula teodrica do sentir

A formula tedrica do sentir surge na viragem do século XIX
para o século XX. Aqui o sentir separa-se do agir (sao con-
trarios). Perniola (1993, p.51) apresenta o sentir de duas
formas: primeiro através da vida de um apaixonado pelas artes
(caracteristica do sentir radicalmente oposto a organizagao
burocratica) — definida como vida, empatia, experiéncia vivi-
da; em segundo pela obra de arte (semelhante mas superior a
organizacao social, ou seja procura numa primeira instancia a
experiéncia burocratica e depois radicaliza-a e emancipa-a do
dominio préatico) — definida através da abstracdo e vontade da
arte. Ambas as formas de sentir partem do singular em busca do
coletivo, de um sentir partilhado. Esta relacdo € vista por
Perniola (1993, pp. 51-55) como uma uniao entre a estética da
vida (emogOes angustias, afetos, sensagcdes — o que importa €
0 aqui e agora, nao o futuro - nao é social mas ja é coleti-
va e tem como objetivo sentir tudo); e a estética da forma (é
resultado de uma tendéncia oposta a anterior: eleva a arte a
uma dimensao altiva e rebaixa o mundo quotidiano e primitivo).
(1993, pp.52-55)

Perniola (1993, p.56), explica que com a chegada da segunda
metade do século XX o Formalismo Artistico faz parte de uma ética
do sentir estético: o estilo, o ritmo, a leitura interna da arte
afirma-se perante uma micro-sociedade cultural (aristocracia in-
telectual). Enquanto a estética da vida entra em conflito com a
burocracia, a estética da forma tenta combate-la através dos seus
proprios meios: o limite e o autocontrole. Este objetivo da socie-
dade de alcancar a perfeicao moral e espiritual faz com que a forga
do sentir se concentre na visao e na audigao — a sensibilidade
torna-se auténoma em relagao ao mundo exterior (pura).(ibidem)

Esta tendéncia para a abstracdo nao se prende na forma huma-
na, nem na figura geométrica: a forma resulta de algo excessivo,
supérfluo, inutil, inadequado, ausente, silencioso, pagina branca
— com reagOes absolutas de querer sentir sé o essencial. (ibidem)

Numa época contemporanea, o autor (1993, p.59) fala do sentir
formal e como aparece de modo oposto — como repeticao infinita. A
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l6gica de “tudo ou nada” é consubstancial ao sentir artistico mod-
erno. A procura pelo essencial torna-se um exercicio de decoracgao
floral/vegetal — a arte pura e ornamentada pertence ao inimicus
(inimigo interno — pulsao da vida — resulta de uma luta onde tri-
unfa a confusd@o e regressa 0 caos); ao hostis (inimigo externo
— burocracia — revaloriza-se as artes decorativas e as artes sel-
vagens que se movem de modo a integrar no sentir formal os produtos
artisticos e os produtos utilitarios para voltar a criar a dis-
tincao entre o bom e o mau gosto, entre vernacularidade pdés-moderna
e internacionalidade anoénima. (ibidem) O Sublime é
“um sentir abstrato e negativo, que se alimenta do movi-
mento e da sensibilidade, que nao para diante de nenhuma exi-
bicdo, que pode prosseguir o Sseu movimento apenas na condig¢&o
de recusar toda a determinagcdo positiva, de se ultrapassar a Si
préprio incansavelmente, de tender incessantemente para um ideal

inacessivell!”
(Periniola, 1993, p.77)

Trata-se de um sentir isolado (em relacado a sociedade)
que recusa o sentir econdémico (mercantilizacao) — recusa de
qualquer objeto, palavra ou olhar. (ibidem, p.75)

Periniola (1993, p.79) explica que o sentido histérico
se move em prol de um enraizar do sentir coletivo de toda a
Humanidade (considera aspetos rudes/obscuros — exclui a vida
social).

0 sentimento estético torna-se numa ponte para o abismo do
medonho, ja o sentimento histoérico torna-se numa ponte através
da qual chega a sabedoria paga, até aos dias de hoje. Ambos tém
em comum O universo que viu na economia a origem e o fundamento
do poder (tém uma preocupacao comum — harmonizar numa sociedade
um sentir muito particular e autoénomo). (Perniola, 1993, p.82)

0 sentir privado subtrai-se a carreira politica, nao se es-
gota com preocupacOes de viver, com amizades ou paixdes (ambas
sao respeitadas e nao ficticias). (Perniola, 1993, p.89) Este
sentir (ibidem) é pura paixao simples e primitiva; é espanto —
mais distante da carreira do sentir politico porque nao aspira
a nada, nao modifica o coragado nem o sangue mas gera algo ca-
paz de paralisar o corpo. Nasce ao mesmo tempo que a admiracao
pelo raro, excecional, extraordinario, consegue dar conscién-
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cia a ignoréancia. (Perniola, 1993, p.93) A autonomia do sentir
privado encontra o seu limite na sua paixao principal — esta
depende do exterior (o mundo vulgar nao a desperta, mas sim 0S
espiritos nobres e pacientes — algo exterior a alma senhora de
si mesma e de todas as paixOes que experimenta. (ibidem)

0 sentir mundano é oposto ao privado. Perniola (1993, pp.90-
91) carateriza-o pela forma emocional excessiva, onde herda
tradicbOes de conforto para representar a condigcao humana — nao
¢ um sentir que se aprenda, requer intelectualidade e vivaci-
dade emocional, simpatia, admiracao e atencao. O sentir mundano
exige uma grande seguranca e oferece liberdade. Este implica um
maximo envolvimento e dinamismo por parte da pessoa que provoca
a transmissao de uma simpatia imediata. (ibidem, p.94)

2.3.6.
Fazer-se sentir

Quando o ja sentido coloca de parte o sentir, Perniola
(1993, p.97) diz tratar-se de um pensamento metafisico que é
uma afirmacdo “do acto sobre a poténcia, do agir sobre o sof-
rer a agao” — quando o agir é privilegiado, é estabelecido um
critério de descriminacao entre o pensar e o sentir, a saulde
e a doenca, o macho e a fémea; continuando “da forma sobre a
natureza, da alma sobre o corpo, das faculdades intelectuais
sobre as afetivas” — o lado emocional da vida é visto com pas-
sividade e subordinacao, ja o lado intelectual da vida é visto
de forma ativa e impassivel. (ibidem,p.98)

No entanto, este pensamento ativista metafisico, segundo o
autor (1993, p.98) s6 se realiza completamente no sentido contem-
poraneo. Enquanto este for uma simples posicao do pensamento nao
vai conseguir subtrair-se ao ressentimento diante de um sentir que
0 pressiona constantemente — gera a hipocondria e a fobia . Desta
forma, a impossibilidade metafisica torna-se uma realidade social:
uma via de acesso a efectualidade — onde o carater originario
de moeda viva e do homem-coisa exclui o sentir que este projeto
metafisico segue ha milhares de anos. (Perniola, 1993, pp.98-99)
Perniola explica que é no periodo contemporaneo que se cancela a
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experiéncia do sentir e a atividade intelectual auténoma — esta
ultima é essencial para a metafisica, o que torna esta conquista
num total falhanco. (1993, p.99)
“No mundo actual, a circulagdo das sensologias tomou o lu-
gar da actividade, a reflexdo e 0 eco do ja sentido substituiu
0 pensamento: tanto o agir como o pensar estao subordinados a
negociagdo permanente das mercadorias sensoldgicas que pretendem

esgotar todo o universo contemporéaneo.”
(Perniola, 1993, p.99)

Isto é, a concretizacdo e a abolicao do projeto metafisico —
sao desprezados todos os impulsos do corpo e dos afetos (alienacgao
do sentir): todo o trabalho realizado em prol da atividade in-
telectual acabou por ser em vao. (ibidem)

Perniola (1993, p.99) acrescenta: num mundo contemporaneo a
metafisica aspira a totalidade — Unica realidade incondicional
para todos — e assim cria-se um novo modo de sentir, onde “tudo
deve ser experimentado por todos sob a forma do ja sentido”
(ibidem) No entanto, segundo o autor, ainda existe uma boia de
salvamento para este desejo de suprimir o sentir direto — pes-

\

soas que fogem & socializacdo das emocbes e dos afetos. E ver-
dade que é impossivel criar uma nova proposta para os antigos
modos de sentir — “a vida e a forma, o espirito e o coracao,
o sentimento e o sentido, a paixao e o arrebatamento, sao di-
mensdes da experiéncia que tém uma grande forca” para se opor a
burocracia, a ideologia, ao mercado, a politica (todas elas es-
truturas em queda). (ibidem, p.100) O autor aponta como a Unica
cura para qualquer tipo de mal-estar que esteja relacionado com
a existéncia particular, a procura por experiéncias estranhas
para a nossa vida tradicional e Ocidental. (ibidem)

0 autor fala desta concepcao metafisica do sentir como um
sofrer, rege-se hierarquicamente através das faculdades hu-
manas, que colocam o pensar (atividade pura) a um alto nivel e
0 sentir (passividade total) num baixo nivel. Perniola (1993,
p.101) inumera esta ligacao, primeiro através da escrita onde
ambas estao ligadas ao verbo pasho (sofrer como paixao € a pa-
tologia como passividade); a relacado a aisthésis que inclui a
percecao e a inteligéncia; por fim a relagdo com o ménos que

inclui o lado afetivo como a vontade da acado. Ambas sao formas
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distintas da metafisica, onde esta trata a segunda através dos
limites da estética subordinada ao conhecimento, e a Ultima
através de delirios e loucura. (ibibem)

Perniola (1993, p.103) diz que o sentir implica um novo
sentir ou seja, a sensibilidade afetiva e a emocdo nao sao
comparaveis a uma forma ideal e imaterial — nascem de uma
ponderacao, decisao e consolidacao pratica (ou seja de um ex-
ercicio). O autor acrescenta ainda que o sentir é seletivo —
cada um tem a capacidade de perceber quais sao as portas que
abre e quais sao as portas que fecha (trata-se de um processo
espontaneo: aprender a sentir = aprender a viver). (ibidem)

No entanto, podemos ver outro ponto de vista que acaba
por completar o primeiro. Perniola (p.103) explica que o lado
afetivo = operacao intelectual; entdo a operacao intelectual =
rececao afetiva, ou seja o pensar é acolher o que vem de fora,
0 que é estranho; fazer-se sentir é oferecer a nds mesmos algo
gque tenha a capacidade de estar no mundo — desta forma nao so-
mos nos, como sujeitos, que sentimos algo mas oferecemo-nos a
um sentir que é levado para outro lugar.

“A experiéncia do fazer-se sentir equivale a um dar-se, a
um conhecer-se, para que através de nés o outro, o diferente, se
torne realidade, acontecimento, histéria.” (Perniola, 1993 p.103)

O fazer-se sentir converge na operacionalidade do sentir,
na recetividade do pensar e, por Ultimo, Perniola (1993, p.104)
acrescenta um terceiro momento, o lado mais comum da expressao,
ou seja, dar voz e corpo, ao sentir-se herdeiro da experiéncia
aisthésis e do mésos. Este fazer-se sentir afirma de uma forma
simples e firme o carater imprescindivel de uma experiéncia que
é resultado da sua plenitude, completude e perfeigdo. (ibidem)

O ja sentido leva-nos a algo que ja aconteceu para um sentir
realizado; o fazer-se sentir é inseparavel da vivéncia do pre-
sente, onde o importante é o aqui e o agora, e esta possibilidade
esta sempre presente na nossa vida. O fazer-se sentir concede a
cada geracao a continuidade da repeticdo, mas onde o retorno nao
¢ garantido e s6 o futuro podera realizar. (ibidem, p.105)

Perniola (1993, p.106) referéncia formas de sentir dis-
tintas que o fazer-se sentir apresenta: por um lado a aisthé-
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sis — a serenidade de um sentir césmico, uma descoberta do
intelectual como sentido da alma com o corpo e do homem com o
ambiente que o envolve; por outro o ménos — a possessao, um
sentir teatral que oferece forga onde a dinamica é enigmatica
e contraditoéria, estranha a tranquila identidade do sujeito
individual.

Este sentir coOsmico e o sentir teatral encontram-se no
sentir filoso6fico. O autor (1993, p.133) explica esta ligacao
através da sensibilidade da aisthésis e da recetividade in-
teligente do ménos que estao presentes no filosofar — desta
forma, esta é a manifestacao mais completa e rica do fazer-se
sentir: O conhecimento do presente advém da meditacdo e pos-
sessao, da calma e do entusiasmo.

0 fazer-se sentir filoséfico aconselha, de forma simples e
Unica: “estar em qualquer lugar e sempre na meta, porque onde
quer que seja esta-se sempre a nascer.” (Perniola, 1993, p.136)

2.3.7.
Ser humano

Vilas-Boas (2010, p.10) fala da importancia da curiosidade
e do guerreirismo que existe no ser humano. O Homem necessita
de entender, dissecar e dominar o que o0 envolve. Existe dentro
de cada um uma necessidade enorme de significado e de busca que
ocupam um cargo vital para a nossa espécie. (2010, p.11) No en-
tanto, esta procura obsessiva de compreender pode sobrepor-se a
afetividade, consequentemente destorcer a nossa sensibilidade.
(2010, p.11)

Perniola (1993, p.24) define o Homem como animal racional.
Dividindo-o em 2 partes: a razao (social, coletiva, auto6noma)
e a animal (auséncia de instituicdes, de histéria, de meméria,
de cultura, da solidao, da morte).

A elevacado do Homem perante o reino animal traz, segundo
Perniola (1993, p.25), uma consequéncia imprevista, ou seja,
tudo o que no entender do Homem nao permita socializar é bani-
do da Humanidade e reduzido a uma outra dimensao, longe da
idealizada, ou seja, as bestas (parte da vida animal que nada
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tem a ver com o mundo do homem — pensamento socializado).

Para o autor, acontece o que ja tinha acontecido na histéria
da Humanidade, o Homem é tratado como besta (recusado o estatuto
de humano devido a sua associacao irracional). (ibidem)

Perniola (1993, pp.25-26) defende que a burocracia quebrou
a ligacao entre o Homem e a Natureza vegetal que estd implicita
na nocao de comunidade. Quando o agir humano é declarado como
atividade oficial desligado de lacos e lugares onde esta se
desenrola (eficiente) o mundo vegetal deixa de ser um paradigma
da vida coletiva. O autor explica que esta relacado homem-plan-
ta esta ligada a todos os utentes dos servigos burocraticos:
a funcao da burocracia é gerir o movimento dos humanos, desen-
raiza-los do seu contexto original e coloca-los em vasos (onde
ficam, normalmente, até a sua morte).

O Homem-animal (considerando material sensivel) e o
Homem-planta (considerado material impossivel de sentir) an-
tecipam o Homem-coisa (considerado material inanimado). E
definido por ser mais coisa que todas as coisas existentes
(mais poder, menos agradavel). Segundo Perniola (1993, p.27)
esta mudanca teve origem num processo histérico-social (exclui
0 individuo da experiéncia de sentir).

Perniola pede para pensarmos nos nossos avds, que por ele sao
considerados homens-mercadorias (com boas ou mas qualidades), ja
ndés somos considerados homens-dinheiro (sem qualidades onde o
imaginario faz parte do real). Nesta época, o dinheiro gira uma
excitacao, uma liberdade, um poder. (Perniola, 1993, p.41)

Segundo Perniola (1993, p.42), um homem sem qualidades
mantém-se num presente espacial e menos intemporal. Ser sem
qualidades.

Temos dois pontos de vista distintos, mas que na sua esséncia
colidem no mesmo desfecho. Vilas-Boas fala da forca que emerge de
dentro do ser humano, que pode ser algo genuinamente belo e en-
riguecedor, como também pode ser algo que cega e distorce a nossa
realidade. Desta forma vai ao encontro do homem-dinheiro de Per-
niola, que esquece as suas origens, deixou de respeitar o que o
rodeia e torna-se num homem barbaro, apesar de ser considerado um
ser intelectualmente desenvolvido e conhecedor das suas virtudes.
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2.4
SOCIEDADE CONTEMPORANEA

Perniola (1993, p.45-46) descreve a sociedade contemporéanea
como
“sociedade do espetaculo, como sociedade da imagem, como
videocultura, onde é privilegiada a dimensao visual: a sociedade
actual é de tal modo considerada como a continuagdo quer da civ-
ilizagdo grega, que atribuia a teofonia, ao parecer, a visibili-

dade, um papel fundamental, quer da civilizagcdo moderna que (..)
foi definida como a época da imagem do mundo”.

