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RESUMO

Desenvolvo neste trabalho uma anélise da minha producéo artistica, na qual o desenho se
assume ao mesmo tempo como objeto de criagdo e ferramenta de pensamento. Ao longo
do mestrado, criei algumas obras que comp&em um produto indissociavel desta
investigagdo. Traduzo nelas, pela forma pictdrica, diversos conhecimentos historicos e
cientificos para os quais esta investigacdo visou contribuir. O presente projeto artistico
assenta numa perspetiva cartogréafica, relacionada com a paisagem e a memaria. Para isso,
dialoga com a historia da pintura de paisagem e a perspetiva cartografica, sem as quais
nédo teria conseguido conduzir uma introspecao sobre o meu processo de criagdo. As
influéncias de obras e artistas que participam no gesto de criar desta colecdo de desenhos
cartograficos também sdo destacadas. Enquanto metodologia, optou-se pela abordagem
processual da criacdo e pela escrita de artista e por sua materializacao especialmente por
meio do desenho. E apresentado ao fim um projeto de exposicdo futura, cujo titulo, Fly
like a bird, também nomeia este estudo. O projeto de exposicdo é composto por desenhos
desenvolvidos ao longo do mestrado que retomam, pela materialidade do desenho,
algumas questdes acerca da paisagem, da perspetiva cartografica e do territorio que foram
visitadas ao longo desta investigacdo, em uma dupla reflexdo complementar, realizada

por meio do desenho e da escrita.

Palavras-Chave: Processo de Criacdo, Escrita de Artista, Desenho, Cartografia,

Paisagem, Memoria.



ABSTRACT

| develop in this work an analysis of my artistic production, in which drawing is assumed
simultaneously as an object of creation and a tool for thought. Throughout the master’s
program, | created several works that form an inseparable product of this research.
Through pictorial form, I translate various historical and scientific knowledge to which
this investigation aimed to contribute. This artistic project is based on a cartographic
perspective, related to landscape and memory. To achieve this, it engages in dialogue
with the history of landscape painting and the cartographic perspective, without which |
would not have been able to conduct an introspection on my creative process. The
influences of works and artists that contribute to the creative gesture of this collection of
cartographic drawings are also highlighted. As a methodology, the processual approach
to creation and the artist’s writing were chosen, materialized primarily through drawing.
At the end, a future exhibition project is presented, titled Fly like a bird, which also gives
its name to this study. The exhibition project consists of drawings developed throughout
the master’s program that, through the materiality of drawing, revisit certain questions
about landscape, cartographic perspective, and territory explored in this research, in a

complementary double reflection conducted through drawing and writing.

Keywords: Creation Process, Artist’s Writing, Drawing, Cartography, Landscape,

Memory.
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Introduciao

Com o intento de apresentar um conjunto de desenhos a esferografica sobre papel,
abordo desde o meu percurso inicial, os trabalhos mais significativos sobre o tema da
cartografia e da paisagem, explorando a sua relagdo com obras e movimentos na histéria
da arte.

Durante mestrado, em que foram desenvolvidos simultaneamente a teoria e a
pratica, exponho a intercecédo entre esses dois modelos, como préatica benéfica para o meio
processual, que originou, um maior conhecimento sobre a fonte de estudo e investigacao,
indissociaveis da execucao artistica.

A pintura de paisagem e a cartografia constituem temas centrais para este estudo,
e a investigacdo historica sobre o assunto em causa foi crucial, mostrando-me o0s
desenvolvimentos artisticos que as acompanham, bem como uma maior compreensao da
ciéncia e de diversas areas de estudo.

Apresento obras de artistas que continuam a ser referéncias imprescindiveis ao
meu percurso bem como a importancia de novas descobertas que surgiram no decorrer
desta investigacdo. Este paralelismo entre as minhas obras e as respetivas influéncias
permite outra compreensdo do meu trabalho, para o espetador e para mim. N&o deixando
de lado o meu trajeto no campo abstrato, tenho especial interesse pela transicdo que
abraca aquilo que poderia ser identificado como figurativo, comos mapas e zonas de
interesse especificas. Embora prefira olha-los em suas caracteristicas ao mesmo tempo
abstratas e figurativas, que demonstram a convivéncia de estilos de que a arte
contemporanea é marca.

Apresentar este projeto torna possivel falar sobre a minha pratica durante o
mestrado, onde toda a recolha de material que trouxe para refletir sobre o meu tema de
estudo tem como objetivo questionar a representacdo do espaco que se habita,
conjuntamente por meio da minha pratica artistica no campo do desenho e por meio da
reflexdo escrita que acompanha este trabalho de projeto.

A opcdo de enveredar por este tema tem como principal objetivo confrontar toda
a minha obra com a teoria, tornando-a mais sélida e consistente, para que possa
problematizar, com os instrumentos adequados, a autorreflexdo como um mecanismo que

garante o desenvolvimento do tema, em constante prosseguimento.



Este processo de investigacdo, diante das escolhas aqui apresentadas, para além
de ter revelado um melhor entendimento do meu percurso, também me propds novas
materialidades que confluem diretamente com a minha forma de pensar enquanto agente
criador.

A organizacdo do estudo esta dividida em cinco capitulos, iniciando-se com a
explicacdo e ligacdo ao tema, que remonta as minhas primeiras leituras, afluindo pelo
gosto plastico dessa consequéncia, referindo obras e artistas que diretamente
influenciaram os meus primeiros trabalhos.

Nos dois capitulos seguintes, debruco-me sobre a histéria e o desenvolvimento
técnico da perspetiva linear e cartogréfica, referindo sempre, em paralelo, a exemplos de
obras fundamentais da histdria e a minha pratica de desenho.

No penultimo capitulo, de forma cronologica, em complementagédo tedrica ao
tema, abordo a representacdo da paisagem na arte, desde a busca pela sua autonomia até
ao seu auge impressionista.

Por fim, apresento a proposta para exposicdo futura, com todos os trabalhos
realizados durante o desenvolvimento deste estudo, bem como a informacdo e

documentacdo que considero oportuna a compreensao deste percurso de criacao.
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1. O gosto pela paisagem e cartografia

Se a experiéncia longinqua nos ensinou a descentrar o nosso olhar, devemos
tirar partido dessa experiéncia. O mundo da sobremodernidade néo tem as
medidas exatas daquele em que cremos viver, porgue vivemos num mundo
que ainda ndo aprendemos a olhar. Teremos de reaprender a pensar o
espaco.

Marc Augé!
Qualquer paisagem é composta nao apenas por aquilo que esta a nossa
frente, mas também por aquilo que esta escondido nas nossa mentes.

Donald W. Meinig?

L Em Nao-lugares, de Marc Augé, 2016, p. 36.
2 Em The interpretation of ordinary landscape, de Donald W. Meinig, 1979, p. 35.



1.1. Piratas no espaco

Para perceber e analisar tanto o meu interesse pela cartografia como o fascinio
pela imaginacao de lugares longinquos, onde pairam paisagens ocultas, num mundo que
se oferece a idealizacdo, € necessario recuar a minha infancia. Este aprazimento surgiu,
muito possivelmente, através da literatura juvenil de aventuras que tera despertado essa
curiosidade, esta inexplicavel atracdo por lugares desconhecidos e remotos, aquilo a que
0s alemdes chamam “fernweh — um anseio por lugares distantes” (Wulf, 2022, p. 23).

Autores como Daniel Defoe, Emilio Salgari, Jonathan Swift e R. L. Stevenson
fomentaram o prazer e o interesse por esta nova imagética, sobre a qual a exploracédo de
novos mundos representaram, para um jovem leitor, uma revelacdo do incognito,

emergindo da coordenada, da orientacéo e, claro esta, o acesso ao tdo afamado mapa:

O doutor partiu os selos com cuidado e desdobrou 0 mapa de uma ilha,
marcada com a latitude e longitude, calculos de sondagem, nomes de colinas,
de baias e caminhos, e todas as indicacdes necessarias para conduzir um barco
até uma enseada segura, ao longo das suas costas. A ilha tinha cerca de nove
milhas de comprimento e cinco de largura. Parecia ter o feitio de um enorme
dragdo de pé nas patas traseiras. Tinha duas pequenas baias muito abrigadas e
no meio uma colina com o0 nome de Telescopio. (Stevenson, 1995, pp. 39-40).

Estas leituras materializaram-se numa recolha de diversos objetos para meu
arquivo pessoal, numa fase anterior a0 meu inicio artistico. Desde cedo que recolho
imensos registos aleatorios, como recortes de jornal, todo o tipo de fotografias,
documentos e cartas abandonadas. Contudo, 0 meu interesse sempre se manifestou por
uma procura e selecdo de velhos livros e material referente a cartografia. Compunham
esta preferéncia antigos mapas de estrada; velhas cartas maritimas e toponimicas; slides
e fotografias de paisagem; esquissos de plantas arquitetonicas — tudo sem sentido
aparente, mas com um Unico proposito: servir a um pequeno arquivo sobre espacos e
regides.

Partilhava possivelmente esses interesses com o famoso Alexander Von
Humbold, com a sua visdo cientifica na exploracdo das Américas; ou com Ernest Henry
Shackleton em direcdo a Antartida, que no inicio do seu livro The Heart of the Antarctic,

escreveu.
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Ha diversas razGes para 0s homens se langarem nos espagos vazios do mundo.
Alguns sdo movidos simplesmente por um amor a aventura, outros possuem
um desejo ardente de conhecimento cientifico, e outros ha ainda que se deixam
afastar dos caminhos ja trilhados pela ‘atracdo das pequenas vozes’, pelo
misterioso fascinio do desconhecido. (Grann, 2023, p. 20).

Esses anseios por novos lugares garantiram-me, desde cedo, a recolha de
informac&o e catalogacdo de espacos, fossem eles reais ou imaginarios, ou em ambos 0s
casos, de um certo folclore, como o exemplo da piscina “natural” (figura 1), transformada
na paisagem por uma empresa mineira, na qual se contavam histérias sobre o
desaparecimento de pessoas, sugadas pelas correntes da agua, em cavernas labirinticas.