Nesta época, segundo o autor, o ja sentido é mais um ja ou-
vido do que um ja visto. Perniola (1993, p.46) justifica esta
forma de sentir gracgas a reivindicacao de ser dinheiro — néao
mercadoria — digamos ainda, moeda corrente. No agora, 0 acusma
(0o que se ouve) é mais comum que o theasma (0 que se Vvé), mas
ainda mais vulgar é o foi ouvido (o que ja foi sentido) que
dispensa de ser ouvido novamente. (ibidem) O autor carateriza
0 ja sentido, dos dias de hoje, como uma escuta ja feita, re-
utilizada, com um grande numero de “vozes, de sensacdes e de
afectos [prontos a] investir sem saber do que se trata, sem ja
mais os ouvir ou os sentir!”.(Perniola, 1993, p.46)

A ciéncia ja criou todo o tipo de maquinas, desde maqui-
nas que agem a maquinas que pensam. Perniola fala agora da
exploracao de uma maquina que sente. (1993, p.46) Se olharmos
para o nosso dia-a-dia, a forma como nos deslocamos para o
trabalho ou para qualquer outro lugar, vemos que nos fazemos
rodear de maquinas que sentem. Muitos sao os automdveis que
sentem a aproximacao de um muro ou de um carro. NOs percebe-
mos que a maquina sente algo quando comeca a fazer um ruido
infernal que s6 para quando cedemos a sua vontade. Tal como
esta maquina, muitas outras vao surguir de forma a facilitar a
vida deste Homem-dinheiro que ja nem precisa de sentir para se
deslocar. Temos vindo a assistir a esta ligacao entre o sentir
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com o ja sentido que, como Perniola esclarece, ja nao pertence
ao homem. (ibidem, p.47)

Segundo Perniola (1993, p.68) o espirito idealista ante-
cipa a sensologia contemporanea: na forma como se move, na
forma de ser (muda sempre de cor para voltar sempre a mesma).
A moeda viva é quase uma realizacao do espirito (realiza-se a
si mesma — pode tomar a forma que pretende incluindo a forma
inicial). Esta moeda viva nao é determinada, nem responsavel,
deve opor-se as ilusbdes, as utopias e aos devaneios que nao
levam a lugar nenhum. Ela nao tem necessidade de percorrer o
seu percurso nem de contar a sua experiéncia para ser real.
(ibidem, p.69) No que diz respeito ao coracao, o autor explica
a certeza da realidade do seu sentir que é ao mesmo tempo pon-
to de partida e de chegada — ele nao se parte aconteca o que
acontecer. Desta forma, a moeda viva tem o poder de alienar o
homem de forma a levar o seu coracao a ruina. (ibidem, p.69-70)

Vivemos numa época em que cada um segue o0 proprio sentir
individual. Desta forma como é que podemos pensar que o mundo
esta organizado em prol de um fim? (ibidem,p.72) Na realidade,
parece que construimos uma sociedade em cima de uma ideolo-
gia, de uma terra onde a ordem a beleza reinam, onde a fera se
transforma num ser forte, a avareza em riqueza a ambigao em
saber. (ibidem, p.73) A resposta para uma boa sociedade nao
esta nos livros, mas sim em nds mesmos, na consciéncia de nos
tornarmos aquilo que somos.

2.4.1.
Apos-dever

“A nossa época op6e uma cultura hedonista-utilitariste do
«cada um por si». (...) 0 nosso mundo, onde o individuo ndo parece
ter outro horizonte que nao ele proprio, tem menos necessidade
de cruzadas virtuosas que de uma ética da responsabilidade. Mais
modesta, esta privilegia 1l6gicas dialogadas e nédo autoritarias,
pragmaticas e nao incantatoérias. Em resumo, prop6e um compromisso
sabio entre o possivel e o ideal.”

(Lipovetsky, 1996, p.29)
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Desde ha séculos, os valores morais sao sempre 0S mesmos,
no entanto sofreram uma alteracdo de significado. Lipovetsky
(1996, p.29) defende que esta ética tem uma histdria, um fac-
to social em que é legitimo fasear as suas ruturas ao nivel
pratico como ao nivel das representacdes. Trata-se de uma
regulamentacdao ao nivel social da moral (ética e conduta),
e nao ao nivel do bem e do mal. (Lipovetsky, 1996, p.30) No
entanto, para o decorrer do trabalho nao é essencial tratar
desta tematica a nivel histo6rico, visto que é uma tematica de-
fendida e estudada no livro A Sociedade em Busca de Valores,
surge apenas como uma breve observacao aos valores morais da
nossa sociedade e que tanto explicam o declinio que esta esta
a sofrer.

Apbés estudar o sentir defendido por Perniola, fazia todo
o sentido procurar desmistificar, ao nivel cientifico, algum
cepticismo e dogmatismo da sociedade.

Encontramo-nos a viver numa sociedade pdés-moralista (oriunda
dos séculos XVII-XVIII), que estimula o desejo, o ego, a feli-
cidade, o bem-estar individualista, mais do que o altruismo e a
generosidade. (Lipovetsky, 1996, p.31) A nossa cultura, que em
tempos foi regida pela ética do sacrificio, hoje faz-se dominar
pela felicidade e pelos direitos subjetivos.

As sociedades do consumo-comunicac¢ao de massa “deixaram
de exaltar sistematicamente os mandamentos dificeis; funcionam
agora fora da forma dever, fora da obrigacao moral intransi-
gente e disciplinadora”. (Lipovetsky, 1996, p.32)

A sociedade de poOs-dever contribuiu para a desagregacao das
formas de enquadramento e autocontrolo dos individuos; minam o
sentido de esforc¢o em prol dos resultados a curto prazo — espe-
culacao em vez de producao; transgressao dos principios éticos
— corrupgao, remuneragdes escondidas, fraude fiscal. (ibidem)

“A medida que se afundam as instédncias habituais de controlo
social (a Igreja, o Sindicato, o Partido, a Familia, a Escola),
assiste-se a reconstituigdo dos guetos com familiares sem pai,

com o analfabetismo, trafico de drogas, com violéncias e delin-

quéncia extremas. Para o conjunto de uma parte da populacédo, a

época pdés-moralista engendra um individualismo sem regras, «ava-

riado», desestruturado, sem futuro”
(Lipovetsky, 1996, p.32)
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A afirmagéo transcrita acima relata uma das faces da nossa
sociedade, no entanto o sentido de indignacao, segundo Lipov-
etsky, nao foi radicado e nao nos encontramos num grau zero a
nivel de valores. A nossa sociedade tem um nucleo estavel de
valores, que sao conhecidos e aceites: os direitos humanos, a
honestidade, a toleréncia, a recusa da violéncia e da cruel-
dade. (ibidem) Quanto menor for a glorificacao do dever intran-
sigente, mais se reforca a legitimidade dos valores humanistas.

No entanto, talvez possamos culpar a comunicagao social
pela dissipacao dos valores humanistas. Quando passa programas
como o Love on Top, ou o Secret Story perdemos alguma da espe-
ranca, individual, que existe na nossa sociedade, torna-se um
meio irresponsavel e que nao olha a meios para atingir objeti-
vos. Uma vez que a propria comunicacao social é uma janela para
a violéncia, a desonestidade, o analfabetismo, o desrespeito, o
insulto, o individualismo «cada um por si» e poderia continuar
com ideologias individualistas e destruturadas; torna-se difi-
cil inserir valores humanistas em olhos e ouvidos formatados.

Apesar de todas estas observacdes, nao é verdade absoluta
que a época do Apds-dever seja sindnimo de cinismo generalizado
— queda de todos os valores. Lipovetsky (1996, p.33) comenta a
preocupacao com a protecao dos direitos humanos e com as ger-
acoes futuras (ecologia) com respostas e pensamentos sabios. O
autor defende que o mundo auténomo pés-moralista, nao carrega a
desordem sem travao nos costumes — a cultura do pds dever fun-
ciona como um caos organizador. (ibidem)

0 principio da desordem organizadora funciona, segundo Li-
povetsky, como a relacao a tolerancia que é posta em segundo
lugar entre as virtudes que se espera incutir as criancas. A
tolerancia é um valor das massas, mesmo quando, em certos mo-
mentos alguns pontos negros sujam a sua imagem.

“Nao é a ideia do dever, enquanto tal, que se afunda, mas a
ideologia do dever disciplinador e hiperbdélico, ou seja, o valor
da renuncia suprema a si préprio, no altar da Familia, da Histéria,
do Partido, da Patria, da Humanidade. Evidentemente que o Abade
Pierre e ou a Madre Teresa estdo a cabeca das pessoas respeitadas
e admiradas, mas as suas preferéncias ja ndo tém nada que ver com
a interiorizacdo de uma moral exigente em sSi mesma, com a priori-
dade incondicional do altruismo, por exemplo. Fala-se de «regres-
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so» da moral.. Espantoso regresso quando se vé que as boas maneiras
s&o consideradas mais importantes que a solidariedade! Quando se
pede para destacar, numa lista de 17 qualidades morais, as cinco
virtudes que desejariamos ver prioritariamente inculcadas nas cri-
ancas. Apenas 15 por cento dos europeus se preocupam em mencionar
o altruismo. A obrigagdo de socorrer outrem ocupa apenas o 15°
lugar entre 17. Ao mesmo nivel da paciéncia! Quando se interroga
a faixa dos 13-17 anos sobre aquilo que 0S pais verdadeiramente
lhes ensinaram, 75 por cento falam da necessidade de trabalhar bem
para ter um bom emprego. Mas, o respeito pelos principios morais é
apenas citado uma vez em cada quatro: a préopria ideia da educacao
moral perdeu o valor.”

(Lipovetsky, p.34-35)

A citacao transcrita acima também ndo significa que ja nao ex-
iste moral, mas que existe uma ideia de moral dificil, rebuscada,
regular, categlrica, que deixa de ser socialmente legitima. (ibidem)
Se pensarmos, como o autor, nos deveres negativos: Nao matar, nao
roubar, nao causar sofrimento; reconhecemos todos, mas 0s deveres
positivos nao, julgamos como positiva a dedicacgado a causas exteri-
ores a nos proprios. Desejamos normas morais minimas e indolores:
ter a familia perfeita sem divércio, com os filhos perfeitos, ajudar
causas nobres, dar dinheiro a caridade mas ndo com muita frequéncia
pois € um dever de todos. (ibidem)

No entanto, para Lipovetsky (1996, p.35) estas acbdes de hu-
manidade podem ser perigosas na perspetiva de encobrir a inacao
politica, ou seja existe tanto poder mediatico como existe pou-
ca decisao politica. Acrescenta ainda que cada vez mais o Es-
tado democratico procura embelezar a sua imagem perante a opin-
iao publica, tornando a moral como vector da imagem de marca do
politico.

Sao cada vez mais os média (1996, p.35) que se fixam em causas
prioritarias, onde permitem o acesso a solidariedade, e ao mesmo
tempo libertam o individuo: poder de mobilizar altruistas, e con-
sequentemente desculpabilizam as suas consciéncias (drama que vai
ao encontro dos pensamentos de Martine Joly nomeadamente ao con-
sumo de imagens). Através da caridade mediatica, Lipovetsky (1996,
p.36) diz que a moral nao desaparece, torna-se sentimental «a la
carte», intermitente, espetacular, uma forma de consumo interativo
de massa.
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Lipovetsky (1996, p.36) defende que:

“se a tendéncia forte das nossas sociedades é a favor de
uma «moral sem obrigacbes nem sangbes», 0S direitos subjectivos
como a busca de solugbes faceis e dialogadas, uma outra tendéncia
restabelece a legitimidade do «virtuosismo» (antiaborto, censura
antipornografia, extremismo higienista, a «repressdo total» em
matéria de droga)”.

De certa forma a era pos-moralista termina com a exaltacao do
dever em beneficio de uma ética liberal e pragmatica, por outro lado
o espirito fundamentalista cresce de forma minoritaria. (ibidem)

Para Lipovetsky (1996, p.36), a construcdo do futuro nao
exige grandes cruzadas moralizadoras, t&o encantatdrias como
ilusdérias, tao heroicas como incapazes de resolver 0S seus
problemas reais.

“No nosso mundo, temos menos necessidade de hinos aos grandes
valores do que de alargamento do reino das virtudes modestas, a
frente das quais esta a honestidade e o respeito da lei. Cidada-
nia modesta nao significa ética frouxa, mas sdlida em relagao
aos valores humanistas e limitada nas ambicbes regeneradoras.
Devemos fazer recuar a legislacdo e as atitudes virtuosas em
beneficio de 1dgicas dialogadas, liberais e pragmaticas, ligadas
a construgao de limites legitimos, que definam principios, que
procurem o melhor e nao o bem.

E preciso reabilitar a inteligéncia do «meio justo», tanto
na ética como na politica e na economia, Se ndo queremos que Se
confirme o adagio «0 inferno esta cheio de boas intengées». A
politica e a economia sem a moral podem parecer o inferno, mas a
moral sem a politica e a economia fica doente. A verdadeira éti-
ca nao esta nas grandes declaragbes de generosidade, esta numa
solidariedade inteligente, na procura de compromissos humanistas
entre o possivel e o ideal, o presente e o futuro, a eficacia e
a justica social. E preferivel ter acgcées «interessadas», mas
capazes de melhorarem a sorte dos homens do que boas vontades
puras mas incompetentes. Sem ética, a Republica morre, mas sem a
inteligéncia dos meios, a ética é impotente para fazer recuar o
mal e a justiga.”

Lipovetsky, 1996, pp.36-37

2.4.2.
Lisboa - capital do nada

Este titulo surge com o livro Lisboa capital do nada, o
magnifico projeto que foi desenvolvido e escrito por Mario
Caeiro sobre o projeto Marvila, com o apoio de inumeras figu-
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ras. Realizou-se durante 30 dias com eventos diarios, através
da Arte, Fotografia, debate, intersecbes, e muitas outras.
Parte da vontade de intervir na cidade com a consciéncia de
que esta é um terreno privilegiado.

Lisboa parada, a lisboa cao6tica por causa do barulho dos
carros, a lisboa inacessivel por causa da sua propria morfo-
logia e modo de desenvolvimento, a lisboa triste e cheia de
reflexos de fado, a lisboa popular dos bairros sociais.. A arte
¢ capaz de dinamizar todo um territério e a sua populacgao.
(Caeiro, 2001, p.479)

Partilho da opinido de José Carneiro (cit. por Caeiro,
2001, p.321) quando este nos diz que sao as proéprias pessoas
que tém de contribuir para a criacao de uma identidade urbana. A
realidade é que se qualquer um de nds contribuir com um pequeno
gesto, nem que seja plantar uma roseira, esta a tornar o espaco
publico mais acolhedor de modo a que se identifique com o mesmo.
Desta forma criam-se lacos de carinho e protecao com a planta/
espaco. Segundo Carneiro, “nao podemos programar a cidade para
oferecer emocdes aos habitantes se nao nos programarmos a nos
préprios, habitantes, para recebermos emocbes da cidade”. (cit.
por Caeiro, 2001, p.321) Desta forma, é quase dever de cada um
sair a rua e estar aberto para a sociedade de modo a poder dar
e receber de uma forma natural.

Filomena Silvano (cit. por Caeiro, 2001, p.324) cita Rich-
ard Sennet quando este define a cidade como o meio “onde oS
desconhecidos se encontram”. Muitos preferem as cidades ao
campo. Decerto que as cidades se tornaram mais ricas e com
mais ofertas desde o campo cultural ao campo profissional e
por ai fora. No entanto, sera este encontro de que Sennet nos
fala um encontro de culturas? Ou uma fuga dos campos a procura
da “terra prometida”, que € capaz de saciar qualquer desejo?

E certo que a diversidade da cidade gerou sujeitos mais
ricos, mais complexos, mais interessantes. Mas também gerou
sujeitos mais pobres, mais violentos, mais excluidos. Sao mui-
tos os sujeitos diferentes, que pretendem ser Unicos mas que
no fim acabam ligados pela mesmo engano, pela mesma roupa,
pelo mesmo desejo, pela mesma promessa. Em tempos onde deve-
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riam ser oS sujeitos mais interessantes a procurar uma igual-
dade entre classes, sao os sujeitos mais excluidos que tendem
a lutar por tal direito.