Esses registos fotograficos deveram-se a minha primeira maquina fotografica que

registava locais de interesse, existindo desde ja uma preocupacdo em arquivar material.

Figura 1. Fotografia da mina de-gesso, perto do Bairro da Nossa Senhora da Luz
Nota. De Jodo R. Ferreira, 1996, fotografia analdgica, 10x15cm.

Esse interesse recaiu alguns anos mais tarde sobre uma exploragédo do espaco de
forma pléstica, de uma procura desse mapa imaginario, que tem funcdo no desconhecido
e urge em ser traduzido pelo desenho, essa serd a revelacdo entre o imaterial e 0 mundo

visivel.
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O desenho ¢ a forma ndo dada, ndo disponivel, ndo formada. Ele é entdo, ao
invés, o dom, a invenc¢do, o0 surgimento ou o0 nascimento da forma. (Que a
forma aconteca), tal é a formula do desenho — e esta formula implica, em
simultaneo com o desejo e a espera da forma, uma maneira de nos entregarmos
a uma vinda, a uma ocorréncia inopinada ou mesmo a uma surpresa que
nenhuma formalidade anterior poderia preceder nem, necessariamente, pré-
formar. (Nancy, 2022, pp. 10-11).

L'
Figura 2. Sem titulo
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2007, Pastel, lapis, marcador e esferografica s/ papel, 42x29,5cm.

Nos trabalhos iniciais, na sua maioria desenvolvidos durante a licenciatura em
Artes Plasticas, nascem as primeiras reflexdes com consideracdes espaciais, utilizando
varios materiais e técnicas, denota-se jA 0 comeco do gosto pelo desenho e a exploragédo
de vérios tipos de papel. O ato de riscar e formar manchas com variados riscadores
materializaram-se na solucdo da minha propria linguagem: ““a arte possui acerca de nos
um conhecimento que excede qualquer outro, e este saber esta conformado como um

desenho, ndo como uma linguagem” (Nancy, 2022, p. 49).
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Esses primeiros desenhos constituiram o mote para um registo futuro e atual que,
ainda numa fase embrionéria, continuam a ser a minha influéncia, indissociaveis desse

lado primitivo e ingénuo. De acordo com Jean-Luc Nancy:

Naif é o impulso de uma forma que se procura a si mesma e que so se encontra
na busca de si. A arte participa no esforco para reativar uma infancia dos
sentidos e do sentido — outro singular dificilmente decifravel -, ou seja, dessa
infancia da nossa inteira relagdo com o mundo. esta reativagéo tanto pode ser
feliz como dolorosa, ela tanto pode reativar a descoberta do mundo como a
perda de um irreal exterior ao mundo, tanto pode preferir abrir como preferir
escavar, ou pode fazer ambos: trata-se sempre do efeito de uma maneira de
traco, de tracado, de incisdo que, dividindo as regiGes, assim penetra na
espessura que as sustenta. (Nancy, 2022, p. 56).

Vao surgindo, ao longo desses novos ensaios, interesses plasticos com diferentes
formas de desenhar. Ao acrescentar o mapa como suporte de trabalho, originei outro nivel
de espacialidade, expondo dessa forma o objeto como conceito politico. Na obra Europa,
de 2008, onde recorri a um mapa desdobravel da National Geographic, riscado a
esferografica BIC azul, reduzo-o a uma mancha que vai evidenciando uma fronteira
europeia mais vincada, acentuando a nossa confortabilidade sobre o outro e as nossas

divisdes politicas e sociais.

Figura 3. Europa
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2008, esferografica s/ papel, 58x75cm, Instituto Alicantino de Cultura Juan
Gil-Albert.
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Na sequéncia desse projeto cartogréafico, termino com outro exemplo sobre o
espaco e territorio. Burda China foi concebido sobre uma folha molde de uma publicagdo
da revista Burda, onde desenhei com esferogréfica BIC preta, a silhueta do territério da
China. Com este contraste, proponho a massificacdo desse pais como paradigma da
necessidade econémica interna, a exportacdo como principal fator de desenvolvimento,
do qual resultou um crescimento rapido e a expansao internacional. Estas marcacdes,
quase impercetiveis, aparentam supostas rotas de comércio. As linhas aleat6rias criam
novos espacos, uma nova abordagem sobre o mapa ficticio criado pela mancha da silhueta
das fronteiras chinesas.

Figura 4. Burda China
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2011, esferografica s/ papel de molde, 54x83.
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1.2. Um gosto sério

Neste topico, apresento obras de diversos artistas que exerceram uma influéncia
direta neste projeto. Alguns deles acompanho desde o inicio do meu trabalho artistico,
outros surgiram no decorrer da pesquisa efetuada.

Optei por partilhar, paralelamente a essas obras, alguns desenhos que pertencem
ao projeto atual, em que a influéncia foi direta, assumindo desta forma a importancia da
arte como interligacao e apropriacdo estética.

A investigacdo traduziu-se em reflexfes sobre o espago e o territorio, muito do
interesse que residia nos meus trabalhos iniciais, adotando 0 mapa e a questao da memoria
como os temas fundamentais. Os elementos que os constituem transitam entre o abstrato
e o figurativo, identificados por territorios especificos.

Revelo assim as minhas influéncias diretas, através das quais iniciei este trabalho,
bem como a apresentacdo de alguns resultados que concebi ao longo do processo de
realizacdo. Os artistas que apresento tocam em pontos fundamentais deste conjunto de
obras, 0 que se torna numa forma mais precisa de explicar e traduzir, uma apresentagdo
como exemplo de comparacao.

Gerhard Richter (1932) foi talvez o primeiro artista cuja obra recorri para iniciar
estes novos desenhos. Nao foi apenas pelo fato do nivel pictérico, mas também por outros
elementos processuais, nomeadamente em questfes sobre a paisagem, a memoria e 0
arquivo. Fugindo do modo programatico, em que, por vezes, o estilo se torna rigido e
intransigente, Richter diz: “eu gosto de tudo o que ndo tem estilo: dicionarios, fotografias,
a natureza, de mim e dos meus quadros. O estilo € um ato de violéncia e eu ndo sou
violento” (Carvalho, 2003, p. 83).

Essas pinturas da década de 70, mais concretamente, as suas fotografias
panoramicas, ocupam-se exclusivamente de paisagens aéreas, recolhidas num registo
vertical urbano (captadas de avido), de onde emerge uma malha confusa, entre estradas e

edificios, que mais tarde, seriam pintadas em 6leos pastosos.
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Figura 5. Stadbild PL
Nota. De Gerahard Richter. 1970, 6leo s/ tela. 170x170.

Esse processo de recolha de imagens que recorre ndo a imagem real, mas sim a
uma representacdo fotografica € muito semelhante a0 meu processo criativo. Para ele,
utilizo como principal ferramenta o Google Maps, a auxiliar-me no desenvolvimento dos
meus mapas, desde a sua selecdo inicial até servir como auxiliar visual na reproducéo do
desenho.

Essa recolha de imagens converte-se também em arquivos pessoais ou bancos de
imagens para futuras obras. Por esse motivo, a fotografia — seja a imagem analdgica ou

digital — tem sido desde o inicio o principal meio para a minha reproducéo artistica.

Eu ndo desconfio da realidade, sobre a qual pouco ou nada sei, mas da imagem
da realidade que nos transmitem 0s nossos sentidos e que é incompleta,
limitada. Os nossos olhos evoluiram no sentido da sobrevivéncia, o facto de
também conseguirmos ver as estrelas € um mero acaso. E como néo
conseguimos aceitar esse facto, fazemos muitas coisas, por exemplo, pintar
ou fotografar, ndo no sentido de substituicdo da realidade, mas no sentido de
ferramenta. (Carvalho, 2003, p. 35).

Inicio do seguinte modo o meu processo de recolha e sele¢do de imagens digitais:
escolho um plano, referente a uma porcdo de territorio e com critérios assentes em

memorias, recordaces de lugares ou na familiaridade que tenho com esses pontos
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geogréficos, realizo o desenho. Esses representam uma narragd0 ou um pormenor
descritivo contido numa area. S&o paisagens autdnomas entre si, constituindo assim um
arquivo de memdrias planificadas, de contedos historicos, espelhando diretamente o

tempo e o espaco acessivel digitalmente, fotografado por um satélite até dado momento.

Figura 6. Aviéris perto da mina de gesso
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2023, esferografica s/papel, 24x35cm.

No desenho Aviarios perto da mina de gesso, onde me servi de uma regido em
que eu caminhava na infancia, exploro as antigas minas de gesso que reaparecem em
memdrias dispersas, onde supostos elementos da paisagem ja desapareceram ou foram
modificados.

Esse trabalho em particular, antes de o visualizar por satélite, percorri o espaco a
pé, tornando a experiéncia com outro significado, uma existéncia auténtica, palpavel:
“Quando caminhamos, a presenca instala-se. Quando caminhamos, ndo somos tanto nds
que nos aproximamos, ¢ o mundo que persiste no corpo” (Gros, 2024, p. 15). Por vezes,
o desenho é um reflexo longinquo da memoria, do estar, ou habitar o local, transformado
numa outra realidade. Esta conjugacéo entre o vivido e a imagem representada, que neste
caso € digital, torna-se uma maior facilidade em mapear esta porcdo de territério,
explorando quase a exaustdo esta paisagem especifica: “Ver como paisagem uma parcela
de chdo com o que ele comporta significa entdo, por seu turno, considerar um excerto da
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natureza como unidade — o que se afasta inteiramente do conceito de natureza” (Simmel,
2009, p. 6).

Nota. De Jodo R. Ferreira, 2023, esferografica s/papel, 24x35cm.

Na obra, Rua das pedras-marmores, talvez um dos mais figurativos que produzi,
é possivel identificar casas, ruas e carros de uma localidade onde vivi. Trata-se de uma
recordacdo mais vivida e persistente e, por esse motivo, indica um cuidado mais
pormenorizado, ao invés do abstrato ou pouco especifico. Houve uma preocupacao em
centrar a imagem, importando-me com os limites do desenho, pois era a reproducao fiel
da distancia que eu poderia percorrer sozinho quando saia para brincar em crianca.