Muitas foram as alteracOes que pessoas interessantes fizeram
no nosso pais. Até a forma como escrevemos foi facilitada, tudo
tende a ser facilitado. Sera que Portugal tende a ser o pais do
facil? Aqui é facil nao haver respeito entre os interessantes e os
excluidos. Como Silvano (ibidem) diz, o respeito pelo outro de-
veria ser algo a entrar na gramatica dos comportamentos urbanos.

A educacao que se baseia na tradicao muitas vezes nao tol-
era o conhecimento cultural. Sao impostas regras pelo meio onde
vivem, pela familia, pela prépria cultura. Ou existem grupos que
vivem no seu universo sem se cruzarem com outras etnias “como
se nao quisessem ver mais do que aquilo a que sao obrigados”
(Caeiro, 2001, p.325). Muito se fala de discriminac¢ao racial,
onde muitos negros nao tém direito as suas ideias. Onde um ne-
gro, ou cigano, ou arabe faz um ato de criminalidade e todos os
da sua etnia sao metidos no mesmo saco. No entanto, esquecem-se
gue muitos sao os brancos criminosos e nao sao todos metidos no
mesmo saco. Muitos sdo os interessantes que cometem crimes dos
quais saem impunemente. Temos de recordar que a diferenca nao
esta tao longe como pensamos. “A nivel de raca, a nivel econdmi-
co, ela esta até na nossa propria familia”. (Caeiro, 2001,
p.325) A cidade tem de coexistir entre “a identificagao com o
outro e a necessidade do confronto, no respeito da diferenca”.
(Caeiro, 2001, p.325) A cidade precisa de sitios com alma, como
0s bairros onde existe o espirito de vizinhanca de coexistén-
cia de diversos conjuntos identitarios. “S6 ai nasce a cultura,
considerada enquanto transmissdo de patriménios culturais aos
outros.” (Caeiro, 2001, p.326)

Sao muitos os jovens que ja nao se fecham nos guetos e
procuram respostas na cidade. No entanto, sao também muitos os
jovens que véem os pais falhar, que sao eles proprios segre-
gados. Surgem os gangs, os assaltos, a ma vida. Isto agita o
desenvolvimento das relacbOes sociais. Geragao que nao lide
econdémica, social e culturalmente com a diversidade presente,
para sobreviver numa metrépole que nao os acolhe s6 pode ter
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como resposta cultural um discurso fundamentalista (cerrado e
fechado). A metrépole é uma atracao para estes jovens, no en-
tanto nao esta desenhada para eles. (Caeiro, 2001, p.327)

2.4.3.
Espaco publico

Herlander Elias afirma que o espaco publico é “produzi-
do e controlado pelos media” (cit. por Caeiro, 2001, p.328).
E o “espaco do marketing” e nele existe uma inclinacao para
otimizar o comportamento: “ a misica tem de ser dissonante,
0S objetos devem ser agressivamente pop, a imagem deve ser em
alta definicao, o corpo tem de ter uma alta performance, as
personagens tém de ter alto estilo e tudo funciona em alta
competicado.” (ibidem) Elias defende que o espaco publico devia
ser pensado, de raiz, para ser um espaco de convivio e nao de
consumo e subjugacao. (ibidem, p.329)

Desta forma, Elias define o espago publico por ser uma
area de combate, onde os média se sobrepdem a educacao e as
escolas, pois conseguem ser bastante sedutores. Segundo Aurora
Celeste, presidente do conselho diretivo da Escola Secundaria
D. Dinis, os educadores tém muita dificuldade em combater a
quantidade de informacao que chega aos seus alunos, fora do
sistema educativo. Desta forma o papel do professor deixa de
ser de transmissao de saberes mas sim apoio e transformacao
dos saberes adquiridos. Assim a escola passa a ter um papel de
apoio onde é possivel os alunos encontrarem-se a si proprios.
(Caeiro, 2001, p.328)

Daniela Brasil, arquiteta urbanista, contrapde ao dizer
gue um sujeito ao deslocar-se no meio da cidade nao consegue
absorver o excesso de informacao oferecida pela publicidade.
Muitas das vezes os telemdéveis roubam toda a atencdo ao su-
jeito, ou entao pode ser preferéncia do mesmo contemplar as
luzes que iluminam a cidade, olhar com mais atencao para as
texturas dos edificios, ler um livro ou conversar com o cidadao
ao lado. Para Brasil, é “possivel filtrar a cidade, vivé-la
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com o espirito contemporaneo do flaneur, ou seja, com 0 corpo
parado mas em velocidade.” (cit. por Caeiro, 2001, p.330)

Aurora Celeste recomenda que “o futuro possa levar ao en-
contro” (ibidem, p.330), num espago que proporcione a gargalhada
e a reflexdo. Para Elias, um centro comercial é um espaco que
transmite a arrogancia e violéncia da sociedade. Tudo é demasia-
do bonito, demasiado design, demasiado chique, demasiado eféme-
ro. De trés em trés meses tudo muda, os aderecos, a roupa, tudo
tem um curto prazo. “Eu estou na moda, logo também sou, também
posso”. (Caeiro, 2001 p.330) Existe uma arrogancia pop, no que
se faz, no que se compra, no que se vende. Tudo se compra porque
deixou de existir uma responsabilidade da invencdao do sistema
“somos todos vitimas e predadores” (Caeiro, 2001, p.331)

A funcao especifica que define um objeto deixa de existir,
€ 0 mesmo passa a representar apenas a imagem dele proéprio e
do proprio consumidor que o adquire. “Ja nao existe um fim,
somente um meio” (Caeiro, 2001, p331)

2.4.4.
Cidades do futuro

Filomena Silvano (cit. por Caeiro, 2001, p.459) afirma que
“escolhemos viver em cidades porque elas fazem de nos seres
humanos mais complexos”. Tornamo-nos seres mais livres, no en-
tanto nado significa que sejamos mais felizes. Num meio social
e culturalmente diverso ha menos coisas a serem-nos apresenta-
das como indiscutiveis. Temos mais escolha, por isso refazemos
mais a imagem de nés proéprios e do mundo. (Silvano, cit. por
Caeiro, 2001, p.459)

Rosario Salema, arquiteta paisagista, fala sobre as cidades
do futuro e como estas se questionam a todo o momento. O que
serao as cidades nos proximos anos? Quais as nossas expetativas?
Que expetativas estado a ser criadas para as geracOes futuras?

A grande perda das ultimas décadas, nas populacbes urbanas
¢ o tempo. Aquela obsessao excessiva que outrora existia para
com o espaco deixa de fazer sentido, e o tempo ocupa o primeiro
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lugar na lista de preocupacOes, nomeadamente a falta do mesmo.
“0 futuro tem como promessa recuperar o tempo”. (Silvano, cit.
por Caeiro, 2001, p.334) O objetivo passa por reaprender a vida
para além do trabalho.

Cada vez mais somos uma cidade ecolédgica, solidaria e cul-
tural, no entanto continuamos a viver em detrimento da pro-
dutividade. O futuro procura diminuir o desequilibrio entre o
rural e o urbano. A realidade é que muitos dos espacos urbanos
“albergaram residuos dispersos na paisagem rural”. (Caeiro,
2001, p.334)

2.4.5.
Cultura, desenvolvimento e libertacao

Malcolm Miles (cit. por Caeiro, 2001, 339), professor de
Arte e Design na Universidade de Plymouth, questiona-se qual
sera a melhor forma de criar um desenvolvimento urbano suste-
ntavel. Diz que passa por questionar o enquadramento, os méto-
dos e caminhos e nao em termos politicos ou econdmicos, porque
é na pratica da vida que se fazem as mudancas na sociedade. Ou
seja, no nosso dia-a-dia existe a consciéncia, e s6 através de
uma mudanca na consciéncia é que pode ocorrer uma mudanga SoO-
cial radical. Se assim nao for, o medo prevalece e o0 conceito
e a atualidade separam-se, “a qual tem uma relacdo reciproca
com a separacao entre arte e vida, a mesma que existe entre
desenho e ocupacao de espago”. (cit. por Caeiro, 2001, 339)

Partilho do pensamento de Miles, quando nos diz que vive-
mos numa época que é dificil e estranha, da qual é igualmente
dificil nao ser arrastado para a futilidade assim como para
a adrenalina que advém de um mundo em guerra. No entanto, ha
muito tempo que o mundo esta em guerra, grande parte das di-
ficuldades do dia-a-dia residem no facto de sermos constan-
temente confrontados com a escolha que aparece como sendo
entre opostos. Segundo o autor, assenta numa separacao entre
0 sujeito pensamento e mundo objetificado, um mundo onde se
reclama poder, mas reduz-se a sua representacao através de um
sistema de signos. Deste modo, o plano sobrepde-se ao ato de
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construcao, o design sobrepde-se a atualidade, o que torna a
ideia mais pura que a realidade. (Caeiro, p.340)

“As categorias condicionam 0S cas0s, mas 0S cas0S recon-
stroem as categorias as quais pertencem, tanto quanto as cat-
egorias lhes pertencem” (cit. por Caeiro, 2001, p.341) Miles
diz que a questao prende-se, quando os elementos sao estaticos
como a arte e sociedade, ou a beleza e uso, que torna um ele-
mento privilegiado perante o outro. Quando se diz que “a beleza
¢ inutil” nao ha manobra de ajuste. No entanto, se assim fosse
onde estaria toda a esperanca que existe para um mundo melhor?
Este fracasso ideoldgico a que temos vindo a assistir, ideias
que advinham de um publico de massas, provém de um defeito es-
trutural que interpreta o mundo para os outros, os quais sao
incapazes de o interpretar para si mesmos. O termo arte/artista
é privilegiado em relacao a sociedade ou publico de massas, que
exclui a criatividade que as pessoas trazem para a vida quotid-
iana, muitas vezes para sobreviver. (Caeiro, p.341)

Os sujeitos sao agentes ativos num processo de abdicacao de
poder, portanto tém a capacidade de conferir a si mesmos o poder
através de uma mudanga na interpretacdo. (Caeiro, 2001, p.343)
No entanto nao significa que esse sujeito vai ser um politico, ou
economista, ou até mesmo ganhar o Euromilhdes. Significa que vai
conseguir construir um pensamento consciente, aprender a ver em Si
mesmo as contradigbes da sociedade dominante e a agir. “As narra-
tivas culturais sao validas na forma como pensamos que a realidade
€, quando nao a conhecemos diretamente. Porque a realidade esta em
constante mudanca, incluindo a nossa propria enquanto sujeitos;
as narrativas estao abertas a revisao”. (cit. por Caeiro, 2001,
p.343)

Miles partilha os pensamentos de Peet & Watts quando estes
consideram que “os problemas do mundo nao afluente sao o resul-
tado nao da ignorancia dos locais, mas de pressoes externas.”
(cit. por Caeiro, 2001, p.348)
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2.5
ARTE

Rudolf Arnheim (1998) comecga por fazer um diagnéstico su-
perficial sobre a arte, e questiona-se sobre o risco que esta
corre de ser sufocada pelo palavrorio. Enquanto as classes
baixas e médias de todo o mundo visitam museus e leem livros
sobre arte, as elites ja estao num patamar muito a frente dos
museus e dos livros.

Podemos compreender isso através de uma afirmacdo de Sar-
ah Thornton (2008, p.221) quando esta relata a Art Basel na
Suica e descreve os muitos milionarios que aterram os seus ja-
tos privados e estdo prontos para gastar as suas fortunas num
evento mundialmente determinante para o futuro de galerias e
artistas.

John Baldessari (cit. por Thornton p.108) vem de uma ger-
acao onde nao existia uma ligacado entre arte e dinheiro; no
entanto com o decorrer dos anos, segundo ele em 1980 o dinheiro
passa a fazer parte do mundo da arte. Thornton (2008, p.26)
aponta como causa para a venda de obras de artistas vivos o
facto de as obras mais antigas serem agora escassas, 0 que
empurra o mercado para a atualidade e leva os artistas a rib-
alta. Isto leva a que as obras atinjam valores exorbitantes e
que alguns artista se percam no seu caminho. Baldessari (cit.
por Thornton, 2008, p.109) vé o mercado da arte como algo ir-
racional e pouco saudavel.

As obras de arte sao geradas a uma velocidade louca. Thorn-
ton (ibidem) diz que o tempo em que as obras saem do estudio e o
momento em que chegam ao mercado para revenda esta a ficar mais
reduzido, e é grande a procura por arte nova, jovem e recente.
No mundo dos leildes a arte € vista como propriedade, como um
lote, como uma avaliacdo, nao é de todo um ponto critico que
0os artistas procuram com o seu trabalho. No entanto o valor que
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pedem por uma obra nao pode ser visto como sindénimo de qualidade
(Baldessari, cit.por Thorton p.109)

A arte, mais do que nunca tornou-se numa fabrica de gerar
dinheiro, onde as elites podem ostentar a sua grandeza e dis-
putar a sua importancia. Adquirem as obras em leildes, feiras
ou galerias.

Assim como a Bienal de Veneza, ocorre de dois em dois anos
e tem como objetivo captar o momento artistico global, “é a
maior assembleia mundial de insiders do mundo da arte, e seus
observadores”. (Thornton, 2008, p.221)

A procura recali sobre os jovens artistas:

“encontra-se a maior pureza. Quando compra a primeira ou Se-
gunda exposicdo, encontra-se dentro da construgdo de identidade

do artista. Nao tem a ver com a compra da pega. Tem a ver com O

comprar parte da vida de alguém e onde essa pessoa ira com ela.

E um compromisso mutuo, que é muito intenso.
(Rubell, cit. por Thornton, 2008, p.98)

s

Para um colecionador, como € o caso da senhor Rubell, a
arte é uma crenca, ela diz que vai a uma galeria como a sua
mae ia a igreja, porque ajuda-a a compreender a forma como vive
(ibidem). E tao apaixonada por arte que esta tornou-se numa
parte do seu portefdélio financeiro, afirma até que colecionar
arte torna-se num vicio. (ibidem)

Poe (cit. por Thornton, 2008, p.112) acredita que se o0s ar-
tistas “forem bons, fazem arte poque tém de o fazer, nao o fazem
para agradar ao mercado.” Thornton (2008, p.112) acredita que:

“Num mundo que abandonou a mestria como o critério dominante
pelo qual avaliar a arte, é colocado um maior valor no caracter

do artista. Se os artistas forem vistos como estando a criar sSim-

plesmente para satisfazer o mercado, isso ira comprometer a sua
integridade e o mercado perde confianca no seu trabalho”

David Teiger (cit. por Thornton, 2008, p.113) afirma, a
existéncia de dois tipos de apreciadores de arte, inicialmente
os aprendizes, “gostam de arte contemporédnea, de artistas
vivos, de arte do seu tempo”; e os que tém muitos estudos,
“gostam de arte do passado”. Nas paginas seguintes encontramos
alguns exemplos de obras/artistas que sao expostas na Art Basel
ou numa bienal, neste caso, a de Veneza.
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Thornton (2008, p.113) afirma que, agora, mais do que em
gqualquer outro tempo, as pessoas estao a adquirir arte con-
temporanea e a probabilidade é que a maioria seja historica-
mente insignificante. Pode ser, pessoalmente, significativa,
inteligente, até edificante, mas a longo prazo muitas colecdes
vao parecer ruinas arqueolégicas de uma antiga lixeira. (ibi-
dem) “Nao serao fidedignas ou influentes. Nao terao alterado
a forma como olhamos a arte.” (ibidem)

Para Andrea Rose (cit. por Thornton, 2008, p.236) uma bi-
enal oferece uma oportunidade a pessoas afastadas do centro do
mundo da arte para verem o que outros véem: “Ligam as pessoas
ao grande dialogo internacional e reunem-nas a ideias que sao
actuais noutros sitios”. Acrescenta ainda que “A Bienal é uma
coisa muito temporal. Nao se encaixa em todos os artistas. Vé-
se quais sao as tendéncias do momento e escolhe-se o melhor
artista (...) que reflicta o que se esta a passar la. 0 con-
flito (...) é se se escolhe alguém para fazer histoéria ou se se
confirma a histoéria.” (Rose, cit. por Thornton, 2008, p.236)

Cuauhtémoc Medina (cit. por Thornton, 2008, p.230) afirma
gque a Bienal deve supostamente fazer avancar as coisas. Deve
trazer alguma instabilidade para o sistema, nao reproduzir o
consenso. Deve ser aventureira, nao avessa aos riscos.

Para Amy Cappelazzo (cit. por Thornton, 2008, p.248) “a
arte & um espectaculo bem organizado num cenario exético”, em
gue a bienal serve para ter fantasias nao concretizadas onde
as pessoas nao procuram uma experiéncia marcante com uma obra
de arte mas sim esperam que aconteca algo de bonito.

Francesco Vezzoli (cit. por Thornton, 2008, p.244) afirma
gque a Bienal de Veneza é como o festival de Cinema de Cannes,
onde a fronteira entre a arte e o entretenimento esta cada vez
mais ténue e desaparece lentamente. Explica ainda que as duas
areas seguem, cada vez mais, as mesmas estratégias, pois talvez
os artistas estejam desejosos de atencdo ou de financiamento
para 0S seus projetos.

Iwona Blazwick (cit. por Thornton, 2008, p.239) remata ao
dizer que “adora sair de um espago banal e entrar num espaco
com arte. Adoro estar imersa numa ideia ou numa estética ou algo
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fenomenoloégico. Sinceramente, recebo o suficiente de vida ba-
nal.” Questiono-me, e nao recebemos todos? resta ter e desejar
que outros queiram ter o olhar e o interesse que tem Blazwick.

De facto o mundo da arte expandiu-se e ganhou velocidade.
Enquando se vive a euforia das bienais, ou leildes, as revistas
de arte tém o papel de trazer um significado a todas estas obras.
(Thornton, 2008, p.184)

2.5.1.
Arte em Portugal

Caeiro (2014, p.108) conta como Portugal nos anos 1960
viveu numa ditadura, que foi critica para a cultura nacional,
na qual esta se viu obrigada ao isolamento das suas motivacoes
auténticas. A populacao estava confinada a um baixo nivel de
ensino, que levou a falta de informacado massiva por parte da
opiniao publica, consequentemente gerando um conservadorismo
da cultura oficial. (ibidem) Deste modo, a relacdo entre arte
e sociedade ficou afetada, gracas também ao nivel de formacao
civica e de cidadania legada pelo regime fascista que fez com
que nao exista tradicao de um espaco publico moderno na reali-
dade portuguesa.

No entanto, alguns artistas tentam aproximar-se da dinami-
ca internacional. Os artistas que procuraram atualizar-se ao
nivel da arte contemporanea foram principalmente os que tiveram
experiéncias no estrangeiro, a aprendizagem da diferenca, o
contacto com o outro internacional. (ibidem) Os artistas apre-
sentados nas paginas seguintes foram o resultado da proximi-
dade entre Portugal e o resto do mundo. As linhas construtivas
destes artistas sao o reflexo de uma dinamica retdérica dos seus
atos, onde por vezes ostentam a consciéncia de como a arte fun-
ciona ou faz sentido na cidade. (ibidem)

“Para a emergéncia de um campo da arte em Portugal, foi fun-
damental um certo clima pré-revolucionario que ja se sentia antes

de abril. Foi o0 caso de Exposigbes 73, na Sociedade Nacional de

Belas-Artes, que reuniu centena e meia de trabalhos de 72 artis-

tas, numeros surpreendentes que ja denunciavam um certo desejo

de mudanga.”
(Caeiro, 2014,p.110-111)
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Através das imagens, conseguimos perceber que estes
artistas conseguiram acompanhar o novo paradigma da arte
contemporanea. No entanto, Caeiro (2014,p.111) refere a
auséncia do movimento coletivo, o que faz com que poucas
sejam os coletivos com manifestacOes impactantes e raras
as estruturas com capacidade de operacionalizar as tensodes
produtivas de vanguarda numa légica urbana.

Mas, apesar de tudo existiram acontecimentos urbanos em
Portugal. Um dos trabalhos de Costa Pinheiro que relata o de-
senho urbano e retrata uma ligacao entre a acao no dispositivo
urbano. “ Os objetos ludicos de Citymobil, projeto imaginario
em que a cidade é permanentemente transformada pelos seus ha-
bitantes — e se sucedeu a um trabalho sobre o brinquedo e seu
transporte para cenarios de ficcao cientifica -, sao arte ur-
bana que busca uma funcionalidade desconhecida e até hoje rara
no contexto portugués.” (Caeiro, 2014, p.11)

Figura 27: Citymobil , 1967-1968
II Bienal de Cerveira, Vila Nova de Cerveira
ANTONIO COSTA PINHEIRO

A ironia é determinante para a arte portuguesa critica da
forma urbana, que torna as obras efémeras. O Citymobil nunca
chegou a ser realizado em Portugal, s6 no estrangeiro.
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Na década de 1970, realcaram-se algumas dinadmicas coleti-
vas, como por exemplo o coletivo KWY que foi considerado por
Pinto de Almeida como um dos raros movimentos de arte por-
tuguesa a ser reconhecido fora do pais, e que permite esta-
belecer uma contemporaneidade internacional. (cit. por Caeiro,
2014, p.113) “As coisas sao interessantes na medida em que
possam ajudar a sonhar de olhos abertos.” (Bertholo, cit. por
Caeiro, 2014, p.113)

Outro movimento que marca esta década é o coletivo Acre
que tem como lema uma arte para toda a gente (ibidem); Lima
Carvalho defende que surge com o intuito de romper com a arte
elitista, uma arte de céamara, uma arte agradavel e morna,
uma arte como forma de investimento. (cit. por Caeiro, 2014,
p.113). Caricata na sua acao, é conceptual e profundamente
comunicativa, é o espelho de aclGes de grupo e atua na cena
humana. Trata-se de uma arte que se preocupa com as fungoes
sociais da arte e do artista, onde se liberta dos compromissos
politicos mas estando ligada aos rituais religiosos da cultura
popular portuguesa. (ibidem, p.114)

A liberdade de expressao encontrava-se supostamente ga-
rantida em abril de 1974 (ibidem), mas houve ainda muitas
guestdes democraticas que se revelaram um entrave a experién-
cia da liberdade. Caeiro (ibidem) relata uma invasao ao patio
do Palacio Foz, onde existia uma estatua de Salazar que foi
coberta com panos pretos. Tratou-se de um ato de happening
democratico, diz Caeiro, um ato coletivo que verbaliza/ultra-
passa qualquer decisao democratica até ai pendente.

Com o episo6dio do mural em Lisboa — lugar onde o trabalho
do artista se mistura com a euforia das criancas e adultos pre-
sentes; é onde proprio publico contribuiu para a festa e criou
uma torre de tijolos que foi ao mesmo tempo pintada pela mul-
tidao. (ibidem) A vida esta a ser comunicada através da arte,
ou a arte é comunicada através da propria vivéncia.

“(..) a arte-social particularmente importante nestes anos,
primeiro pela amplitude do seu ethos (acdo semigovernamental e
para-militarizada que abrangeu amplo territérios em todo o Pais),
depois pelo rigor estratégico do seu logos (relacionado com
premissas tedricas, politicas e conceptuais precisas, ampliadas
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com intensidade) e finalmente pela excecionalidade das emogées
(pathos) em jogo (uma arte ‘em tempo real’, envolvendo inumeros
criadores em operacbes de modificagcdo concreta e imediata das
populagées, através das artes).”

(Caeiro, 2014, p.117-118)

Surge também neste periodo a Alternativa Zero (ibidem,
p.120) que é a iniciativa que marca a emergéncia da arte contem-
poranea em Portugal, e ostenta alguma da arte publica critica.
Aqui faz-se um especial destaque para a imagem da figura 18,
gue marca esta época devido ao seu teor erotico. Muitos sao os
autores deste conjunto Alternativo que revelam uma consciéncia
dos modelos fundamentais da linguagem artistica com intencées
comunicacionais. (ibidem) “a Alternativa tanto fecha um ciclo
emancipatorio e politicamente empenhado, como abre um ciclo
cinico, em que os aspetos da exposicao (...) transitam da es-
fera da luta politica para formas de arte (...) embrenhadas na
gestao (...) da sua proépria reacao.” (Caeiro, 2014, p.120)

Em suma, a Alternativa continua com algum entusiasmo pela
arte pragmatica, de consciéncia e com algumas nocbes criticas
onde a obra de arte é desmistificada, num contexto de obra
aberta, o artista é visto como um operador estético; revela
um certo cinismo politico na consciencializacao do seu papel
no mercado da arte, das ideias e da cultura. (ibidem, p.121)

A arte moderna e contemporadnea fica popularizada muito
rapidamento, no entanto o estado nado promovia o patriménio
artistico, logo sem museus nao existe critica institucional nem
a afirmacao do valor formativo da arte consegue ganhar lugar
na sociedade contemporéanea. (ibidem, p.125) Apesar de ser um
periodo de continuidade, Caeiro acrescenta o lado imundicie vi-
sual do espaco urbano que acaba por ser um periodo dominado pela
construcao civil — ocorre um desleixo face ao espaco publico.

Caeiro (2014, p.126) acredita que em Portugal sé alguns
artistas conseguiram acompanhar a deriva critico-discursiva e
etnografica dos anos 1990 internacionais — desta forma a arte
politica acaba por reafirmar-se através de um sistema cen-
tralizado numa poética proépria; a superacao desta questao por
parte do artista é uma questado centrada na analise retoérica
mas que vai ser estrututante para o século XXI.
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Ha ainda artistas, como o caso de Luis de Campos, que par-
tem da imagem para a criacao de momentos de consciencializacao
critica e social — obras com uma vertente conceptual/documental
gue ao nivel tematico se aproxima da arte publica, do estatuto
da imagem, da clareza das propostas, da dignidade da abordagem
da condigcao urbana; cria uma ligacao entre as pessoas e 0 seu
enriquecimento. (Caeiro, 2014, p.131)

A fotografia surge, aqui, em resposta a cultura contem-
poranea que reconfigura o real a partir da sua imagem, explora
de forma a transparecer as suas certezas — a fotografia tem o
poder de destruir a ignorancia e de ampliar o conhecimento da
condicao humana através das tematicas selecionadas, de pessoas
e situacdes que quebram com a representabilidade ébvia. (ibi-
dem) “S6 é banal quem se deixa canibalizar pela banalidade que
lhe impdem, como todos sabemos no nosso intimo. Cada figura é
como um pronome indefinido que no entanto especifica, humaniza
0s contextos nos quais se integra”. (Caeiro, 2014, p.131)

A época de 2000 é um tanto ou quanto animadora no que diz
respeito a educacao, devido ao aumento da educacao universi-
taria e da renovacao dos ideiais académicos. (Caeiro, 2014,
p.138) E uma fase de afirmacao, onde os projetos enraizam a
personalidade e posicao, como também a sustentam através da
investigacao. (ibidem)

“Note-se que, apesar do rigor e pontualidade da exceléncia
tedrica das posigcOes daqueles protagonistas da cena da arte, a
arte publica continuava a ser absolutamente residual. Noutros
termos, a questdo da materialidade regressa em forg¢a, mas sem a
devida atengédo dos valores ndo-representacionais do processo ur-
bano e do tecer do social.”

(Caeiro, ibidem)

Caeiro (ibidem) acrescenta que na visao do coracao da arte
como sistema, existe uma personalidade que através da insta-

lagcao, do processo de retérica, é verdadeiramente capaz de co-
locar o poder da arte ao servigo do horizonte publico.

113



N —
\ -
NN

&

o

27
WL |
1181 2







2.5.2.
CRIATIVIDADE

Depois de ingressar no ensino superior muitas foram as
vezes que me questionei sobre a criatividade. Os professores
em todas as aulas realcavam este conceito. Todos eles acredi-
tam que a criatividade é um processo muito pessoal que nao pode
ser ensinado. No entanto falam tanto nela, tantas vezes foi
referida, que se tornou quase num mito, uma descoberta interior
rara que poucos conseguem alcangar. Eu procurei a criatividade
em todo o lado, nos livros que lia, dos quais tentava extrair
todas as palavras com o objetivo de conseguir absorver algu-
ma réstia criativa que o autor pudesse ter libertado; quando
saia a rua olhava para as arvores, como cresciam magicamente
num mundo onde o ar dificulta até a nossa respiracao, e elas
arranjam criatividade suficiente para desenhar troncos com
formas esbeltas e Unicas; ao pequeno-almogo procurava a cria-
tividade do pasteleiro através da forma que dava ao seu pao; no
supermercado onde a exposicao dos produtos promete transmitir
criativamente o nosso desejo perante eles; em todo o lado, em
tudo o que fazia procurava loucamente a criatividade.

Criatividade, criatividade, criatividade, tantas vezes
ouvida e pronunciada esta palavra com o passar do tempo fez-me
torcer o nariz sempre que mais uma vez era ouvida. Criativo
tornou-se numa palavra desagradavel, é quase como dizer a um
coveiro que fez uma cova esbelta. Entao porque continuamos a
desejar a criatividade no mundo da arte? E uma palavra que é
um “cliché meloso utilizado por pessoas que nao estao profis-
sionalmente envolvidas com arte” (Thornton, 2008, p.80) Sarah
Thornton (ibidem) diz ainda que este conceito de criatividade
¢ uma nogao “essencialista” que esta diretamente ligada com
aquele falso herdi denominado de génio.

Michael Asher (cit. por Thornton, 2008 ,p.81) defende a
sua opiniao em relacao ao termo criativo, onde diz que as de-
cisOes tomadas quando se realiza um trabalho sao, muitas vez-
es, sociais. Normalmente, um aluno que se insere no mundo da
arte esta de algum modo “impaciente com o mundo”. (ibidem)

Desta forma, a criatividade existe sim mas a criatividade
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nao é o essencial, nao é o auge do trabalho. O importante é o
intelectual, o pensamento, a defesa. Cada um pode “fazer o que
quiser, se conseguir defendé-lo.” (Asher, cit. por Thornton,
2008, p.82)

Este topico surge de forma a libertar o pensamento, de
tantos que como eu procuraram a criatividade em todos o0s re-
cantos do seu ser e nunca encontraram. Ela, a meu ver, nao
nasce connosco, € algo que surge com a nossa vida social,
cultural, politica até. Surge com a nossa impaciéncia peran-
te o mundo, com o desejo de mudar e alterar algo, com O NnosSsSo
pensamento distante e inquietante. Nao deve ser algo intimi-
dador e limitativo, nem confundida com talento, porque esse
sim nasce connosco. Deve aparecer sem aviso, sem procura, sem
nervosismo, mas com trabalho, com interesse, com pesquisa.
Basta acreditar e defender a verdade de cada um. Poderiamos
mudar este termo de processo criativo para algo como processo
trabalhavel, uma das palavras preferidas de Ascher e que aqui
encaixa sugestivamente.

2.5.8. i
ARTE PUBLICA

Este subtema nao tenciona ligar-se ao que conhecemos como
arte no espaco publico. Pretende fazer-se valer por si soé,
ou seja, fazer uma religacao entre a ideia de arte publica e
pratica social, inicialmente incomum mas defendida por Antoni
Remesar.

Remesar (cit. por Caeiro, 2001, p.479) realca este distan-
ciamento em prol da arte, de modo a defender a sua autonomia
— esteticismo burocratico; de modo a isolar a pratica artisti-
ca das questdes publicas criticas e ao mesmo tempo impor essa
pratica pura no dominio publico — exibicionismo burocratico
para provar a sua veracidade. No ponto de vista do autor,
acreditar que um trabalho deste género transformaria a cidade
num museu/galerias a céu aberto — enriquecimento através de
instalacOes ou exposicdes ou simples decoracgado urbana liberal,
¢ cometer um grave erro filoso6fico e politico.
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Defende este pensamento (ibidem, p.480), pelo facto de des-
de o século XVIII as cidades funcionarem como um grande projeto
estético e museoldgico — como uma galeria de arte publica mon-
struosa consagrada a enormes exposigdes, permanentes ou tem-
porarias, de instalacdes arquitetoénicas ou ambientais; jardins
de esculturas monumentais; pinturas murais — oficiais ou nao,
graffiti; espetaculos mediaticos; performances; happenings —
sociais ou politicos; land-art; eventos econdomicos, acgdes e
explosbdes; todas estas demonstracdes de arte sao em prol do
publico e procuram enriquecer a dinamica da galeria de arte,
através da encomenda de trabalhos artisticos para o dominio
publico da cidade. Estas obras acabam por decorar a cidade e
automaticamente estado a apelar a uma pseudo-criatividade sem
ter propriamente alguma ligacao com o espaco citadino.