Esse trabalho é muito semelhante aos mapas de Londres ou Sdo Francisco, criados
por Damien Hirst (1965), na série — Black Scalpel Cityscapes (2014) — em que utiliza
pequenos utensilios cortantes, de uma forma tdo pormenorizada que se afiguram a
imagens captadas por satélite. Essa especificacdo torna o mapa reconhecivel, como
material autenticavel e existente. Essa capacidade de centrar elementos, reconhecidos
pelo observador, facilita a compreensdo real do local, sendo o elemento-chave para definir

essas zonas de interesse.
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Figura 8. Black Scalpel Cityscapes — Paris
Nota. De Damien Hirst, 2014 Acrilicos/ tela, 120x150cm.

Outro fator que dou relevancia é a informacdo que o titulo do desenho podera
fornecer. A importancia da palavra, por exemplo, vai ser necessaria para traduzir muitos
dos meus trabalhos. Obras como as do artista britanico Stanley Donwood (1968), que
transmitem o valor da palavra com uma simples descricdo, conferem-lhe um estatuto
narrativo muito forte, onde se denotam conceitos muito definidos, que delimitam zonas
na propria pintura.

Essas pequenas legendas concedem uma descricdo como solucdo ao simbolo
utilizado na cartografia. A funcéo da linguagem néo se baseia na toponimica, mas sim em
conceitos concretos, muito préximos a sinais e representacoes.

Nos meus titulos, recorro ao maximo de indicacdo possivel para a sua
compreensdo. O reconhecivel e a contextualizacdo da imagem conferem um plano
programatico, uma apreciacao de um espaco que esta presente num regime narrativo com
a imagem. Em Casa abandonada na floresta / Casa das seringas, por exemplo,
componho uma breve descricdo, inserida ja no titulo. Trata-se de uma casa abandonada
na floresta, mas que tem uma func¢édo implicita, o que lhe concede uma continuacdo na
sua utilizacdo, deixando de ser apenas uma memoria — sé porque foi abandonada — e

justifica a presenca de um espaco habitado pelo desenho.
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Figura 9. London
Nota. De Stanley Donwood, 2011, serigrafia, ed.100, 58x64cm.

Figura 10. Casa abanoada na floresta / Casa das seringas
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2023, esferogréfica s/papel, 24x35cm.

O oposto da narrativa também se verifica em algumas destas obras que realizei,
quando nédo ofereco nenhuma possibilidade em termos de contexto, em que transformo a

porcao de territorio livremente, de modo a pertencer a um local especifico. Subvalorizado
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a imagem e o titulo, aniquila-se desta forma o local fisico a que pertence, transladando-
se para qualquer semelhanca que ocorra no reconhecimento pelo espectador. Afasto dessa
forma a preocupacdo de evidenciar uma referéncia ou um lugar em concreto.

Nas famosas obras de Emilio Isgro, Cancellature, surge essa condi¢do da ndo
utilizacdo de palavras ou narrativa com a extingdo do texto, provoca-se um encobrimento
de locais reais. Ao extinguir-se a sua configuracdo natural criam-se significados,
deixando de pertencer a qualquer territério ou fronteira, constituindo uma nova perce¢éo
sem qualquer tipo de nome ou localizacdo identitaria.

Uma suposicdo de espaco, tal como neste exemplo (figura 12). A minha
representacdo por vezes é antagdnica a norma da interpretacdo cartogréfica, surge apenas
a mancha, um local existente sem representacdo especifica, esse non-site, um espaco

abstrato e metaforico.

Figura 11. Cancellature, Eno Trappeto
Nota. De Emilio Isgro. 2007. acrilico s/tela, 100x120cm.
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Figura 12. Sem titulo
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2023, esferografica s/ papel, 24x35cm.

Por fim, um exemplo de um titulo sem descri¢do — nao totalmente ocultado — mas
com uma informagao extremamente limitada, que se refere a uma obra literéria. E o caso
do desenho 2666, de cariz abstrato. Define um deserto imaginado apenas pela leitura do
livro de mesmo nome, de Bolafio (1953-2003). Esta aqui representado o deserto de
Sonora. Recorro, quase na sua totalidade, a esferografica vermelha para criar uma
propriedade, referente ao arido e estéril desta zona norte-americana que faz fronteira com
0 México, aproximando a sua aparéncia fisica, quase de forma impercetivel, para quem

ndo conhece o seu conteddo narrativo.
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Figura 13. 2666
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2023, esferografica s/papel. 24x35cm.
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2. A grande ilusao

LINHALADIA, pais governado por um monarca expansivo e bem-humorado.
A Linhalandia ndo é mais do que uma linha reta.

Os Linhaléandios sdo pequenas linhas (os homens) e pontos (as mulheres) e
estdo todos confinados, no que respeita a movimento e visao, a simples linha
reta que constitui o seu mundo. Os cidad&os da Linhaléndia n&o se podem
desviar do seu estreito caminho, ndo podem abrir espago para visitantes nem
passar uns pelos outros. Todo o seu horizonte esta limitado a um ponto e
ninguém pode ver nada a ndo ser esse ponto. Por conseguinte, 0 sexo e a
idade dos Linhalandios sé se podem distinguir pelo som da voz.

Uma vez que toda a visdo esta limitada a esse ponto Gnico e todo 0 movimento
a uma linha reta, os visitantes pouco encontrarao de interesse nesse pais.

Guadalupi, G. & Manguel, A.2

F'ivgur‘a‘14. Foz b
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2024, esferogréfica s/ papel, 24x35cm.

® Em Flatland: o pais plano, de Edwin A. Abbot, 2013, p. 506.



2.1 A perspetiva linear

Ao criar espagos, desenvolvo dimensdes e volumetrias, sejam elas percetiveis ou
abstratas. Para compreender melhor o espaco na folha, é importante considerar
historicamente o desenvolvimento da perspetiva na pintura. Embora a técnica linear nao
esteja presente na maioria dos meus trabalhos, considero este estudo relevante para apoiar
a logica visual.

As solucbes que foram surgindo ao longo do tempo, algumas com pontos em
comum com 0s meus desenhos, traduziram 0 mundo numa perspetiva cada vez mais real
da historia da pintura. Os desenvolvimentos técnicos e cientificos que foram dominando
a representacao conferiram tambem um maior realismo a arte. Este estudo permitiu-me
fazer escolhas diante do meu processo criativo, especialmente no posicionamento dos
objetos no espaco.

Desde a antiguidade que a perspetiva € compreendida de um modo vago, embora
sempre estivessem presentes as nogdes sobre a disposicdo dos objetos no espaco. Essas
bases para o auxilio l6gico da representacdo, no entanto, foram se modificando ao longo
do tempo. Por exemplo, a sobreposicdo de objetos, onde o objeto que se encontra em
primeiro plano, oculta o segundo, ou a ideia de que 0 objeto mais préximo parece maior
do que um mais distante do mesmo tamanho. Embora hoje pareca uma forma simplificada
de representar o mundo, nem sempre foi assim. Na arte egipcia, ndo vigora esta forma de
representacdo, mas antes a perspetiva hierarquica, em que a figura de maior importancia
social era sempre superior aos seus subditos.

Mais tarde, na arte romana, alcancam-se métodos com exigentes niveis de
representacdo da perspetiva. Um dos exemplos é uma das pinturas murais que se podem
encontrar na Casa de Livia, que apresenta um jardim com arvores de fruto e palmeiras
que formam planos sucessivos, propondo uma noc¢do de profundidade (veja-se o
pormenor do pequeno muro, figura 15), com a utilizacdo do ponto de fuga, criando uma
perspetiva ilusionista, que aumenta a sensacao de profundidade.

A folhagem e a precisdo da natureza, com verdes de diferentes tonalidades,
conferem a obra uma naturalidade viva, um movimento dos elementos, especialmente dos
passaros. Esta representacdo magnifica da paisagem inspirou diretamente o meu trabalho
Querida, ndo é o paraiso, desenhado de forma livre e rapida, reproduzindo os elementos

de forma enviesada, conferindo uma maior espontaneidade.
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Figura 15. Casa de Livia
Nota. De autor desconhecido, | a.C., fresco, varias dimensdes, monte Palatino, Roma.

:

Nota. De Jodo R. Ferreira, 2024, esferogréfica, caneta e aguarela s/ papel, 14,8x21cm.

Figura 16. Querida, ndo é o paraiso

Em Italia, no inicio do seculo XV, desenvolve-se 0 método geométrico que
permitiu converter a tridimensionalidade num plano bidimensional, redefinindo uma
posicdo espacial mais correta visualmente. Esse método estabeleceu uma nova ordem
esquematica na reducédo da escala com profundidade, conhecida como perspetiva linear.
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Essa técnica diminui a escala de acordo com a convergéncia de pontos e linhas, sendo um
dos fatores que marcou a transi¢do de Idade Média para a Modernidade.

Ao longo da histdria da arte, a profundidade e a atmosfera foram representadas de
diversas formas, no entanto a aplicacdo do método da perspetiva linear a arte ocidental
ocorreu apenas com o tratado Da pintura (1435), de Leon Battista Alberti (1404-1472),
baseado no importante tratado de Euclides (300 a.C.). E nessa época que surge o
conhecimento mais profundo e cientifico assente na matematica e na 6tica, alianga que
vem reformular toda a nogdo de espaco na pintura: “a ciéncia servia os artistas, ja nao
como modo de interpretar a realidade exterior, mas como abreviacdo esquematica de
trabalho” (Venturi, 2016, p. 77).

Desenvolve-se assim um processo piramidal em que a base constituia o plano da
pintura e o vértice formava o ponto de fuga. Nesse método, o desenho técnico
demonstrava a existéncia de rigor nas medidas, erguendo uma iluséo espacial que molda
a verdadeira medicdo da area. Todas essas regras vém alterar profundamente o

relacionamento que temos com o espaco, como refere Venturi (2016):

Alberti materializa na critica a nova concecdo do Homem, a nova teoria
cientifica da arte, o novo ideal plastico. E sabe manter aquele equilibrio
admiravel entre ideal e real, entre sentido mistico do mundo e observagdo sem
preconceitos da natureza, equilibrio, que ndo volta a renovar-se e que é a
sintese da arte Florentina do século XV. (Venturi, 2016, p. 98).

Essa técnica da perspetiva geométrica conquistou toda a arte renascentista
europeia, até ser considerada como a Unica formula de representar o real, permanecendo
o melhor e mais legitimo método de construgdo, explorado em todas as areas artisticas.

A pintura A flagelacdo de Cristo de Piero della Francesca (1415-1492) é um
exemplo de representacdo do espaco em conformidade com a perspetiva. Possivelmente
assistido diretamente por Alberti (1404-1472), devido a pormenorizacao arquitetonica ao
estilo romano do séc. I, o pintor cria a ilusdo de uma escala, através de um planeamento
baseado na profundidade, que o auxiliou na proporcdo dos elementos, convergindo em
linhas paralelas que se unem em dire¢do a um ponto de fuga. Talvez Piero tenha utilizado
uma grelha para compor e calcular a obra, o que é evidenciado pelo padrdo dos azulejos
no chdo da pintura, possibilitando a divisdo de duas areas distintas, numa narrativa

sofisticada.
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Figura 17. A Flagelagdo de Cristo
Nota. De Piero della Francesca, 1455-1460, 6leo e témpera s/ tela, 59x81,2cm, Galleria Nazionale delle
Marche, Urbino.

Outra obra que auxiliou substancialmente a representacdo na pintura foi o tratado
Otica, escrito trés séculos antes por Ptolomeu (90-168). Nessa obra, o autor analisa
questdes de reflexo, refracéo e cor, baseando-se na fisiologia da visdo. A semelhanca de
Euclides (300 a.C.), Ptolomeu defendia a hipdtese de um fluxo luminoso emitido pelos
olhos, que incide diretamente na aparéncia visual de objetos, observando os seus
tamanhos aparentes (angulos visuais) e posicdes.

Leonardo da Vinci (1452-1519) sabia que a pintura e a matematica eram
essenciais a construcdo da perspetiva. Uma das formas, o sombreado, era fundamental a
tridimensionalidade, ndo se limitando apenas a uma medi¢do padronizada, mas a um
profundo conhecimento 6tico, defendendo que por vezes a utiliza¢do da grelha de apoio
a perspetiva, era tao cientifica e rigorosa, que produziria uma imagem artificial, tendo que
ajustar as figuras, conferindo-lhes uma forma mais natural. Como relata no Trattato della

Pinttura:

H4 trés ramos de perspetiva. O primeiro lida com a aparente diminuic¢éo dos
objetos a medida que se afastam do olho (...) 0 segundo aborda a maneira
como as cores variam a medida que se afastam do olho. O terceiro preocupa-
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se com 0 modo como, numa pintura, 0s objetos devem ser menos
pormenorizados ao ficarem mais distantes. (Kemp, 2006, p. 320).

Contribuindo para uma maior clareza de profundidade, reproduz uma nova
exigéncia, a chamada perspetiva atmosférica. Essa perspetiva afeta a visibilidade dos
objetos a medida que se afastam do observador, da mesma forma que as cores se tornam
mais suaves e menos nitidas.

Outro artista a aplicar as conquistas cientificas a arte da representacdo foi
Masaccio (1401-1428). A sua primeira obra, O triptico de San Giovenale, é exemplar de
como conseguiu criar um sentido coerente da terceira dimensdo sobre uma superficie

bidimensional. Como afirma Gombrich:

Tal revolugdo ndo se baseou apenas no estratagema técnico da pintura em
perspetiva, embora isso, por si s6, deva ter sido deveras espantoso enquanto
novidade. Podemos imaginar a perplexidade dos florentinos quando esse
mural for descerrado e parecia ter feito um buraco na parede através do qual
eles podiam ver uma capela no moderno estilo de Brunelleschi. (Gombrich,
2006, p. 229).
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Figura 18. Triptico de San Giovenale
Nota. De Masaccio, 1422, témpera s/ madeira,108x65cm, Uffizi, Florenca.
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A perspetiva linear enquadra-se perfeitamente na preocupacdo realista do
Renascimento, estendendo-se ndo apenas a pintura, mas também a arquitetura. Esta
altima fundamentou-se matematicamente em investigagdes como as do escultor e
arquiteto florentino Filippo Brunelleschi (1377-1446). Pioneiro na utilizagdo da técnica
da perspetiva linear, Brunelleschi, com o seu interesse no classicismo romano,
desenvolveu a representacdo tridimensional em superficies bidimensionais através da
matematica avancada, expondo a projecdo de edificios e aprimorando as composicoes
renascentistas.

A grande obra de Brunelleschi foi a ctpula da Catedral de Florenca, onde aplicou
principios geométricos para criar a ilusdo de profundidade nas pinturas, permitindo que
0s objetos recuassem ilusoriamente de uma forma subtil. Os seus estudos sobre a
perspetiva influenciaram artistas da época, incluindo pintores como o seu contemporaneo

Masaccio e outros que contribuiram para a disseminacéo e refinamento dessa técnica:

Quanto a técnica, sabe se que tem sido frequentemente apontada como um dos
mais importantes fatores da criagdo estética ou da descoberta cientifica na
alvorada da ciéncia grega. Mas, pondo de parte estas questfes duvidosas de
origem, tantas vezes discutiveis, pode-se procurar afinidades diretas entre
beleza e a verdade. (Huisman, 2015, p. 112).
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2.2. A perspetiva na cartografia

A perspetiva na cartografia, denominada projecéo cartografica, identifica-se pela
utilizacdo de uma rede de tracados numa superficie plana, com rigor cientifico. Tracam-
se 0s meridianos e paralelos que caracterizam os pontos de longitude e latitude, o que
constitui a base da estrutura do mapa. No entanto, a cartografia resulta de uma distor¢édo
grafica, uma vez que representa a tridimensionalidade de forma bidimensional. As
projecBes Cilindrica, Conica, Azimutal e a Interrompida sdo as mais frequentemente
utilizadas, dependendo da necessidade e do propdsito a que esta sujeita a reproducao.

O matematico Eratostenes de Cirene (276-194 a.C.) é considerado o fundador da
disciplina de geografia gracas ao seu tratado Geogréafica, onde propde uma projecao
Cilindrica como representacao terrestre.

As coordenadas compostas pela primeira vez por Marino de Tiro (70-130) formam
a base para a reproducéo cartografica conica por Ptolomeu (90-160): “Com 0s seus mapas
reproduzidos em manuscritos medievais, suplantando os mapas-mundi (mapas do
mundo) religiosos, Ptolomeu continuou a dominar o conhecimento geografico popular

nos 200 anos seguintes” (Brooke-Hitching, 2019, p. 27).

——

Figura 19. Mapa de Ptolomeu
Nota. De Claudio Ptolemeu, ca. 150 (reconstitui¢do), pigmentos naturais s/ pergaminho, 50x75cm, British
Library, Londres.
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No séc. XVI, Gerardus Mercator (1512-1594) da nome a projecdo Cilindrica
Mercator, a qual sera utilizada na navegacao pela sua rigorosa representacéo de linhas de

rumo e retas.

Mas, a medida que as novas descobertas rompiam os parametros do mundo
conhecido e cartografos como Mercator entravam em contato cada vez mais
estreito com matematicos como Frisius, novas formas foram propostas para
representar a Terra: 0 mundo tornou-se oval, trapezoidal, sinusoidal, até
mesmo cordiforme (em forma de coracdo). Ao todo, pelo menos dezasseis
métodos de projecdo estavam em uso no final do século XVI. (Brotton, 2019,
p. 103).

Os gedgrafos islamicos contribuiram significativamente para a cartografia
mundial, aproveitando a vasta informac&o deixada por Ptolomeu em Alexandria. Arabes
e persas espalharam o conhecimento helenista a outras regiées do globo, como é o
exemplo dos mapas de Al-Idrisi (1100-1165), incluidos na Tabula Rogeriana (1154), que
contém o célculo da circunferéncia do globo, com um erro inferior a dez por cento.

Alcuarismi (780-850) também fez importantes correcdes na sua obra Livro da
descricdo da Terra, ajustando a extensdo do mar Mediterraneo de 63 graus fornecido por
Ptolomeu, para os 50 graus longitudinais. Albiruni (973-1048) destacou-se ao calcular
com precisdo a latitude de Cate e a circunferéncia da terra, errando por apenas 16
quilometros. Ele desafiou a nocdo da area da Terra ocupada pelos oceanos, sugerindo
logicamente a existéncia de um continente estre a Europa e a Asia, antecipando a hipotese
das Américas em 1037.

Ja no século XX, Arno Peters (1916-2002) ocupou-se da representacdo do mapa
mundi de James Gall de 1885. Retomando a projecdo Cilindrica, deforma as areas dos

continentes, lancando uma medida mais realista da superficie da terra:

No Reino Unido, o Guardian publicou uma matéria intitulada Dr. Peter’s
Brave New World, anunciando o0 novo mapa e a sua proje¢do matematica
como ‘““a projecao mais honesta do mundo até hoje inventada”. A Harper’s
Magazine chegou a publicar um artigo sobre a projecdo de Peters intitulado
The Real World. Para quem viu pela primeira vez 0 mapa em 1973, a sua
novidade estava na aparéncia. Para aqueles acostumados a projecdo de
Mercator, os continentes do hemisfério norte tinham o tamanho radicalmente
reduzido, enquanto a Africa e a América do Sul assumiam uma aparéncia de
enormes lagrimas que caiam em dire¢do & Antartica, ou como um critico disse
com humor, “as massas de terra lembram um pouco de meias molhadas e
esfarrapadas, penduradas depois de um longo inverno para secar no Circulo
Polar Artico. (Brotton, 2019, p. 165).
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Figura 20. Mapa de Gall-Peters
Nota. De James Gall e Arno Peters, 1986, formato digital, dominio publico.