“Tal embelezamento ¢é desfear, tal humanizacao provoca
alienacao; e a nobre ideia do acesso publico torna-se suscetivel
de ser tomada por predominancia do privado.” (Caeiro, 2001, p.479)

2.5.4.
ARTE ILEGAL E ARTE VADIA

“0 graffiti é uma afronta ao poder, é um exercicio de
liberdade, de libertacao, é um grito!” (Caeiro, 2001, p332)

Ana Santa-Barbara (Caeiro, 2001, p332), socidéloga, entende
que, segundo o estado portugués, nenhum cidadao tem o direito
de criar um graffiti. Ato punido por lei, no entanto é con-
tornado pelos graffiters assim como “a lei contorna os dire-
itos alienaveis de qualquer ser humano”. (Caeiro, 2001, p332)
Vivemos numa sociedade de privilégios (a justica, a saude, a
educacao, o trabalho, a habitacédo) e desigualdades. Apesar de
nos enaltecermos pelos direitos dos cidadaos criados em varias
cartas constitucionais e decretos universais, a realidade é
qgue vivemos num pais onde os privilégios sao sé para alguns e
as desigualdades sao mais que muitas. (ibidem)

A imaginacao destes criadores acompanha as fronteiras da
sua realidade. Apesar de encararem uma parede Oou um muro como
“uma tela feita a dimensado do seu talento” (Caeiro, 2001,
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p.332), muitos deles nao tém estudos em escolas de arte, nem
viajam pelo mundo e tao pouco frequentam museus. Frequentam a
escola da vida, a noite procuram seguir as pegadas dos grandes
protagonistas do graffiti, deixam marcas e afirmam-se perante
uma sociedade anonima, “cujos bracos e abracos da solidariedade
foram minados pelas leis do mercado”. (Caeiro, 2001, p.332) Por
vezes a Internet é a sua janela para o resto do mundo, e é la
gue encontram e partilham experiéncias que os salvam dos gue-
tos, dos muros, que a cidade criou para os cercar “para separar
o trigo do joio, a igualdade da desigualdade, a justica da in-
justica, a fome da fartura”. (ibidem)

Quem fala de graffiti também pode falar de outras formas
de arte urbana. Esta tematica surge pela mensagem, pela arte
que é fabricada em Portugal, pelo espirito e entrega que es-
tes artistas transmitem com os seus desenhos. O graffiti surge
neste projeto através da sua esséncia, da sua paixao de rua,
da sua verdade. Nao se trata s6é de graffiti, trata-se de uma
mensagem. Uma mensagem para esta espécie consumidora que somos
todos noés:

“Sendo a espécie humana uma espécie consumidora, que se
limita a transformar aquilo que a natureza lhe fornece, devemos
ter sempre presente que o ambiente é o nosso factor limitante. E
o factor limitante porquanto se nédo houver agua, solo, ar, bem
como outros recursos naturais de que possamos dispor, estamos
condenados ao desaparecimento enquanto sociedade. Em suma, né&o
ha economia nem sociedade sem uma base de apoio, neste caso, fun-
dada nas capacidades do planeta Terra. Assumir esta perspetiva
de predomindncia da dimensdo ambiental sobre todas as outras nem
sequer espelha qualquer intuito altruista de reconhecer o direito
as restantes espécies, e ao planeta como um todo, de terem o Seu
espago sem serem constantemente utilizados ou prejudicados pela
accado humana. Antes resulta de uma abordagem que podemos apelidar
de egoista, onde o reconhecimento da importéncia dos limites do
planeta decorre da constatagdo Obvia de sermos inequivocamente
dependentes dele”

(Fonseca, 2010, p.201)

119






2.6.
GEOMETRIA SAGRADA

Luis Elye define a Geometria Sagrada através de uma “(..)
trama invisivel e subjacente ao mundo natural e a compreensao
tradicional do ser humano em todos os oficios da Arte e da
Ciéncia”. (Elye, 2015) Dito de outra forma, a Geometria Sa-
grada é considerada uma arte, uma ciéncia, uma filosofia, uma
maneira de compreender todo o universo, uma pratica geométrica,
uma ferramenta que utiliza tracos geométricos para compreender
varios fendmenos naturais através de uma lei universal que esta
por detras das varias maravilhas que a Natureza nos proporciona
numa perfeita harmonia.

Temos entao dois momentos de compreensao, que sao a parte
geométrica e a parte sagrada. Inicialmente temos a geometria
“quer dizer medida (ou compreensdo, pois medir é compreender) da
Terra (de todos os fendmenos da Terra)” (Elye, 2008), e a par-
te Sagrada (de todos os fendmenos divinos). Desta forma é uma
compilacdo de uma disciplina que permite compreender matemati-
camente os fendmenos universais, e o lado sagrado que lhe da um
lado espiritual e sensitivo.

A Geometria Sagrada que conhecemos hoje é no fundo pitag6ri-
ca, platénica, aristotélica, e nao uma geometria euclidiana.
Temos o exemplo da escola de Pitagoras onde todos os alunos que
iniciavam a aprendizagem nao podiam ver o seu mestre, ficavam
do outro lado da cortina onde apenas podiam ouvir e sO no se-
gundo momento de aprendizagem lhes era permitido visualizar o
seu mestre e trocar ideias com o mesmo. (ibidem) Como ele dizia
“cala-te ou entdo diz coisas que valham mais que o siléncio”.
Desta forma, o que hoje & denominado de Geometria Sagrada im-
plica um momento iniciatico tradicional, sensitivo e intuitivo
que a Geometria Matemdtica nao alcanca. O lado do Sagrado na
Geometria chega quando falamos de algo através de uma componente
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subjetiva/espiritual/emocional/sensitiva/sensorial. Por exemplo,
todos os templos e catedrais construidos até hoje estao por
cima de um veio de agua pura e corrente porque a agua é o que
trdz a vida, sem ela um templo ndo tem vida. Elye explica-nos
seus coléquios que a principal tarefa de um mestre constru-
tor era sentir a agua no subsolo (arte de vedor) e sbé depois
o terreno para a obra era escolhido. Tal como era a principal
carateristica para a construcao de catedrais e igrejas também
¢ o primeiro patamar a alcancar na aprendizagem da Geometria
Sagrada, sentir com o corpo a informac¢ao que o solo nos trans-
mite para conseguirmos aplicar o conhecimento do mundo natural
de modo a compreender o que nao é visivel através dos nossos
olhos.

2.6.1.
Como aprender?

0 que hoje em dia é denominado de Geometria Sagrada provém do
que na Idade Media se chamava de Geometria Operativa ou Arte do
Traco (Art-du-Trait) que sé se aprende através da pratica do traco,
do risco. Era utilizada pelos artesaos e artistas na construcao de
templos ou catedrais. O nome que hoje conhecemos tem a sua primei-
ra utilizagcao no século XIX, é um conceito tardio, e surge com a
necessidade de distanciar este conceito matematico. (Elye, 2015)

Trata-se de uma arte que é transmitida de forma tradicional e
direta, entre mestre e discipulo através da pratica e experiéncia
que proporcionam uma vivéncia pessoal de transformacao interior.
“E caminho. Um caminho alegérico, simbélico, mitolégico e pessoal.
Um caminho sem outras barreiras que ndo sejam as das condigoes
locais, interiores ou exteriores. Um caminho ao mesmo tempo indi-
vidual e global. A qualquer momento, e em qualquer ponto da Terra
a pratica é sempre a mesma: a de compreender, verdadeiramente, o
que quer dizer o “Eu Sou Aqui e Agora”. (Elye, 2008)

Elye (2015) explica que para praticar geometria sagrada tem
que existir um reconhecimento dos fendmenos naturais e das leis
da Natureza, ou seja carateriza-a como sendo primeiramente uma
geometria natural que necessita do reconhecimento da Natureza e
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das leis da mesma, e entdo sé depois pode ser posta em pratica
e aplicada a arte.

Portugal este ano esteve no seu melhor no Euro2016, saindo
vitorioso do mesmo. Podemos utilizar esta acao de jogar a bola,
do que acontece dentro de campo e criar aqui uma metafora com a
Geometria Sagrada. Se esta estivesse num campo de futebol para
ter éxito no seu jogo nas balizas encontrariamos o Rigor (linhas
retas) e a Tolerancia (linhas curvas), no campo 0Ss jogadores
seriam todo o processo de aprendizagem que é necessario per-
correr, correr de frente para tras vezes sem conta até encon-
trar a nossa verdadeira esséncia. Neste jogo seriamos a bola
Unica que percorre uma “ (..) corrente viva da evolucao do ser
humano, que nos exalta, mas que ao mesmo tempo nos coloca diante
da verdadeira medida da palavra humildade” (Elye, 2015)

2.6.2.
Harmonia na geometria sagrada

Luis Elye (2015) defende uma grande palete de coincidéncias
que opera na Natureza, sendo uma delas a Divina Proporg¢ao —
ndmero de Ouro e o numero de Prata. Desta forma existe uma série
de proporcdes harménicas ou razdes harménicas ocultas que estao
por detras de todos os fendmenos do universo — desde a forma
como a Natureza se organiza até ao modo como os seres humanos
criam os seus objetos, etc.

No entanto, esta harmonia da Natureza que Luis Elye (2015)
refere é contestada por Vitor Belanciano. Ou seja Elye (2015),
afirma que a Natureza para a Geometria Sagrada é a estrutura do
pensamento e entendimento do mundo, mas para Belanciano (2015)
a natureza nao é necessariamente harmoénica pois esta sempre em
constante transformacao e a transformacdo é algo dinamico, e
desta forma a natureza nao é harmonica.

Para desvendar este enredo, Elye (2015) vai até a antiga
Grécia Classica e ao conceito de cosmos que significa harmonia
aplicada ao universo. Por si sO a nossa heranca deste conceito
implica, por tradicado grega, que existe uma harmonia. O tra-
balho do fisico e musico alemdao Ernst Chladni (2008) é prova
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disso mesmo, ou seja ele recorre a uma placa de metal plana onde
adiciona areia que com o apoio de um violino e do alcance de
notas musicais origina diferentes formas geométricas perfeitas
e harménicas. Assim que ocorria uma alteracao musical a areia
demonstrava um estado cadético até chegar ao alcance de outra
nota musical, e sO assim voltava a ter uma forma geométrica
perfeita. Isto para explicar que existem duas formas, uma orde-
nada e outra cao6tica, uma que é harmonia e outra que € a causa
e ambas participam nos fenbémenos naturais onde ambas sao funda-
mentais e essenciais para a existéncia de tudo o que conhece-
mos. Em certos momentos do dia-a-dia utilizamos expressdes como
“isto & ordem”, e utilizamo-la para explicar que esta ordenado
e quando o fazemos falamos de duas irmas — mdsica e geometria
— que se manifestam de forma a demonstrar essa harmonia que
Chladni provou existir. Segundo os antigos construtores havia
sete artes liberais sendo trés delas eram dedicadas ao verbo — a
palavra: a arte de bem pensar — logica; do bem falar — retéri-
ca; e do bem escrever — gramatica; e quatro dedicadas ao fazer:
compreensao do numero nao s6 ao nivel quantitativo mas também
qualitativo — aritmética e numerologia; forma como o numero se
manifesta no tempo — musica; forma como o numero se manifesta
no espago — geometria; forma como a misica e a geometria estao
organizadas no universo — cosmologia. Através destas sete dis-
ciplinas era possivel para os seres humanos bem-educados com-
preender o universo. Desta forma é possivel concluir que segun-
do Elye e Chladni existem duas coisas essenciais que sdo o caos
necessario (momentos criativos) e a ordem necessaria (momentos
estabilizadores) para a harmonia e desenvolvimento da Natureza.

Se procurarmos uma forma matematica para explicar todo
este caos também conseguimos, basta pensarmos nos anos 1970,
através da geometria fractal que demonstra que o caos de ale-
atorio s6 tem uma carateristica (nao se pode prever no tempo
como vai progredir) de resto é completamente organizado (obe-
dece as leis cadticas). (ibidem)

A harmonia e o caos ndo estao separados. Elye (2015) expli-
ca que ambos ocorrem ao mesmo tempo e chamamos caos ao processo
de transicao e chamamos harmonia ao processo de alinhamento.
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2.6.3.
Qual é a utilidade pratica da geometria sagrada?

Para responder a esta questdao o melhor mesmo é colocar
outra questdo, ou seja Elye (2015) questiona o tamanho de um
mago de tabaco e um cartdo Multibanco. Ambos sao um retangu-
lo, no entanto é um retangulo harménico (divina proporgao) e
correspondem ao tamanho exato da mao de um ser humano comum.
Segundo Elye, desde o final do século XIX que foram feit-
as inumeras estatisticas e este foi considerado o retangulo
mais apetecivel e que provoca mais desejo de guardar para o
ser humano. Tanto os nossos telem6veis como as televisdes, os
computadores, todos eles estao organizados propositadamente
segundo regras da geometria sagrada.

No entanto coloco outra questao: nao poderemos dizer que
este método tem algo de ergonomia? Porque a ergonomia estuda
afincadamente as necessidades humanas e a melhor forma de um
produto consegue satisfazer as necessidades humanas, e para tal
sao feitos inumeros testes com bases matematicas, estatisticas,
inquéritos, etc. Ou entao podemos dizer que a Geometria Sagra-
da é a base da ergonomia, assim como segundo 0s ensinamentos
de Elye encontramos este método em tudo o que nos rodeia.

Portanto, para concluir, quando falamos da forma do maco
de tabaco ou dos cartdes Multibanco trata-se de geometria,
mas a partir do momento que falamos da forma poder ser mais
apetecivel saimos do campo objetivo e passamos para o campo
subjetivo, que foi quantificado pelas estatisticas que hoje
em dia sao muito utilizadas na publicidade de modo a chegar a
preferéncia subjetiva e nao matematica. No entanto penso que
seja também neste patamar que a Geometria Sagrada se distancia
da Ergonomia porque nao pode ser subjetiva, tem de ser compro-
vada cientificamente.
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2.6.4.
Ego e a geometria sagrada

Na Geometria Sagrada existem quatro grandes elementos/di-
recdes/encontros/universos que estao, segundo Elye (2015) em
nés e na Natureza, onde sé um verdadeiro conhecimento pessoal
leva a uma perfeita harmonia (nao esta ligada a uma linguagem
s6 mas ao conhecimento de causa).

No entanto, se pensarmos que o conhecimento (pessoal) ne-
cessita de criatividade, transcendéncia, superacao, sera que
existem regras para esse conhecimento ou cada um de nds a sua
maneira deveria conseguir alcancar esse conhecimento sem esses
quatro grandes elementos?

Elye (2015) remonta aos Lusiadas, nomeadamente ao Canto
IX, para desvendar este conhecimento. Ou seja, neste momento
Vasco da Gama regressa triunfante da sua expedicao a Iindia e
Tétis leva-o a famosa Ilha dos Amores, até ao topo da montanha
onde este alcangca a mecanica que regue a regra do mundo, a
regra do universo.

“Que as Ninfas do Oceano, té&o fermosas,
Tétis e a Ilha angélica pintada,
Outra cousa ndo é que as deleitosas
Honras que a vida fazem sublimada.
Aquelas preminéncias gloriosas,
Os triunfos, a fronte coroada
De palma e louro, a gléria e maravilha,
Estes s&o os deleites desta Ilha.”
(Os Lusiadas, Canto IX)

E o que acontece com qualquer um de nés quando encontra o
seu conhecimento, ou seja, no final, independentemente do pro-
cesso a meta é compreender a regra para que a mesma se torne
num processo de criatividade.