Em 2005, séo langados o Google Maps e o Google Earth, com a visibilidade
méaxima de 11 mil quilémetros da superficie terrestre. Foi considerado um projeto de
técnicos geoespaciais e ndo de cartografos, dado ndo terem nenhuma base em geografia
nem definirem graficamente os simbolos da cartografia tradicional. Mas torna-se o objeto
mais proximo da realidade até hoje, pela sua tentativa de representar o espaco atual. Por
ser de facil consulta, tornou-se a ferramenta essencial para execucdo dos meus trabalhos
sobre cartografia.

Com essa suposta definicdo de lugar atualizado, elaborei um trabalho intitulado
Incéndio, onde vou mais longe na alteracdo da realidade, acrescentado ao mapa um
hipotético incéndio. Isso confirma a enorme possibilidade que nos é oferecida por esses
instrumentos de visualizacdo, a alteracdo e manipulacdo de lugares, contribuindo para

uma introspecdo sobre uma sociedade vigiada e uma suposta violacao da privacidade:

A Google descobriu, por acaso ou propdsito, a fonte do poder de todos os
cartégrafos. O grande historiador da cartografia John B. Harley indicou-o
sucintamente: - 0s mapas criaram os impérios. — S8o essenciais para a eficaz
— pacificacdo, civilizagdo e exploracdo — dos territorios imaginados ou
reivindicados, mas ainda ndo conquistados na pratica. Ha que conhecer os
lugares e 0s povos, para que se controlem. — As proprias linhas do mapa —,
escreveu Harley, formam uma linguagem de conquista na qual — 0s invasores
repartem continentes entre eles em desenhos que refletem as suas rivalidades
complexas e poderes relativos. — O primeiro levantamento topografico de
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terrenos retangulares dos EUA capturou esta linguagem na perfeicdo com o
lema: — Ordem na Terra. — O cartografo é o instrumento do poder enquanto
autor dessa ordem, reduzindo a realidade a duas condic6es: 0 mapa e o oblivio.
A verdade do cartdgrafo cristaliza a mensagem que a Google e todos 0s
capitalistas da vigilancia devem impor a todos os humanos: quem néo esta no
mapa, ndo existe. (Zuboff, 2020, p. 178)

Figura 21. Incéndio no edificio do parque
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2023, esferogréafica s/ papel, 24x35cm.

Essa visdo de passaro, que nos oferece uma perspetiva panoramica, € muito Gtil
em areas como a engenharia, arquitetura, agricultura e muitos outros campos, com
especial atencdo aos movimentos geopoliticos e a guerra: “Este espaco de poder
omnividente, em que se V€ sem ser visto, é muitas vezes e metaforicamente descrito como
o espaco dos Deuses” (Gusterson, 2017, p. 88).

No processo da cartografia digital, utiliza-se a fotogrametria, que captura imagens
que serdo geradas para modelos tridimensionais, formando varias perspetivas do
planisfério. Esses satélites, drones e aeronaves, que trabalham incessantemente para um
mundo informatizado e digital, vieram substituir as velhas praticas da utilizacao de baldes

e pombos-correio.
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3. O nascimento da paisagem

Desde a montanha inacessivel, passando pelo deserto que nenhum pé jamais pisou, até ao fim
do oceano desconhecido sopra o espirito de Eterno Criador e se alegra em cada particula de
poeira que, ao percebé-lo, adquire vida. Ai, antes, quantas vezes desejei ter asas do grou que
voava por cima de mim para chegar até as margens do mar incomensuravel e beber do
transbordante calice do infinito.

J. W. Goethe*

4 Em Werther, de J. W. Goethe, 2007, p. 61.



3.1. Breve historia da pintura de paisagem

Nesta breve abordagem da historia da arte, pretendo focar algumas das obras mais
relevantes em pintura e desenho que abordam o tema da paisagem e que configuram
momentos histdricos cruciais. Atravessando civilizagdes, culturas e séculos, procuro
identificar o surgimento da paisagem como um tema autébnomo, destacando elementos
paisagisticos que deram inicio a pintura de género, além disso, pretendo revelar pequenos
pormenores que emergiram ao longo do tempo e que introduzem componentes naturais
na arte.

Em paralelo, vou apresentando alguns trabalhos que vdo de encontro a obras
especificas com as quais tém inspiracéo direta, ou que foram com enorme surpresa a sua
descoberta, por possuirem elementos semelhantes com certos trabalhos que realizei.

Nas artes plasticas, até ao Renascimento, a paisagem & apresentada de forma
secundaria, servindo como adereco a narrativas mitologicas ou religiosas. A natureza —
gue em sua esséncia nao possui um estado individual — € fragmentada pelo olhar humano,
que a divide em partes especificas constitutivas de algo maior. Essa reorganizacgéo resulta

na separagdo limitrofe que chamamos de “paisagem”. De acordo com Georg Simmel:

Muitas vezes se afirmou que o verdadeiro “sentimento da natureza” so se
desenvolveu na época moderna e se derivou do seu lirismo, do seu
romantismo, etc.; segundo creio, de um modo algo superficial. As religiGes
das épocas mais primitivas parecem revelar justamente um sentimento muito
profundo da natureza. S6 a sensibilidade pela configuracdo particular
“paisagem” é que surgiu tardiamente e, decerto, porque a sua criagdo exigiu
um afastamento desse sentimento unitario da natureza no seu conjunto. A
individualizagdo das formas interiores e exteriores da existéncia, a dissolu¢éo
dos liames e dos vinculos originais em entidades auténomas diferenciadas —
esta grande formula do mundo pés-medieval é que nos permitiu também ver
a paisagem como ressaindo da natureza. Ndo admira que a Antiguidade e a
Idade Média ndo tivessem nenhum sentimento da paisagem; o proprio objeto
ainda ndo existia nessa deciséo psiquica e nessa transformagao autbnoma, cujo
provento final confirmou e, por assim dizer, capitalizou em seguida o
aparecimento a paisagem na pintura. (Simmel, 2009, p. 7).

A pintura de paisagem desenvolve-se ao longo de um processo histérico natural,
entre diversas necessidades e sensibilidades que surgem na pintura, na técnica que se vai
desenvolvendo ou na percecdo de estimulos ocultos, como é o exemplo do Romantismo,
em que grande parte das representacOes contribuem para a criagdo de um mundo

simbdlico. Podemos afirmar que a pintura de paisagem é uma forma sofisticada de arte e
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que os primérdios ndo surgem como tema principal ou inicial da historia da pintura,
manifestando-se, na sua origem, apenas como fundo para cenarios.

No entanto, ao longo desses séculos de reproducéo artistica, é possivel identificar
0 momento em que a paisagem se destaca como tema autébnomo e quais foram as
primeiras representacdes da natureza. Contudo, € dificil determinar o periodo em que se
reconhece o conceito “puro de paisagem” dentro do vasto percurso historico da arte. De
facto, se recuarmos até as primeiras representacdes de elementos naturais, especialmente
vegetacao, pouco se podera chamar de paisagem, pelo menos nos parametros do conceito
atual.

Ao avancarmos até as primeiras pinturas da época Pré-Classica, podemos observar
alguns elementos representativos, como a linha do horizonte, montanhas e vegetagéo
detalhada. No entanto, sdo escassos 0s elementos pictdricos que definem o que constitui
0 espaco envolvente, que se apresenta mais como variagcdes suplementares, onde figuras
séo dispostas numa plataforma necessaria a narragéo.

E na civilizacdo Minoica (XX-XV a.C.) que podemos encontrar as primeiras
representacgdes, datadas do ano 1500 a.C., constituindo assim 0s poucos que chegaram até

0S nossos dias.

Vemos uma flotilha que parte de uma cidade insular e atravessa o mar em
direcdo a outro porto, na extremidade direita. Sentados no barco seguem
personagens bem-vestidas, e habitantes da cidade observam dos terragos;
provavelmente, isto seria um rito anual com os mercadores solenizavam a sua
relacdo com o mar. Duas pessoas conversam, uma de cada lado da foz de um
rio, enquanto nas montanhas um ledo persegue veados; e, no mar, golfinhos
parecem flechas. (Bell, 2009, p. 50).
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Figura 22. Frota de Akrotiri (porenor) .
Nota. De autor desconhecido, idade do bronze, fresco, varias dimensoes, ilha de Thera, Santorini.

Essas pinturas, situadas nos palécios, ilustram curiosamente, na sua maioria,
elementos marinhos, sendo essas as primeiras representacGes naturalistas de que ha
memoria. Servem como embelezamento de cenas quotidianas, demonstrando a
necessidade de existir sempre um local, para que as figuras possam habitar, porém, um
cuidado pictdrico no alcance da realidade. Como afirmava Platdo (428/27 — 348/47 a.C.)

na sua obra Critias:

pelos pintores, apercebemo-nos de que, no apuramento da facilidade ou
dificuldade do processo imitativo, para quem as observa, a aparéncia é
suficiente. Também reparamos que, no que diz respeito a terra, a montanhas,
rios, uma floresta, ao céu e a tudo quanto existe e circula em torno dele,
ficamos satisfeitos, acima de tudo, se alguém for capaz de os reproduzir com
um minimo de semelhanga. (Platdo, 2011, p. 217).

Seguindo outro exemplo em que me baseei em alguns estudos e desenhos, sdo 0s
frescos no Tumulo de Nebamun (1350 a.C.), no qual foram utilizadas diferentes
perspetivas para representar um jardim. Constituido por um tanque com agua, executado
numa oOtica aérea, resume 0 espago num plano e redefine os passaros, plantas e peixes,
numa posicdo completamente diferente de observagdo. Trata-se de uma obra de grande
clareza e de carateristicas particulares, que demonstram o cuidado notavel com a

representacdo e que reflete preocupacdo em termos topogréficos.
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Eles desenhavam de memoria, de acordo com regras estritas, as quais
asseguravam que tudo o que tivesse de entrar no quadro se destacaria com
perfeita clareza. O método do artista, de facto, assemelhava-se mais ao do
cartégrafo do que ao do pintor. (Gombrich, 2006, p. 61).

Figura 23. Jardim de Nebamum
Nota. De autor desconhecido, 1400 a. C., fresco, varias dimensdes, Tebas, Egipto.

Inspirado diretamente nesta obra, resolvi trabalhar a perspetiva que, nesse caso, €
a sua auséncia, no desenho a esferografica e marcador, intitulado Trés palmeiras mais
uma, onde sobreponho varios planos, desafiando a distancia entre o objecto e o
observador, utilizando uma perspetiva aérea e horizontal que permite ao olhar percorrer
a imagem a partir de diferentes posi¢des, tal como no jardim de Nebamun.

Esses desenhos, que posso definir como exercicios rapidos e fugazes, séo
elaborados ao ar livre, diretamente na paisagem. Essa abordagem permite-me estudar a

luz e, principalmente, 0 vento, que exige uma representacdo rapida e resumida do
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movimento das arvores e da vegetacdo que sdo capturadas ora por traco ligeiro, ora por

uma repeticdo do risco, criando uma trama.
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Figura 24. Trés pImeiras mais uma
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2024, esferogréfica, marcador e aguarela s/ papel, 21x29,6cm.

Nas maravilhosas paisagens da Odisseia, ja no periodo Romano, a pintura tenta
alcangar alguns elementos em perspetiva, bem como representar a profundidade e a
tridimensionalidade. H. W. Janson refere-se a um dos painéis que comp®e esta obra, 0s

Lestrigones Lancando Pedras a Esquadra de Ulisses, como:
As tonalidades etéreas, azuladas, criam uma maravilhosa sensacdo do espago
atmosférico luminosos, que envolve e une todas as formas nesse calido e mediterraneo

paraiso, onde as figuras desempenham um papel meramente acidental. (Janson, 1998,
p. 192),
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Figura 25. Lestrigones lancando pedras a esquadra de Ulisses
Nota. De autor desconhecido, 75-50 a.C., vérias dimensdes, fresco, Graziosa, Roma.

Um dos aspetos destacadas na arte oriental, foi a utilizagdo da paisagem como
tema principal, divergindo de alguma forma do ideal ocidental. Na dinastia Tang (618-
907 d.C.), surge o aparecimento de um novo recurso visual, de explorar exclusivamente
o0 tema da natureza. Contudo, € na dinastia Song (960-1279 d.C.) que a técnica e estilo se
aperfeicoam, alcancando o seu auge. Nessa época, manifesta-se uma maior preocupacgao
harmoniosa entre areas detalhadas e minuciosas. A pormenorizacdo do contetdo do
espaco torna soberba a natureza de salientar as zonas vazias na pintura oriental, que me
chamaram sempre a atencdo, pela aproximacdo aos meus trabalhos, em que sempre tive
0 cuidado de deixar areas por preencher no papel.

Recorrendo a varios pontos de perspetiva, revelam-se tratados sofisticados que
utilizam um estilo a que chamam Shan Shui (montanha e agua), referindo-se diretamente
a uma simplificacdo dos elementos naturais, como montanhas, rios e nuvens, enfatizando
a esséncia da serenidade e pureza provocada pelo cenério.

O espago € capturado como se de uma perspetiva linear invisivel se tratasse, mas
também de uma visdo aérea, onde 0s objetos diminuem a medida que se afastam, o que,
para os artistas da época, constituia uma férmula eficaz na percecéo do espago, enquanto
no Ocidente teriamos que esperar quatro séculos para resolver esta experiéncia

equivalente.
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Guo Xi (1020-1090) foi um pintor de paisagens, famoso por sua inovacdo na
pintura, criou uma profundidade pelas suas camadas de tinta. Deixou tratados de pintura
onde revela esta extraordinaria preocupacdo com a reproducdo da natureza e a sua
idealizagédo, Guo Xi justifica-se com esta frase: "Ao longe observa-se a sua situacdo e de

perto examina-se 0 seu contetdo".

Guo Xi diversificava o seu trabalho de pincel para ter em conta os diferentes
tipos de arvore e de rocha, comentando que cada um deles possuia um certo
caracter moral — as arvores eretas sugeriam resiliéncia perante a mudanca de
circunstancias politica, as arvores contorcidas, a atitude introvertida de
alguém que esconde as suas opinides. (Bell, 2009, p. 126).

Figura 26. Primavera
Nota. De Guo Xi, 1072, tinta s/ seda, 158,3x108,1cm, Museu do paléacio nacional, Taipé, Taiwan.

Esta foi uma importante descoberta para mim, ao longo deste estudo historico: a
modernidade que a obra de Guo Xi revela e a sua capacidade de capturar a natureza com
0S Seus pormenores, que guiam o espetador através das suas texturas, produzindo uma

profundidade sublime. Essas volumetrias e dimensionalidades constituidas de formas
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meticulosas tornam-se um exemplo perfeito de como a atmosfera criada por mancha
revela uma tremenda forca sobre o papel.

Foram essas texturas que me agradaram na utilizacdo apenas de uma cor para
experimentar o contraste vigoroso do riscador sobre a superficie branca do papel. Com
essa interacdo entre a linha e mancha, vou criando um sombreamento e a tal camada de
trama com maior definicdo.

Esses pequenos trabalhos que realizei apenas com esferogréfica preta sdo pontos
cartogréaficos pormenorizados que perdem naturalmente a sua representacdo geografica,
como o mar, a floresta, ou as estradas que se atravessam a paisagem. Fica indecifravel o
mapa, subjugando-se & forma abstrata, como um tecido de linhas quase auténomas,

fabricando a sombra, por camadas, ou por diferentes grossuras de riscadores.

Figura 27. Caderno de exercicios
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2024, caneta s/ papel, 29,7x21cm.

'Figura 28. Caderno de exercicios (pormenor)
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2024, caneta s/ papel, 29,7x21cm.
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Voltando ao Ocidente e prosseguindo até ao final da Idade Média, encontramos
ainda o intento de lugar, como pano de fundo para a figura humana, mas regista-se um
novo paradigma, o aparecimento do indicio simbdlico. Ainda que, sem recorrer a uma
sensibilidade estética, denota-se uma nova lei e formula de metafisica que acontece em
prol da narracdo, que se caracteriza como Locus Amoenus, em que a paisagem ideal e
bucolica transmite elementos especificos, transportados para um ambiente terreste
paradisiaco, como na famosa representacdo do Eden, no livro do Génesis, divulgando o
paraiso cristao.

Apenas na primeira fase do Renascimento, periodo Trecento (séc. XIV italiano),
desponta uma maior abordagem significativa do tema, nomeadamente com Giotto (1266-
1337). Considerado por Giovanni Boccaccio (1313-1375) o fundador da arte
renascentista, este descreve-o na Quinta histéria do Sexto Dia, da sua obra Decameron,
como “um monumento brilhante a gloria de Florenca (...) fez renascer uma arte que estava
enterrada ha séculos” (Boccaccio, 1988, p. 463).

Giotto, precursor do Renascimento, concebeu algumas das obras que iriam
contribuir para o desenvolvimento técnico da perspetiva e da profundidade, em que sua
contribuicdo irad constituir uma verdadeira revolucdo na pintura Ocidental.

Por outro lado, com menor preocupacéo técnica, esta Ambrogio Lorenzetti (1290-
1348) que, com seu interesse realistico de representar um lugar especifico, inaugura uma
nova estética na pintura de paisagem, com uma preocupacdo topografica e um estilo

panoramico.

o fresco do Bom Governo proporciona uma vista dos campos de Siena,
limitados por montanhas distantes. E uma verdadeira paisagem — a primeira
desde os tempos romanos antigos — plena de uma vasta profundidade, mas que
se distingue das suas antecessoras cléssicas por uma ordenagdo marcada, um
especto “domesticado”. Aqui a presenca do homem nao ¢ acidental; tomou
conta da natureza, fez terracos de vinha nas colinas e tracou no vale as linhas
geomeétricas das pastagens e campos de cultivo. (Janson, 1998, p. 351).
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Figura 29. Bom govefno
Nota. De Ambrogio Lorenzetti, 1388-40, fresco, 350x1005cm, Palazzo Pubblico, Siena.

Ao norte da Europa, mais propriamente na Flandres, surgira um movimento
verdadeiramente dedicado ao tema da paisagem, ja com pequenas apari¢cdes no séc. IX,
onde constam as famosas iluminuras do Saltério de Utercht, um manuscrito que contém
iluminuras, utilizado para a oracdo, em que se revelam composicdes ilustrativas com
imensas alusdes naturais.

S6 no séc. XV que o género Flamengo se torna o mais evidente estilo da pintura
de paisagem, como uma “janela ilusoria” para o espectador: cenas naturais e com detalhes
preciosos formam o efeito de luz e sombra, numa producdo proxima a atmosfera natural.
Ainda que ndo se beneficiasse de uma perspetiva em termos das atuais, ja determinava
um estado mais préximo de uma pintura com profundidade.

As iluminuras dos trés irmdos Limbourg (1385-?; 1386/87-?; 1388-?) no
belissimo livro As riquissimas horas, onde estdo representados os calendarios de forma
magistral, foram uma enorme surpresa para mim, por duas razdes. Primeiro, por conterem
nas suas ilustracdes, através das épocas do ano, as paisagens com os elementos respetivos
a cada estacdo e por, curiosamente, constar a primeira representacdo da neve numa obra
de arte, expressando uma natureza alterdvel. Em segundo, por representarem a
transformacdo do meio rural pela acdo do homem, através do seu arduo trabalho, ao longo
dos meses do ano.

Por outro lado, pesquisando nos meus trabalhos passados, deparo-me com um

objeto familiar, muito semelhante ao semicirculo das iluminuras dos Limbourg.
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Durante alguns momentos em que a pesquisa recaiu totalmente para a cartografia
nas minhas obras iniciais, tentei extrair novos elementos que pertencessem a cartografia,
tais como os marcos rodoviarios e tacdgrafos em papel, que foram, durante algum tempo,
suporte e utilizagdo para muitos trabalhos realizados durante um periodo, desvinculando-
me com isso, em certa medida, do desenho em papel.

Os tacografos com os quais trabalhei assumem-se com uma semelhanga muito
préxima a estas iluminuras dos irmdos Limbourg. Este semicirculo criado na parte
superior de cada pintura serve como grafico medidor de tempo. Na sua representacdo, é
idéntico ao semicirculo do tacografo, que, por sua vez, € um medidor de tempo, mas

também de espaco, traduzindo-se em um paralelismo interessante entre o tempo e 0

espaco.