Na Geometria Sagrada um limite nao é algo negativo nem
limitado é, segundo Elye (2015), algo completamente necessario
para conseguir compreender o alcance da acao geométrica que

cada um tem — raio de acao ou raio de circunferéncia, como é
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denominado em geometria. Tal como no decorrer da nossa vida,
na pratica da geometria temos de saber até que ponto podemos
abrir uma circunferéncia porque corremos o risco de, se esta
for aberta demasiado, nao conseguirmos manifesta-la, ou de nao
conseguirmos alcangar o nosso objetivo e perdermos as forcgas.
(ibidem)

Elye (2015) fornece um exemplo eloquente para justificar
esta questao, pelo qual a minha pequena artista interior ja
passou e por vezes ainda passa, nem que seja para escrever um
texto, para pintar um quadro ou para comegar um projeto como
este. O exemplo é o seguinte: um pintor inicialmente tem de es-
colher uma tela e ter em atencado o formato, o material, a di-
mensdao — onde irda encontrar um suporte limitado para realizar o
seu trabalho mas que lhe permite manifestar a sua ideia criativa
gue esta mais uma vez limitada as tintas que o artista tem. Por
exemplo, na época do Renascimento, se queriam utilizar um azul
ultramarino que era feito a partir de ldpis-lazuli nao poderiam
pintar quadros enormes porque era um tom bastante caro e nao
iriam ter verba para concluir a obra. Portanto, o que Elye ex-
plica é que esta nocao de limite sé existe na cabecga do artista,
quando ele cria uma mentalidade que o estimula a ser limitado
e ai sim existe o problema.

Tal como na Geometria Sagrada, nds criamos os nossos proépri-
0s problemas e as nossas proprias limitacdes. Desta forma nunca
nos vamos conhecer verdadeiramente. Com este projeto procurei
nao ter limitacbes, pelo menos ndo as criar na minha cabeca.
Porque foram muitas as que tive de solucionar. No entanto, para a
realizacao da parte teoérica do meu trabalho o limite nao foi algo
negativo, e isto foi algo que aprendi com a Geometria Sagrada.

2.6.5.
A geometria sagrada em Portugal

Reza a histo6ria que o Conde D. Henrique quando veio para
Portugal, tinha em sua posse um escudo (Normando) onde era exi-
bida uma cruz feita em tiras de couro azul sobre um fundo branco.
Existe um mito que estd por detrds da criacao e da origem das
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cores do escudo que remonta ao mito fundador da Borgonha. Este
escudo é herdado por D. Afonso Henriques que, no leito da sua
morte o transmite a D. Sanches I. Quando o escudo chega as maos
de D. Sanches I a fita de couro ja estava gasta e s6 tinha algu-
mas zonas, nas quais D. Afonso Henriques havia mandado cravejar
cravos de metal.

Figura 32: Evolucao do escudo de D. Henrique

Elye (2015), no Coléquio Portugal Identidade e Geometria,
no dia 31 de Outubro de 2015, afirmou que Portugal defende a
existéncia da construcao de um pais que se baseia num mito que
tem uma intencao ja transcrita ha séculos: o Quinto Império —
que estd marcado no escudo que D. Sanches herda.

0 que vemos representado naquela imagem é o que todos conhece-
mos como as cinco quinas ou cinco besantes que no inicio eram
uma infinidade de pontos, mas ao deixar o lado histérico e se
olharmos para o lado geométrico, percebemos que na figura que
esta no centro do Brasao de Portugal ha dois tipos de arranjo
geométrico (ibidem):

Figura 33: Arranjo Figura 33.1: Arranjo Figura 33.2: Resultado
Geométrico em forma de Geométrico em forma do Arranjo Geométrico
Cruz de Santo André de Cruz de Cristo - cinco escudetes
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Os antigos construtores de catedrais tinham uma tradicao
geométrica onde davam nomes a estas figuras, e é aqui que
Elye (2015) diz estar a primeira coincidéncia. O primeiro é o
quadrado mae — quadrado matéria que esta representado na figu-
ra 32; o segundo é o quadrado pai — quadrado espirito que esta
representado na figura 34.1, no entanto para serem trabalhadas
tém de ser enraizadas — de ter linhas diagonais que as ajudam
a fixar (que esta representado na figura 35 e 35.1) e desta
forma encontram-se os dois programas que estdo inseridos nas
cinco quinas e sao os simbolos principais da histéria de Por-
tugal. Elye remata ao afirmar que é a partir das cinco quinas
que todos os outros simbolos de Portugal foram desenvolvidos,
ou seja esta é a nossa semente geométrica.

Figura 34: Figura 34.1: Figura 35: Figura 35.1:
Quadrado Mae ou Quadrado Pai ou Enraizamento do Enraizamento do
Quadrado Matéria Quadrado Espirito Quadrado mae Quadrado Pai

Para contar uma histéria em geometria é necessario dois
pontos, para poder comegcar a desenrolar a mesma de modo a
desenvolver uma relacdo entre eles. Esta relacao pode ser
feita em linha reta ou curva — da-se o encontro de quatro cir-
cunferéncias que podem estar na vertical ou na horizontal, tal
como esta representado na figura 36. (Ibidem)

Desta forma, através de pontos podemos comegar a contar
historias geométricas diferentes gracas as duas posicles que
vao dar cronologias diferentes que consequentemente vao obter
resultados simbo6licos diferentes.
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Figura 36: Forma mae - formar e
educar a matriz

Figura 36.1: Forma Pai - informa a
matéria

A segunda imagem, posicao pai ou posicao espirito (esta
ligada as forcas do céu, vém regar a terra de forma a fazer
surgir os fendémenos da vida na matéria — chama-se pater ou pai)
tem esse nome pois todas as formas quadrangulares, retangu-
lares ou poligonais que estao sustentadas apenas sobre um can-
to ndo conseguem sustentar-se, o que as torna insustentaveis e
condutoras de uma Unica informacao mas que é essencial para o
programa pois informam a matéria. A primeira imagem, posicao
mae ou posicao matéria (recebe as forgas de centelha da vida,
que formam, educam e constituem toda a criacao e toda a matéria

— chama-se mater ou matriz) tem esse nome pois apoia-se num so6

lado, sustentando a formacao da matéria. (ibidem)
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Figura 36.2: Figura 36.3:

Relacédo em linhas
curvas - horizontal

Relacao em linhas
curvas - vertical
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Estas duas formas parecem programas distintos, mas ja ex-
istem ha milhares de anos e foram transcritos na Biblia Sa-
grada através da histéria de Melquisedec. Elye (2015) conta
a histéria de Melquisedec, que segundo a biblia é um homem
que nao tem mae nem pai, nao tem inicio nem fim de vida, €& um
homem sem genealogia, aparece e desaparece. Quem em 1500 D.C.
escreve a epistola dos Hebreus assegura que Melquisedec esta
vivo. Esta nocao € transmitida ao longo dos séculos através do
selo de Melquisedec (figura 39) que representa a juncao entre
o masculino e o feminino, sendo o objetivo trazer o Céu até a
Terra — trazer a revelacao celeste para a educacao terrestre.

O selo de Melquisedec representa nada mais nada menos que
a juncao dos quadrados que anteriormente referi — quadrado mae
e quadrado pai, que esta representado na figura 38.

Figura 37: Selo de Melquisedec Figura 38: Juncédo do Quadrado
Mae com o Quadrado Pai

Quando observamos as circunferéncias da figura 36, onde
fizemos uma circunferéncia a encontrar-se com outra e onde o
centro de uma ficou na periferia da outra, surge uma forma que
se denomina de encontro perfeito, vesicapiscis ou bexiga de
peixe ou mandala, que é uma das figuras mais sagradas da antiga
tradicao. (ibidem)
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Figura 39: Encontro do Figura 40: Figura 41: Vesicapiscis
masculino com o feminino Vesicapiscis de pé deitada

As 1imagens das figuras 39,40 e 41 representam o encontro
entre o masculino e o feminino, dito de outra forma, dos ar-
quétipos do masculino e do feminino que estao em tudo o que ex-
iste. Elye (2015) explica que nao se trata da separacao entre
homem e mulher mas sim de uma polaridade descrita por ser do
sol e outra da lua — rei ou rainha segundo as antigas tradigoes
que moldaram as tradicOes europeias.
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Figura 42: Divisdo do Quadrado Figura 42.1: Divisao do quadrado
apoiado - Criacado do Universo suportado sobre um pé - Criagao do
Universo

Ao acrescentar uma outra circunferéncia como temos na fig-
ura 42, esta inscreve 0s quadrados e entao temos quatro vesi-
capiscis — trata-se do encontro de dois universos. (ibidem) O
que ocorre nesta figura é a juncao da figura 35 com a figura
41, ou seja o quadrado na vertical ou o quadrado apoiado sobre
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um lado, nas palavras de Elye trata-se da criacao do universo
— estamos a dividir o quadrado em quadrantes onde cada um deles
corresponde a um elemento constitutivo da matéria. No caso do
qguadrado vertical, temos os elementos mais palpaveis que sao a
terra, agua, ar, fogo — quatro principios/forgas da infancia,
juventude, idade adulta e maturidade, como esta representado na
figura 43; no caso do quadrado apoiado sobre um lado temos os
elementos mais impalpaveis que sao o quente, frio, seco, humi-
do, como esta representado na figura 44.

Figura 43: Elementos constitutivos Figura 44: Elementos constitutivos
da matéria: Terra, Agua, Ar, Fogo da matéria: Seco, Quente, Humido,
Frio

A figura 43 e 44 representam, segundo Elye (ibidem), o
funcionamento do cosmos, o0 ponto de encontro das casas da
terra e do céu que permitia aos antigos construtores fazer a
guadratura do circulo, que é matematicamente impossivel, mas
geometricamente exequivel através de duas formas de aproxi-
macao operativas (entre um quadrado e um circulo percebe-se
se tem a mesma area ou superficie ou se tem o mesmo perimetro
ou linha) que permitem fazer construgdes arquiteténicas, por
exemplo das catedrais e as suas grandiosas abobodas.
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2.6.6.
Breve explicacao geométrica da evolucao dos simbolos em Portugal

Quando temos um quadrado manifestado temos apenas quatro
pontos, mas se acrescentarmos as raizes do quadrado (diagonais)
ficamos com 5 pontos (figura 45) e obtemos uma forma que nos
permite erguer um quadrado, construir um castelo ou desenvolver
este projeto. Elye (2015) afirma que esta forma é a esséncia da
construcao do quadrado mae porque é o que a sustenta. Estes cin-
co pontos sao, como ja referi anteriormente, as cinco quinas.

Elye (2015) acrescenta a

® ® figura 16, o quadrado pai e
encontra mais quatro pontos,
PS onde este cruza com o0 quadrado

matéria encontramos mais oito
e se ligarmos os pontos exte-

® o riores encontramos ainda mais

quatro pontos, o que resulta na

Figura 45: Cinco Quinas figura 46, presente na pagina
seguinte.

Vou agora citar algumas palavras de Elye (2015), que por sua
vez falou pelos antigos construtores: se ficarmos a trabalhar
numa coisa apenas filosoficamente, especulativamente ou men-
talmente e nao a trouxermos para o campo da arte, para o campo
da aplicacao da matéria, se nao fizermos algo dela, ela passa a
ser va e inGtil. Deste modo, o trabalho realizado nesta figura
reside no quadrado mae, o pai apenas cria os pontos necessarios
para a construcao mas quem suporta a obra é o quadrado mae, tal
como esta representado na figura 45.

Ao contar os pontos do quadrado mae, percebemos que sao
dezassete. Elye (2015) diz que todos os simbolos de Portugal
sao construidos a partir de dezassete pontos. A Cruz Tem-
plaria de Portugal e toda a histéria pragmatica de Portugal é
construida a partir dai. Manuel Gandra (2015) também mostrou
como este numero esta presente desde a pintura a arquitetura.
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Figura 46: Juncao do Quadrado mae Fi

com o Quadrado Pai - encontro de

novos pontos

gura 47: Quadrado mae - consoli-

dacao da obra (dezassete pontos)

Se em vez de fazermos relacbes retas, como estd na figura
47, fizermos relacbes curvas, s
que apontam para o interior (figura 48), em representacao das
quatro familias que defenderam Portugal e apoiaram o Conde D.

Henrique (defesa do centro).

Figura 48: Relagbes curvas -

de Portugal

Escudos
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urgem os escudos de Portugal

(ibidem)

No entanto, ao olharmos
para a imagem em cima vemos
que falta um escudo, 0 escu-
do do centro que é protegido
pelas quatro familias. Elye
(2015) defende que o plano soé
fica completo se preencher a
zona que fica entre os es-
cudos (figura 49) e ao 1in-
clinar a imagem tém a outra
manifestacao que fez o reino
de Portugal. Desta forma, po-
demos concluir que Portugal
tem dois planos ou duas di-



mensd0es: a primeira é sustentada pelo rei e pelos nobres, a
segunda é sustentada pela ordem militar e religiosa.
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Figura 49: Revelacdo do Quinto Figura 49.1: Totalidade do Plano
Império de Portugal

Na figura 49 vemos a totalidade do plano de Portugal, tal
como foi desenhado desde o inicio e como era suposto ter acon-
tecido. No entanto houve tantos percalgos na histéria que se
perdeu a revelagao da parte que esta a vermelho e perdeu-se a
compreensdo do que estd a preto. (Elye, 2015)

Figura 50: Surgem os simbolos da Figura 50.1: Configuragao ofi-
monarquia através de um duplo cial (1248-1383)
quadrado
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Na figura 50, recorrendo novamente ao duplo quadrado e a
desenhar um campo de acao a volta do quadrado, acao essa que se
prolonga ao quadrado de dentro e em que o numero de pontos cor-
responde ao nimero de castelos que aparecem de seguida. (Elye,
2015) O autor duvida da justificacao oficial para o aparecimen-
to dos castelos, que esta relacionado com a conquista dos al-
garves e defende uma histoéria que fala de uma fortificacao que
defende o espaco interior onde se passa o trabalho. (ibidem)

Figura 51: Acrescento da Flor de Figura 51.1: Configuragao oficial
Avis (1385-1481)

Quando chegamos a D. Joao I é acrescentada a Cruz de Avis,
gque assegura o enraizar do programa pai em Portugal, tal como
vemos na figura 51. (Elye, 2015) Mais tarde, com a chegada de D.
Manuel I, o programa é completamente alterado ao nivel Geométri-
co. Elye (2015) explica que o que passa a existir é um quadrado
em cujo centro encontramos a reve-
lacado da esfera armilar, no entan-
to os cinco pontos continuam 1la mas
estao a ser utilizados de uma forma
completamente diferente.

Figura 52:
Alteracdo do plano -
surge a esfera armilar
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Sempre existiu um plano geométrico para Portugal, no en-
tanto com a chegada da Republica o mesmo é posto de parte
porque o plano que surge a seguir tem a ver com a divina pro-
porcao. Um retangulo que tem a proporgcdo aurea onde depois
¢ colocadoa a esfera armilar. As cores também sao alteradas,
deixam de ser as da monarquia (azul e branco) e passam a ser
vermelho e verde, que eram as cores do partido republicano
Portugués. Ha uma imposicdo do programa republicano na trans-
missdo da tradicao portuguesa, e uma perda nessa transmissao
da tradicao dos seus simbolos. (ibidem)

Figura 53: Bandeira Portuguesa no Figura 53.1: Configuracdo oficial
Regime Republicano - Presente atual

A meu ver, € claro que existiu uma tradicao simbdlica em
Portugal que esta a ser perdida ou alterada ou esquecida com o
passar dos séculos. A pergunta seria “como é que faco frente
aos outros e me preservo a mim?” (Elye, 2015) Pois esta é uma
boa questao, a qual podemos tentar responder com alguns ensina-
mentos do passado. Ou seja se tentarmos unir num sé programa o
masculino ao feminino, criamos a figura 54, onde nao existe du-
alidade ou desunido e onde ambos trabalham para a mesma causa.

De certa forma esta pergunta ja foi respondi-
da, ha muitos séculos atras, por D. Teresa e
D. Afonso Henriques e que estava presente no
seu selo (figura 54), mas ja foi esquecida,
perdida ou alterada. (ibidem)

Figura 54: Unido do Quadrado Mae e o Quadrado Pai -
respresenta a unido entre o homem e a mulher. Forma
geométrica do selo de D. Teresa e D. Afonso
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2.6.7.
Geometria sagrada no projeto pratico

Devido a complexidade de todo este processo de aprendiza-
gem, de verdadeira compreensao, a Geometria Sagrada nao é uti-
lizada neste projeto ao nivel pratico. Existe um breve estudo,
gue é fundamental para o desenvolvimento pratico deste proje-
to, mas que nao recorre as leis da geometria, simplesmente a
sua imagem visual e a sua histoéria, devido a importancia que a
mesma tem para Portugal. Apesar de ser uma area pela qual de-
tenho um especial interesse, merece muito mais tempo e exclu-
sividade para ser tratada e estudada pois é uma disciplina que
confere muita importédncia ao conhecimento livre da natureza
para entao depois dar inicio ao processo de riscar, ou seja,
para que esta seja aplicada.