Figura 30. As riquissimas horas
Nota. De Paul, Johan e Hermann Limbourg, 1412-1416, pigmentos naturais, ouro e prata s/ pergaminho,
30x23cm, Bibliothéque Nationale de France, Paris.
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Figura 31. Tacografo
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2010, tacografo e marcador s/ papel colorido, 21x15cm.

Algumas pinturas criadas durante esta época inicial do Renascimento vao
surgindo como importantes exemplos de uma teoria preocupada com a reflexdo sobre a
natureza, como o caso de Jan Van Eyck (1390-1441) com o Livro das Horas de Turim-
Mil&o, no Baptismo de Cristo, em que vem a criar um conceito na representacao.

Na soberba e impressionante representacdo atmosférica pintada num formato
pequeno, sobressaem as sombras e a luz, os cuidados com os reflexos na agua, criando
uma profundidade revelada por montanhas num ambiente nebuloso, assumindo uma
adaptacdo das personagens ao cenario e ndo o oposto.

Em 1340, surge a que é considerada das primeiras obras realmente paisagisticas
da Europa, a miniatura do poeta e musico francés Guillaume de Machaut (1300-1377),
Misterioso Jardim, em que a figura humana desaparece, confinando enfase a paisagem,

livre de qualquer representacéo social ou religiosa.
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Figura 32. Misterioso jardim
Nota. De Guillaume de Machaut, 1350-55, 6leo s/ madeira, 30x21cm, Museu do Prado, Madrid.

Em 1444, uma importante obra da autoria de Konrad Wik (1400-1445/46),
Milagre dos Peixes, desafia o espectador ao convite de se envolver na paisagem, pela sua
posicao térrea das personagens. Estando o observador posicionado de frente as figuras, é
confrontado com uma sensacédo de peso fisico, o de estar incluido na pintura. Nessa obra,
existe um cuidado rigoroso na representacdo dos alpes e na profundidade do lago,
recorrendo a margem baixa do lago. Trata-se possivelmente da primeira pintura em

panorama com efeitos 6ticos, estabelecendo uma paisagem fiel a um local existente:

ele ndo pintou um lago qualquer, mas um lago de todos bem conhecido; o lago
de Genebra, com o macigo monte Saléve ao fundo. E uma paisagem real, que
todos podiam ver e que ainda hoje se parece muito com a reproduzida nessa
pintura. Talvez se trate da primeira representacéo exata, do primeiro “retrato”
de um panorama jamais tentado. (Gombrich, 2006, p. 244).
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Figura 33. Milagre dos peixes
Nota. De Konrad Wik, 1443, 6leo s/ madeira, 91x138cm, Museu de arte de Genebra.

Essa identificacdo do espaco como lugar existente aproxima o espetador a obra e
¢ um dos cuidados que possuo na formulacdo do titulo de cada desenho. O territdrio
pertence a uma memoria coletiva e esta objetividade torna o trabalho “mais real”. Quando
desenho a Capela de Santa Ana, estou a desenvolver, com base em um territdrio
reconhecido, um espaco existente, que pode ter inclusive sofrido alteracGes, mas o local
permanece ali. Tal como o monte Saléve, a capela permanece no cimo de um penhasco,

virada para o mar.
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Fiura 34. Capel de Santa na
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2024, esferografica s/ papel, 24x35cm.

Essas pesquisas revelaram-me imensas obras que desconhecia de grandes artistas
europeus: os eshbocos do Vale do Arno (1473) da autoria de Leonardo da Vinci (1452-
1519) ou de Albercht Durer (1471-1528), que pintam aguarelas in situ, uma determinada
paisagem em varios momentos, cuidando da transicdo de luz e efeitos. Esses esbocos
serviriam posteriormente de apoio a preparacdo do cenario a 6leo que compde a pintura.

Sobre essas aguarelas de Durer quando regressava de Veneza, o pintor reproduziu

as montanhas de ltalia:

O titulo que ele anotou parece perfeitamente apropriado, uma vez que isto ndo
é um retrato, mas um estudo a partir de um modelo, visto com uma frescura
intemporal. O ritmo calmo desta paisagem de encostas suavemente
arredondadas transmite uma visdo da natureza na sua totalidade organica...
(Janson, 1998, p. 479).

Finalmente no inicio do séc. XVI, na Baviera e na Austria, surgir o que se poderia
identificar como a pintura de paisagem enquanto género artistico, tornando-se num
movimento que exalta a natureza, como conceito separado e autbnomo.

A escola do Danubio constituiu um grupo de varios pintores com 0S mesmos
interesses de representar exclusivamente a paisagem, tendo como principal mentor,

Albrecht Aldorfer (1482-1538). Essa independéncia verifica-se na pintura o Castelo de
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Worth (1520), onde se confirma a autonomia na estreia ao simbolismo, detendo um
programa assente no hermético, com elementos divinos no estado natural, dispondo quase
de uma forca viva e de um espirito incluido na pintura.

A paleta de cores vibrantes fez-me experimentar outras técnicas e matérias, com
realce ao lapis de cera e pastel, que testei, comprovando uma forma de desenhar mais
macia e suave, obtendo assim uma coloragdo muito diferente da esferografica.

Utilizei papel de grande formato e observei que a forma de desenhar tornou-se
menos precisa, 0 que torna o riscar mais vigoroso, substituindo a intensidade do gesto
contido. Foi até certo ponto positivo pela sua expressividade com as cores frias e quentes,
mas, comparativamente ao risco fino da esferografica, que apresenta uma maior

afirmacéo no papel, determino a minha preferéncia por riscadores rijos.

Figura 35. Castelo de Worth
Nota. De Albrecht Aldorfer, 1520, 6leo s/ madeira, 40x60cm, Galeria Alte Pinakothek, Munique.
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Figura 36. Sem titulo
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2024, lapis de cera s/ papel, 150x140cm.

Com a profunda transformacéo social nos paises protestantes, assiste-se a uma
mudanca de valores estéticos, dispar da Europa catdlica. A transformacdo nesta nova
linguagem religiosa, assente na fé e na expansdo de Deus sobre a natureza, prevalece nas
representacdes de animais e elementos naturais, removendo a figura humana das obras de
arte.

Todavia, na continuidade da arte italiana, floresce em Veneza uma época de
grandes transformacOes, especialmente na pintura de paisagem, definida por
Cinquecento. Desenvolvendo o programa da perfeicdo e do equilibrio legado pelo
Quatrocento, Giorgione (1478-1510), pintor italiano com poucas obras atribuidas, revela
uma importantissima pintura, A tempestade (1508), onde sobressai o poder da natureza,
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com a sua cor e narragdo elevados a tema principal, centrando a paisagem como agente
principal, e a representacdo das figuras posicionadas nas laterais. Esse estilo pastoril foi
pensado para funcionar de acordo com 0 espago, numa experiéncia poética capaz de
provocar uma espécie de deslumbramento natural. Sendo um tema em desuso na
literatura, a vida rastica comeca a ganhar espaco como tema na pintura.

O raio que surge nessa pintura ndo € apenas uma caracteristica da tempestade, mas
um rasgo de luz para onde incide o olhar. Isso permitiu-me idealizar também, um desenho
que se inicia na rasura do espaco. Esse raio que estendo aos limites da folha, quase num
sentido esotérico, ou no seu inverso, como num cddigo secreto, uma linha luminosa
inconstante que se assemelha a um gréfico, composto por eixos, a testemunhar deslindar

de um processo.

Figura 37. A tempestade
Nota. De Giorgione, 1508, dleos s/ tela, 82x73cm, Gallerie dell’ Accademia, Veneza.
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Fura 3. Sem titulo N
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2024, esferografica, aguarela e caneta s/ papel, 21x29,7cm.

Esse interesse pelas obras de arte classica e a influéncia direta da pintura que o
estudo me possibilitou é uma caracteristica que vejo como fundamental a dindmica da
historia da arte: a possibilidade de voltar ao passado e trazé-lo como objeto de estudo,
este refazer que tantas vezes foi experimentado em diferentes periodos e movimentos
estéticos. E exemplo a pintura Concerto campestre (1509) de Ticiano (1473-1490), na
envolvéncia intimista da figura humana, que remete para a representacéo classica do ideal
de harmonia conduzido pelo mundo natural, que muitos anos depois, na famosa obra de
Manet (1832-1883), voltou a ser representada.

Na curiosa pintura de Lorenzo Lotto, Alegoria da virtude e do vicio, a prépria
paisagem serve como divisao de estados, na representacdo da dualidade entre a virtude e
0 vicio. Essa representacao visual complementa a narrativa moral e um certo elemento de
reconhecimento entre o bem e o0 mal.

Na segunda metade do seculo XVI, mantém-se o ideal de paisagem assente na
vida humilde da pastoricia, sobre a sua simplicidade de representar arvores exuberantes,
riachos serenos e pastagens verdejantes. Essas paisagens transmitiam uma sensacao de
tranquilidade e simplicidade, transformando-a num simbolismo carregado de
significados, empregadas de forma a intensificar a atmosfera idealizada do lugar, bem

como 0 uso de tons suaves e harmoniosos. Tornam-se assim elementos comuns para
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transmitir uma sensacdo de serenidade e beleza, muitas vezes acrescentando ambientes
do periodo Romano, como na obra de Paisagem Romana de Annibale Carracci (1560-
1609), também muito semelhante, em termos de motivos classicos, a obra de Nicolas
Poussin (c. 1594-1665): “Poussin era o exemplo a seguir, era preciso a todo o custo ser-
se romano. E mais: ser -se o mais classico entre os classicos romanos” (Venturi, p. 130).

Pertence também ao tema a devida importancia demonstrada por Adam Elsheimer
(1578-1610), que propde uma visdo do céu noturno e de um realismo assente na pesquisa
cientifica, composto de elementos astrondémicos, pintados com exatiddo e profundidade,
da imensidédo do espaco sideral.

Figura 39. Paisagem romana
Nota. De Annibale Carracci, 1600, 6leo s/ tela, 116x164cm, Galleria Nazionale d'Arte Antica, Roma.

Claude Lorrain (1600-82) foi um grande pintor de paisagem que alcancou um
estilo préprio campestre baseado em elementos classicos. Propds, com os destrocos
historicos, 0 majestoso imperio romano esquecido. Tomou como fonte de referéncia uma
sublime conjugacdo com a natureza, mostrando um requinte identificado, como o padréo
ocidental da imagem idealizada.

Uma outra pintura que poderemos referir como oposta a esta serenidade esta na
obra de Bruegel (1568-1625), onde a paisagem é exaustivamente constituida por
elementos narrativos que revelam a for¢a humana disputando com o poder da natureza.

A pormenorizacdo da flora autoctone e as caracteristicas geogréaficas ilustram bem este
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cuidado que o pintor procura demonstrar com a realidade, enriquecendo a pintura de
paisagem e tornando-a um estudo cientifico de elementos identificaveis.

No norte da Europa, a pintura acrescenta novos percursos estéticos e de
representacdes de novos lugares simbolicos, particularmente em torno das grandes
cidades, que quebram assim o estado de graca a que as paisagens provincianas continham,
esta nova harmonia permitiu um trabalho direto com os cartégrafos e a sua utilizagdo
pratica para o desenvolvimento da pintura do séc. XVI.

A paisagem idealizada chega por fim ao seu auge no final do séc. XVIII, com um
dos movimentos artisticos e intelectuais, mais significativos da nossa historia da arte, a
que entrou em rutura com o racionalismo pertencente a estética anterior, especialmente
0s neoclassicistas.

O Romantismo torna-se 0 novo pensamento, o que valoriza a natureza como fonte
da emocdo estética, a forte vertente de espiritualidade assente nos valores da

individualidade artistica, crucial para o desenvolvimento do pensamento moderno:

O Romantismo ndo foi apenas um fenémeno relativo a esfera da literatura, das
artes, do gosto e da estética, afinal, mas uma tendéncia que abrangeu e
modificou radicalmente toda a cultura europeia. Religido, politica, ciéncia,
foram igualmente influenciadas pela revolucdo romantica. No campo
filoséfico ndo houve apenas estética romantica, mas também uma filosofia da
histéria, uma filosofia da natureza, uma ética e uma filosofia da religido
orientadas pelo Romantismo, que penetrou profundamente nas disciplinas
histdricas nascentes, acompanhando e condicionando radicalmente o estudo
histérico da linguagem, do direito, das religides e das mitologias. (Angelo,
1996, p. 13).
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Figura 40. Paisagem com o descanso na fuga para o Egipto
Nota. De Claude Lorrain, 1666, éleo s/ tela, 101x136¢m, National Gallery, Londres.

A idealizacdo romantica que transporta na sua matriz a perspetiva da paisagem
como intensificador do sublime € um dos principais programas da estética romantica ja
utilizados por Lorrain e Poussin: “Uma paisagem de Claude Lorrain é romantica, tal como
um jardim inglés, porque o romantico ¢ o belo sem limites, isto ¢, o belo infinito” (Angelo,
1996, p. 52). Essas composi¢des sdo um reflexo interior do artista apoiado pela forca
natural, ndo € apenas a preocupacao da fiel representacdo da natureza, mas o estado

interior do ser humano:

Que a arte pode conceber, a arte distingue-se da natureza na medida em que a
natureza ndo tem atividade consciente e tem, portanto, uma beleza puramente
casual. Desaparece por isso o principio da imitacdo da natureza, na medida
em que a natureza, bela por mero acaso, ndo dita a regra a arte, mas antes
aquilo que a arte produz na sua perfei¢do e principio de norma na avaliagdo
da beleza natural. (Venturi, 2016, p. 201).
Considerado como um pintor de paisagem tradicional, John Constable (1776-
1837) utiliza uma nova dinamica das cores, real¢cando o brilho dos reflexos constituintes
da luz, muito admirado pelos futuros impressionistas; continua a manifestar-se como um

admirador da Inglaterra rural, com detalhes e precisdao, em todo o seu esplendor dos
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elementos constituintes da paisagem. Sdo como um relato do quotidiano fora das grandes
cidades, o simbolismo que a natureza acarreta esta latente, para evocar uma recordagdo
de um paraiso terrestre, mesmo a mercé das ameacas da expansdo da agricultura, e de
uma urbanizagéo que se avizinha. Dessa forma, a representacédo de cada movimento e
cada gesto, € um convite a sensacao, de ser participante do quadro, estabelecendo uma
relagdo com o espaco rural idealizado e de um espaco sobre a lentiddo temporal.

Por outro lado, William Turner (1775-1851), famoso por suas dramaéticas
representacdes de luz e atmosferas extremas, captura a forca bruta e indomavel da
natureza, tempestades e mares revoltos, e volta-se para cidades industrializadas, que nos
possam transmitir os tracos futuros da modernidade, com uma pincelada répida, alcanca
a velocidade dos tempos modernos, as cores e a composicdo na obra de Turner. E 0
reflexo de que a importancia do espaco e a dinamica da luz sdo a expressdo natural do
ambiente vivo, ao movimento pequeno e detalhado surgem os pormenores de intensidade
luminosa, construindo um cenario esmagador sobre a humanidade: “Finalmente, um
ambito no qual as teorias romanticas se revelaram extremamente influentes é
representado pela pintura de paisagem, que era tradicionalmente considerada um género
inferior e que se eleva agora a uma posi¢ao de primeirissimo plano” (Angelo. 1996, p.
188).

Turner representa um estado da rapida passagem do tempo, da existéncia do
movimento acelerado e vibrante. Essa forca representada pela luz e atmosfera intensas
consegue transmitir a necessidade de provocar a antecipacao do tempo.

Com base nesse registo, elaboro varios exercicios de poucos minutos, com a
premissa desta corrida sensorial, na qual o tempo e 0s objetos estdo a fugir
constantemente. A neblina de Turner, quase de uma aparicdo, dispersa a forma diluida no
espaco, de uma transposicdo imaterial, que tentei desenvolver em alguns desenhos, em
que experimentei a dificuldade de trabalhar o momento. A fugacidade do tempo que
busquei materializar no desenho da Autoestrada, espaco que acelera e reduz o0s pequenos

faréis de luz vermelha e amarela.
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Figura 41. Paisagem com agua
Nota. De William Turner, 1840, 6leo s/ tela, 121x182cm, Tate Britain, Londres.

|gura 42. Autoestrada
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2024, esferografica, caneta e aguarela s/ papel, 21x14,8cm.

Na Alemanha, Caspar David Friedrich (1717-1840) segue uma via mais poética e
lirica, evoca o estado de alma pela representacdo do espaco, transmitindo a sensagéo de
isolamento e distanciamento, oferecendo lugar a uma espiritualidade e meditacéo
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provocado pela soliddo, onde assomam temas sobre a vida e a morte, e a sua conexao
com o divino, proposto por suas paisagens poéticas.

Esse foi um grande momento na historia da pintura de paisagem, onde se dedicou
grande parte artistica a esta procura do belo e sublime, revelada pelo estado da natureza.
N&o é sb a reproducdo bela que esta disposta diante dos nossos olhos, mas o interior que
os elementos possuem intrinsecamente: “E preciso esclarecer, porém, que para o
romantismo criticar o principio de imitacdo ndo significa efetivamente negar a beleza ou
0 caracter poético a natureza, mas antes afirmar que tanto a natureza como a arte sdo
forgas criadoras autonomas” (Angelo, 1998, p. 95).

Né&o poderei deixar de falar dos trabalhos com tinta de Alexander Cozens (1717-
1786), transformando a mancha, como uma aproximacdo mais mental, do que ideal da
paisagem, reconsiderando uma imagem mais pessoal e uma interpretacdo mais livre. Ja
como um precursor do abstracionismo, onde estas paisagens fluidas, distanciam-se da
realidade, este foi sempre um assunto que me interessou, quais os parametros e limites
com a qual se pode definir uma imagem percetivel, ou 0 que esta realmente representado.

Esses estudos de Cozens contribuiram imenso para se apresentar o sublime e a
emocao na arte romantica, e garante uma influéncia sobre os trabalhos que realizei, e que
se tornam, por vezes, extremamente difusos de se compreender como paisagem ou

representacédo de algo.

2

Figura 43. Arvore caida )
Nota. De Alexander Cozens, 1785, Agua-tinta s/ papel, 22,8x30,5cm, Tate Britain, Londres.
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Nota. De Jodo R. Ferreira, 2024, esferografica, caneta e aguarela s/ papel, 14,8x21cm.

S&o imensos os exemplos de pintura de paisagem na viragem para o séc. XIX, o
realismo tinha surgido em resposta do ideal romantico assente no desejo de representar
uma realidade precisa e detalhada, o que contribuiu para uma maior observacéo da vida
quotidiano, especialmente a vida no campo. Os pintores tornaram os temas numa pintura
honesta, sem a idealizacdo ou simbolismo romantico, inaugurando uma nova forma do
ideal moderno.

O grande interesse do modernismo inicial foi sem ddvida a luz e a atmosfera, a
par da recém-descoberta da fotografia, que possibilitou a reproducdo, até aquele
momento, da técnica mais fiel da realidade, provocando um desenvolvimento estético e
cientifico na arte, tornando o impressionismo, como um movimento de pesquisa da cor e
luz, expressando com pinceladas rapidas. Realizadas quase sempre ao ar-livre, foi talvez
o melhor estudo atmosférico e importante para a observacdo da paisagem.

Esse método foi desenvolvido pela escola de Barbizon, tendo Jean-Baptiste Corot
(1796-1875) como principal mentor desse grupo, tal como a influéncia nos

impressionistas:

Corot foi mal apreciado, se ndo mal conhecido, pelos seus contemporaneos;
mas os impressionistas ndo iam deixar de o invocar, talvez menos pela rara
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perfeicdo da sua execugdo do que pela sua composicdo meditada, refletida, e
que, todavia, d& a impressdo de ser maravilhoso encontro, totalmente
espontaneo, com a natureza. (