A forma mae e forma pai, que veremos adiante, sao a base
para o desenvolvimento e construcao das jaulas. A partir des-
tas duas formas, tudo se desenvolve devido a importancia que
ambas tiveram, e que ja foi referida anteriormente.

Figura 55: Figura 56:
Quadrado Mae ou Quadrado Matéria - Quadrado Pai ou Quadrado Espirito -
enraizado enraizado
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3.
PROJETO PRATICO






3.1.
DESCRICAO DO PROJETO

A esséncia deste projeto esta na criacao de instalacdes que
pretendem despertar e elucidar o observador para as tematicas
desenvolvidas e questionadas em cada uma delas. A problematica
deste trabalho centra-se na minha visdo perante a sociedade
portuguesa e na assombrada preocupacao com a globalizacao e
com o consumo de culturas aleias.

O projeto tem como meio as artes plasticas e a cultura vi-
sual. Estuda a imagem porque € o que vai resultar dele, porque
€ uma das grandes causas desta problematica, como também es-
tuda o sentir e a geometria sagrada de onde surge a esséncia
destas instalacodes.

Denominado de Os sete dias do portugués contemporaneo
— exploracdes plasticas de realidades recontextualizadas, 0
projeto pretende despertar o observador e questionar a sua
esséncia como cidadao de Portugal e do Mundo. Responde a esta
guestao com uma mensagem que € transmitida com o decorrer dos
dias, através das jaulas.

Neste projeto é evidente e propositada a metafora com Os
sete dias da criacdo divina. Sao sete as jaulas criadas, am-
bas distintas mas com uma Unica estrutura base que deriva da
juncao do quadrado mae e do quadrado pai. Ambas tem um elo de
ligacao que é o Ser, que esta presente em todas elas.

Deste modo os dias foram divididos da seguinte forma:

- Primeiro dia (Deus criou os céus e a terra — surge a luz
e as trevas) — o inicio — Mundo em branco onde podemos con-
vencermo-nos de que somos todos fruto daquele nucleo branco
interior, de onde saimos Seres doentes e condenados, ou entao
uma critica ao produto resultante dos sete dias da criacao
divina, onde o homem é criado a imagem do plastico, das aparén-
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cias, das ilusdes, do que fica ou nao bem, do que € ou nao
correto;

- Segundo dia (surge o céu por cima da agua, surge a terra)
— atmosfera — Negrume onde a necessidade humana e os fendmenos
humanos estdo a sobrepor-se as necessidades ambientais;

- Terceiro dia (terra produz verdura e arvores de fruto
com sementes) — Natureza Branca - A nossa sociedade contem-
poranea vive problemas consequentes da forma como nos relacio-
namos com a Natureza, no processo de producao e reprodugao:
relacionamento de producao capitalista;

- Quarto dia (2 luzeiros no céu que determinam as estacoes,
0os dias e os anos) — Casa Luminar — 2 seres, 2 luzeiros que
vao espelhar o quotidiano, o isolamento, a solidao que muitas
vezes é encoberta por uma fachada bonita;

-Quinto dia (inumeros seres vivos nas aguas e aves nos
céus) — Olhar a vida — inumeras televisbdes nas casas que vao
iluminar o olhar e interiorizar-se na mente com imagens cor-
de-rosa de uma suposta realidade;

Sexto dia (animais ferozes, domésticos e répteis segundo a
sua espécie, criou o homem e a mulher para se multiplicarem,
dominarem e encherem a terra) — Império dos ruidos — remontam
a Homossexualidade uma tematica real no entanto continua a ser
censurada e criticada pelo povo;

Sétimo (termina o céu a terra e todo o seu conjunto, con-
cluido) — repouso — Coluna do fblego — procura o reflexo, a
beleza, a vaidade. Torna-se o reflex da sociedade frustrante
e mesquinha.

No resultado final surge uma selecao de imagens fotografi-
cas, que também elas pretendem expressar e narrar a histéria
desenvolvida ao longo do projeto. De uma forma pessoal e nao
verdadeiramente exaustiva e social, pretende-se apresentar sete
problematicas, sete narrativas que decorrem em sete jaulas onde
cada relato do género dos sete dias da criagdo divina, desejou
transmitir ao observador a sensacao do que sucedeu, ap0s esses
setes dias, onde Deus vé que tudo é bom, e hoje em dia nem tudo
¢ bom no mundo contemporaneo. Cada jaula foi baseada em cada
dia, respetivamente, e contextualizada através da observacao,
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da perspetiva, do olhar da autora enquanto membro da sociedade
contemporanea portuguesa.

A narrativa do projeto foi escrita sob a influéncia do livro Os
Sete Dias de Joao Avelino Marques.

O Ser Crianca aqui retratado tem o intuito de representar o Ser
Adulto da sociedade atual.
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Era um tempo em que a terra e o0 céu eram um SO,
onde o algodao dos céus estava unido com o da terra.
Onde trevas e luz, ainda unidas, envolviam o ar, o
vento, o fogo, o calor, a terra, o aroma, a agua, O
sal, o espirito, a cor, e onde nenhum deixava marca
perante a sua passagem. Perante uma terra informe e
vazia, perante um vazio inquietante, desejoso de tomar
forma, perante uma vontade pura e um abismo obscuro,
erguiam-se os astros com a promessa de que tudo e nada
estava para acontecer.
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3.2
PRIMEIRO DIA - MUNDO EM BRANCO

Aquando a separacao dos abismos que acolhiam a luz e as
trevas, surgem formas que ainda tinham nomes por nascer. Cha-
mou-se isso de dia e noite, ou simplesmente forma mae e forma
pai. O céu subia e descia para que outro mundo, branco e puro,
dai pudesse emergir.

O seu envolvimento provém de matéria maleavel, resistente,
segura que alcanca as alturas e que permite ver o seu interior,
ainda envolto na confusao da origem, que tenta a todo o custo
libertar-se.

Do seu interior provém a pureza envolvida num turbilhéao
de matérias, densidades, ordens, das quais resultam Seres que
demonstram o inicio da vida castigada por uma aparente doenca
ativa, que lhes ataca a pele em prenuncia das mortes que iram
ocorrer.

A jornada do Ser prossegue, onde a pele desnuda e vista
assombrada sao separadas pelo vale fértil feminino, onde tudo
ira acontecer.
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3.2.1.
MUNDO EM BRANCO


















3.2.2.
MEMORIA DESCRITIVA - MUNDO EM BRANCO

Técnica: trabalho manual
Suporte: jaula em madeira - suspensa
Forma: juncado do quadrado mae com o quadrado pai
Materiais: plastico; rede branca; madeira;
espuma de poliuretano
Peca final: instalacado - fotografia
Dimensdes: 300 x 300 x 300 cm
Producao: 56 horas
Modelos: Duarte Antunes
Francisco Justino
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MUNDO EM BRANCO

Sao multiplas as leituras desta obra. Pode ser admirado
0 registo irdnico e convencermo-nos de que somos todos fruto
daquele nucleo branco interior, de onde saimos Seres doentes
e condenados. Podemos também procurar um carater artistico,
expressivo ou até uma virtualidade filoso6fica e politica onde
esta patente uma critica ao produto resultante dos sete dias
da criacao divina, onde o homem é criado a imagem do plastico,
das aparéncias, das ilusdes, do que fica ou nao bem, do que é
ou nao correto. Somos seres formatados a procura do poder, do
ter mais, do ser mais (aqui nao no sentido de pessoa, mas no
sentido de superioridade perante o outro).

Pretende fazer-se refletir a tematica da (suposta) liber-
dade, da (suposta) igualdade, da (suposta) fraternidade, que
toda a Europa adota da nossa vizinha Franca, que prometeu a
ideia de felicidade e conquista individual. Nao é ambicionado
um trabalho no ambito do ativismo artistico.

A forma foi criada a partir da juncao do quadrado mae e do
quadrado pai (geometria sagrada): a autora procurou uma forma
que simbolicamente representasse Portugal, desde o ponto de
partida inicial. O objetivo das obras nao é serem vistas como
obras de arte, mas sim como uma manifestacao que representa a
continuidade, o resultado de uma idealizacao bondosa e ideal,
que se perdeu pelo caminho.
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3.3
SEGUNDO DIA - NEGRUME

Emerge um clarao que origina o céu e o separa das margens
cristalinas dos mares azuis. O préprio horizonte em tempos
remontou a um destino agradavel e promissor.

O horizonte surge agora envolvido num quadrado, resultante
da forma mae, que por sua vez envolve toda a atmosfera do que,
até entao foi gerado. Num negrume que cega o olhar do Ser, que
lhe infeta o interior e acelera a sua morte.

O Ser esta numa existéncia que o engana devido ao olhar
turvo que o fumo provoca, encaminhando-o para o declinio.

A sua silhueta nua ganha uma natureza que surge no meio de
um negrume desregrado. Torna-se um Ser isolado que se desgrenha
no siléncio, a vontade indiferente e as intempéries que subme-
tem a vontade do tempo.

0 extremo caos atmosférico toérrido torna o ar opressivo e
transforma todo o seu envolvente num mar de cinzas onde o Ser,
outrora inerte, procura recriar.
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3.3.1.
NEGRUME


















3.3.2.
MEMORIA DESCRITIVA - NEGRUME

Técnica: trabalho manual

Suporte: jaula em tubo VD - suspensa

Forma: evolucao do quadrado mae

Materiais: plastico; fita-cola; tubo VD; maquina de fumo
Peca final: instalacao - fotografia

Dimensdes: 200 x 200 x 200 cm

Producao: 30 horas

Modelo: Duarte Antunes
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NEGRUME

Pretende fazer-se refletir a tematica da atmosfera, da Na-
tureza através de uma reflexao sobre a vida, onde a necessidade
humana e os fendmenos humanos estao a sobrepor-se as necessi-
dades ambientais. E fundamental existir um entendimento, nao
podemos continuar a utilizar os recursos do planeta como temos
feito. Neste momento ja esgotamos os recursos anuais que a ter-
ra nos disponibiliza, onde vamos parar assim? E vergonhoso ver
como todos falam deste assunto como um ups, para o ano temos de
poupar, como se estivessem a falar do salario que recebem e do
dinheiro que nao tém mas que gastam antes do fim do més.

Na obra foi criado um ambiente isolado que demonstra o que
esta a acontecer com a nossa atmosfera, no entanto esse acon-
tecimento isolado esta apenas a danificar um local especifico
e um Ser especifico que inala o fumo. No entanto, na Nature-
za nao existe isolamento, tudo esta ligado, aberto e todos
0s dias todos os Seres inalam uma atmosfera infetada que vai
ter consequéncias, € como se cada um de nds vivesse num cubo
atmosférico igual ao do Ser a sua volta, mas nao se apercebe.

A forma foi criada a partir do quadrado mae (geometria sa-
grada): uma forma que simbolicamente representa o que recebe
as forcas de centelha da vida, que formam, educam e constituem
toda a criacao e toda a matéria.
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3.4
TERCEIRO DIA - NATUREZA BRANCA

Relnem-se as aguas que estao por baixo do céu, denominadas
de mares e aparecem as terras secas que vieram aromatizar o
clima.

A terra produziu brancura, com sementes de arvores ocas
mas frutiferas que presenteiam a terra com o seu futuro, se-
gundo o seu material ou espécie.

A terra ensaiou um caminho que se articulou com um cli-
ma esgotado, onde readaptou os troncos e os transformou em
residuos que emergem da terra e constroem uma floresta bran-
ca, onde o peso nao se impde a vitalidade pois criou seres de
estrutura oca. Debaixo da gravidade dos residuos edificados
estao as raizes superficiais que dificultam o ciclo da vida.

Espessa a floresta trajada de branco, de onde desabrocha
a escassez da terra, representada através de um escasso SO-
brevivente Eucalyptus, suspenso num sono negro que demonstra
a perda de vitalidade.

0 Ser é um predador de carne, que derrama sangue gracas as
suas garras. Mistura-se na fartura vegetal, onde permanece no
seu ninho solitario.

De borracha se traduz o universo a sua volta, com malha de
aco e pd6. Enlaca-se num quadrado onde as torres que o rodeiam
foram arquitetadas de forma a estruturar a forma pai. A vida
surge através da morte triunfante do Eucalyptus, para mais
tarde ser derrotada.
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3.3.1.
NATUREZA BRANCA
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3.4.2.
MEMORIA DESCRITIVA - NATUREZA BRANCA

Técnica: trabalho manual

Suporte: jaula em pneus

Forma: evolucado da estrutura construtiva do quadrado pai

Materiais: 148 Pneus; cal; folhas artificiais;
Eucalyptus; Tinta em spray preta

Peca final: instalacao - fotografia

Dimensdes: 200 x 400 x 400 cm

Producao: 130 horas

Modelo: Duarte Antunes
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NATUREZA BRANCA

O romantismo alemdo defende que a arte esta para o Homem
como o Homem esta para a Natureza. Este pensamento leva a uma
reflexao: a Natureza esta presente no Homem e o Homem esta
presente na Natureza porque o Homem € o produto resultante da
histéria natural, a Natureza € o Unico elemento fiel que o
acompanha, que pode ter sido alterada pelo Homem mas a sua es-
séncia e verdade esta la, por baixo do alcatrao que agora foi
espalhado ou do ferro que serve para edificar, como foi o0 caso
das obras da construcao da nova sede da EDP, onde encontraram
duas embarcacf0es seiscentistas.

A nossa sociedade contemporanea vive problemas consequentes
da forma como nos relacionamos com a Natureza, no processo de
producao e reproducado: relacionamento de producao capitalista.
O Homem é um ser tao evoluido que € ele proprio a produzir a
Natureza, decide onde ha, onde cresce, se cresce, onde € uti-
lizada. O Homem continua a justificar os seus erros através da
sua condigao existencial, camuflando os seus absurdos através
de desculpas como: essencial para a sobrevivéncia humana.

O Ser surge como este Homem que procura produzir a Nature-
za, e para tal camufla-se nas suas alteracdes genéticas em
busca de uma salvacao para a reproducao. A forma foi criada a
partir do quadrado pai (geometria sagrada): forma ligada as
forcas do céu, que vem regar a terra.
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3.5
QUARTO DIA - CASA LUMINAR

Surge nos céus luzeiros que diferenciam o dia da noite, a
mae do filho. O maior presenteia o dia, surge através da mae,
0 menor presenteia a noite e surge pelo filho. Ambos deter-
minantes, ambos distantes. Tao perto mas tao longincos. Cum-
plices na partilha do mesmo céu, mesma casa, separam-se pelo
mesmo sentir.

Os Seres cumplices na sua morfologia travam uma luta vi-
talicia. Ou escondem-se ou fogem. Retraem-se os mais nobres de
todos os Seres, envoltos na sua mente, entre as linhas cor-de-
rosa que separam e escondem, entre a ferrugem que apodrece o
interior, vivem em tentativa de defesa.

A mente dos Seres, no seu habitat infinito de escuridao,
onde num reina o calor e noutro reina o frio, o seu contato é
escasso, permitido pelos designios de Deus. Assim que surge o
Eclipse, onde por breves instantes paralisam os Seres, unem-se
e guardam nas suas memérias um contato breve.

A bola do sol e a bola da lua, ou o Ser mae e o Ser filho,
fazem-se rodear de elementos que representam o fervilhar da
vida. Através das cores, do dia e da noite, da morfologia que
os mantém aprisionados numa mente em que, com eles, nos vamos
desmantelando.
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3.5.1.
CASA LUMINAR
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3.5.2.
MEMORIA DESCRITIVA -CASA LUMINAR

Técnica: trabalho manual

Suporte: jaula em ferro

Forma: evolucdo da estrutura construtiva do quadrado mae
e quadrado pai — casa deitada

Materiais: ferro; fios; Tinta em spray cor-de-rosa

Peca final: instalacao - fotografia

Dimensdes: 200 x 200 x 140 + 60 cm

Producao: 75 horas

Modelos: Duarte Antunes
Sofia Monteiro
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CASA LUMINAR

A “beleza da arte consiste no facto de que coloca um espelho
claro diante de certas ideias inerentes ao mundo em geral”.
(Caeiro, 2014, p.440) O que se pretende aqui é realcar esta
ideia, ou seja espelhar o quotidiano, espelhar o isolamento, a
solidao que muitas vezes é encoberta por uma fachada bonita,
cor-de-rosa até, mas em cujo interior a ferrugem da lugar a
realidade.

Trata-se talvez de uma importancia pedagodgica humanista,
onde se procura através da representacao dos Seres, que apare-
cem como representantes do Lua (branco — filho) e do Sol (rosa
— mae) expressar este contexto egoista e inerte por parte dos
pais em relacdo aos filhos. Exteriormente sao muito proteto-
res no que toca a demonstrar essa mesma protecdo, no entanto
falham ao jantar quando lhes dao um tablet para a mao sé para
nao serem incomodados, ou quando nao os deixam cair sé para
nao se magoarenm.
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3.6
QUINTO DIA - OLHAR A VIDA

Aguas povoadas por inUmeros seres vivos, no céu passaros de
corpo fragil voam e reproduzem-se de forma livre, no entanto o
mundo vive sedento pela chegada dos ecras:

multiplicai-vos e enchei a terra.

A vida é n6s estarmos a olhar para ela sem a viver, através
de melodias que dancam e envergam o papel de animais onde apri-
sionam Seres que vivem através das luzes irradiantes e lhes
consomem o olhar.

Celebram a sua proépria existéncia, defendendo quase a inuti-
lidade da vivéncia posterior a sua chegada. Diluem-se nos Seres,
sustentam-se do lar comum e protegem-se da temperatura através
do excremento que partilham. Progridem através da migracao ma-
nipulada, onde fabricam instrumentos melancélicos criados de ma-
neira a acordar casamentos entre o Ser e o paralelipipedo, onde
prometem narrar histérias sem fim.

O Ser observa os paralelipipedos, extravia-se pelos va-
lores, tropeca nos programas pelos quais vai sentir a vida que
0 engana e manipula, até encontrar o conforto proéprio.

Violam direitos mas apetrecham-se perante uma eventual que-
da, através de baixos niveis civicos que 0s encaminham perante
uma mancha que ninguém sabe onde vai parar.

A sociedade alienista do Ser consiste no egoismo e entrea-
juda, inconsciente e consciente, no presente e re-presente, e
assim tudo prossegue.
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3.6.1.
OLHAR A VIDA


















3.6.2.
MEMORIA DESCRITIVA - OLHAR A VIDA

Técnica: trabalho manual

Suporte: cofragem

Forma: Evolucado da estrutura construtiva do quadrado mae

— paralelipipedo

Materiais: madeira — cofragem; cimento; estuque; tintas;
pedras; televisOes; computadores; torres;
telefones; relva sintética; tinta em spray
cor-de-rosa fluorescente

Peca final: instalacédo - fotografia

Dimensdes: 100 x 200 x 100 cm

Producao: 162 horas

Modelo: Duarte Antunes
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OLHAR A VIDA

Quantas vezes ja nos aconteceu estar tempos e tempos sem
ver um primo ou tio e, quando chegamos a ele, perguntamos novi-
dades? A resposta passa por nada. Aqui ocorre uma separacao
entre o plano pessoal e o plano social e politico. Porque se a
tematica for uma noticia que ontem deu no telejornal ou o novo
reality show, ai sim passou-se alguma coisa, ou sabem o que
dizer. Desta forma ocorre uma despreocupagado com O eu e uma
vivéncia gigante através de tudo o que os média nos fornecem.

Os ecras iluminam o nosso olhar com imagens cor-de-rosa,
gue nos iludem e nos fazem desejar uma realidade que nao € a
nossa. Estamos a ser dominados e controlados pelas televisodes,
pela Internet, pelo mundo que advém do interior da caixa magi-
ca e que nos prende o olhar durante horas e horas.

O Ser vive ao redor daquele paralelipipedo, em busca de
constante informacado e novidade. Procura algo novo com O in-
tuito de viver também essa novidade. Deixou de viver a sua re-
alidade, e ndao demonstra preocupacao ou arrependimento por tal.
Sente-se ligado, através dos ecras, com todas as realidades do
mundo. Ja viu as florestas do Brasil, os arranha-céus dos EUA,
0s museus de Paris, as estradas da China, tudo isso sem sair
dali. Sem sentir o aroma das florestas, o caos dos EUA, as cores
dos museus, a poluicao da China, a diferenca do ar entre o sitio
onde se encontra e o dos restantes paises.
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3.7
SEXTO DIA - IMPERIO DOS RUIDOS

A Terra produz seres vivos, segundo a sua espécie, onde o
Homem domina e ama, através de risos e suspiros que se inter-
setanm.

O Homem comum tornou-se incapaz, um componente de solidao
que se encosta ao ombro do seu semelhante, cria barreiras e bar-
reiras, muros e muros que formam angulos numa flora colorida,
mas inevitavelmente dura.

De pais em pais, cidade em cidade, rua em rua, casa em
casa, o0s ruidos de vidas compostas pelo desejo de um fim, um
terminar de solesticio que é permanente. O zumbido paira sobre
o ser e chega através do bafo doloroso e critico, sem remédio
nem cura. Na verdade nao existe saida, sé fantasia que habita
no paraiso do ser. Desamparado o Ser, homem ou mulher, vagueia
envolto numa exclusao, cansado de tentar alinhar e realinhar
as suas sementes, de modo a cumprir o desejo divino de pro-
criar.

Do escuro, luzes breves permitem o movimentar de labios,
onde votos sao feitos e sentidos. No culminar da noite o ser
enaltece a sua verdade e cumpre o seu doloroso dever. Um im-
potente solitario, encosta o seu ombro num ombro semelhante,
transforma-se numa flora inevitavel, consistente e verdadeira.

199



3.7.,1. :
IMPERIO DOS RUIDOS


















3.7.2.
MEMORIA DESCRITIVA - IMPERIO DOS RUIDOS

Técnica: trabalho manual

Suporte: 6 quadrados em madeira — suspenso

Forma: quadrado mae

Materiais: luzes LED; fitas — roxo, azul, verde,
amarelo, laranja, vermelho; esténio; io
elétrico

Peca final: instalacao - fotografia

Dimensobes: roxo 50 x 50 cm; azul 70 x 70 cm; verde 90x 90 cm;
amarelo 110 x 110 cm; laranja 130 x 130 cm;
vermelho 150 x 150 cm. Cada quadrado tem
uma profundidade de 20 cm em relacao ao outro.

Producao: 45 horas

Modelo: Duarte Antunes
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IMPERIO DOS RUIDOS

Podemos admirar esta obra pelo seu efeito estético, pela
beleza das cores e das luzes em contato com o escuro, ou po-
demos admirar esta obra através do lado expressivo e social.
As cores representadas pelas luzes remontam a homossexualidade
onde o roxo representa o espirito, desejo e forca de vontade;
0 azul a arte e o amor pelo artista; o verde a Natureza e o
amor pela mesma; o amarelo o sol, luz e claridade na vida, 0
laranja a cura e o poder; e o vermelho o fogo e a vivacidade.

E uma tematica que estad cada vez mais a ser debatida e
falada no entanto continua a ser censurada e criticada pelo
povo. Os politicos podem fazer e dispor das leis, mas a so-
ciedade critica e aponta o dedo. A forma parte do quadrado
mae, da estrutura da origem para tudo mas que a medida que vai
avancando estd a desconstruir-se e deixa de ser tao sélido e
passa a ser seguido por regras que levam a perfeita harmonia.

O Ser aparece solidario, confuso, no Unico momento onde
pode ser sincero, no escuro, onde todos os seus pensamentos e
fantasias se tornam realidade.
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3.8.
SETIMO DIA - COLUNA DO FOLEGO

Do aglomerado salienta-se o fdlego da vida, o sentir, o
ser, que tem a camuflagem mais densa, rica, impenetravel, no
entanto espalha podridao, pobreza, irresponsabilidade.

As criangas riem da firmeza e do assombro dos adultos,
mas, numa surpresa esquisita, também elas sao seres firmes e
assombrados.

Sao olhos, filhas das experiéncias da educacao, crias
principiantes que assombram pela sua austeridade e sentimen-
tos passados que nao ambicionam um sentir presente ou futuro.
Nelas, era suposto reporem-se o0s planos, onde tudo recomecga.
Mas o ser adulto nado tem capacidade para guiar.

Sao sete os cubos retratados, sem medo nenhum, sem terror
nenhum, mas com uma duvida sobre o objetivo das coisas: essa
divida esta presente no ser, na alegria nao registada fora de
si, do seu absoluto indiferente, na absoluta vaidade ingloéria
e insatisfatoria.
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3.8.1. )
COLUNA DO FOLEGO


















3.8.2.
MEMORIA DESCRITIVA - COLUNA DO FOLEGO

Técnica: trabalho manual

Suporte: 7 quadrados em espelho

Forma: quadrado mae

Materiais: espelho; silicone

Peca final: instalacao - fotografia

Dimensodes: 3 cubos - 30 x 30 x 30 cm; 4 cubos - 20 x 20 x 20 cm
Producao: 26 horas

Modelo: Duarte Antunes
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COLUNA DO FOLEGO

“E uma ideia desde j& adquirida que o homem nao tem uma
natureza, mas tem — ou melhor, é — uma histéria” (Malson, cit.
por Formigari, 1981, p.9) o autor acrescenta ainda que:

“0 comportamento do homem ndo é determinado tanto pelo siste-
ma de necessidades e de fungbes bioldgicas hereditarias, quanto
por factores adquiridos, ambientais ou culturais, isto é, por
fatores transmitidos por meio da imitagdo, da aprendizagem. (..)
Nascer homem é tao pobre de determinacbes particulares, de espe-
ciais atitudes e disposicbées, quanto é rico, pelo contrario, em
indefinidas possibilidades”

(Formigari, 1981, p.9)

Palavras extravagantes, mas reais que explicam a Ultima
obra. Todos ndés nascemos pobres ao nivel de comportamentos
particulares. O Ser procura o seu reflexo, a sua beleza, a sua
vaidade. Torna-se frustrante e mesquinho o seu comportamento,
porque por maior que seja o seu desejo ele nao consegue obser-
var-se e contemplar-se em pleno.

Tal como a sociedade, no seu uUltimo dia poderia procurar
fazer algo de produtivo, mas quando saimos a rua parece um des-
file de carnaval, todos os domingos. Onde se usa a vaidade toda
que ndo se pode usar no local de trabalho, por ter normas, entao
ao domingo liberta-se toda a mesquinhez que estd armazenada do
resto da semana.
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4.1.
CONCLUSOES

Vivemos numa época onde temos mais educagao, e consequente-
mente desenvolvemos um apetite por bens que sao culturalmente mais
complexos. “A arte € provocadora de pensamentos de uma forma que
requer um esforgo activo e divertido” (Thornton, 2008, p.15). A
arte cada vez mais tenta desafiar as formas convencionais da so-
ciedade.

Apesar de sermos seres que tém mais acesso a educacao, a
nossa cultura pela leitura esta a perder-se, incluindo a da au-
tora. Estamos cada vez mais ligados a televisao, ao Youtube, ao
Instagram, ao Pinterest, e poderia continuar porque é infindavel
e mundo digital que hoje nos rodeia. Por ironia, a nossa desleal-
dade pela leitura é tematica nas redes sociais mais influentes,
onde cada vez mais ha posts a alertar para a problematica da
era digital. No entanto o nosso interesse e atracado pela imagem
nao é negativo de todo, pois aumenta a nossa literacia visual,
ou seja o0 nosso olho ganha uma vida intelectual mais animada. A
tematica da imagem surgiu neste projeto com o intuito de melhor
compreender esta atracao, esta vontade de nos rodearmos por ima-
gens, porque apesar de sermos bombardeados com infinitas imagens
diariamente é uma tematica complexa que tem a capacidade de nos
fazer transportar para lugares, gentes, periodos, que sao a ver-
dadeira testemunha da evolugao dos tempos.

Outra “consequéncia” desta paixao pelo digital é esta nocao
de mundo global, onde a lingua, a cultura e a arte atravessam
fronteiras. As imagens e a arte conseguem criar ligacgbes, sen-
sacOes, compreensdes que muitas vezes a lingua através das pa-
lavras nao consegue.

O trabalho encontrou alguma coisa que foi e €& verdadeiro
para mim, enquanto pessoa, enquanto Ser desta comunidade por-
tuguesa. Longe de pretender ter um falso moralismo, mas perto
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da vontade de desejar melhor para esta nacao. Foi interessante
perceber que ao ler cada livro, cada documento, cada noticia,
a esséncia da problematica era sempre a mesma. Acho que nao nos
esquecemos de Portugal, mas acho também que é ingénuo pensar que
podemos calar todas as grandes coisas que sao exaltadas pela
comunidade. E preciso muito mais do que sentimentos para mudar
alguma coisa, € preciso mais histéria, conhecimento verdadeiro
e menos ignoréancia, porque afinal fomos todos criados pelo mesmo
Deus, pelo mesmo julgamento, basta compreendé-lo (numa prespe-
tiva nao cientifica).

John Baldessari (cit. por Thornton, 2008, p.69-70), o0 guru
da cena artistica do Sul da California defende que a arte surge
do fracasso. As coisas tém de ser testadas, nao podemos ficar
sentados, aterrorizados por poder estar errados, e pensar que nao
vamos fazer mais nada, sé aquela obra-prima. Este trabalho foi um
teste, a mim como autora e as minhas capacidades plasticas.

4.2,
PERSPETIVAS FUTURAS

A arte é vista por muitos como um entretenimento, no en-
tanto na minha opini&o a arte tem a obrigacao de questionar as
ideias sociais, culturais, ambientais e até politicas do nosso
tempo. Apesar muitos criticarem a arte do prazer e dos senti-
mentos, a melhor arte é aquela que consegue interligar todos
estes ideais. Seria um sonho demasiado alto desejar trabalhar
no mundo dos artistas plasticos, até porque nunca tive uma for-
macdo para ai direcionada. No entanto, quem sabe pode ser uma
perspetiva para o futuro.

Este gosto pelas artes plasticas surge, verdadeiramente com
este projeto, que se tornou num trabalho especialmente satis-
fatorio e construtivo. Se comegou através de um olhar exteri-
or, que encontrou vontades onde eu desconhecia, ao finaliza-1lo
consegui observar o mesmo. Este trabalho, apesar de se inspirar
muito na arte, nao pretendeu ser comparado como tal. Nunca foi
esse 0 intuito, e esta muito longe disso. Mas ao realizar este
projeto nao pude evitar sentir-me um pouco artista, e isto le-
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va-me a uma frase de Leslie Dick: o trabalho que se faz enquanto
artista é de facto divertimento, mas é divertimento no sentido
mais sério. (cit. por Thornton, 2008, p.69)

Inicialmente ponderou-se, num contexto futuro, levar este
projeto até ao espago publico urbano com intencao de fazer sen-
tir e criar esta vontade de sentir sensacOes. No entanto, com
o decorrer do projeto esse objetivo foi-se dissipando, porque
fazer sentir nao foi a maior prioridade, esteve presente claro,
mas 0 objetivo esse alterou-se. Apesar de concordar com todas
as afirmacgOes que transcrevi de Perniola, talvez tenha chegado
a altura de mudar.

Uma exposicao talvez, como Caeiro (2014) defende “(..) uma
exposicao é acima de tudo sinalizacao de um modo de ver com-
plexo, que convoca o publico para a complexidade da sua prépria
razao de ser.” Ao idealizar esta seria algo como do ponto de
vista do conceito de Jaula, neste contexto existiria uma visao
contraria, onde as obras estariam livres e o espetador seria
aprisionado dentro de um compartimento que lhe permitiria ver
e contemplar as obras que estariam em constante mudanca, pois
estas sim teriam a liberdade de se movimentar. E uma forma de
questionar o ser humano sobre a sua posicao atual, sobre o seu
poder, sobre a sua submissao. A meu ver, o ser humano submete-se
perante outro sem perceber que esta em pé de igualdade, estamos
todos no topo da cadeia alimentar.

Perspetivas existem.
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Ontem viveu em meu peito
Outra alma que hoje nao vive;
Dos pensamentos que tive

Ndo ando ja& satisfeito:

A um corpo Lindo era afeito,
A que hoje mal me afizera:
Outro sou; ndo sou quem era.

Voltas. Julio Dantas









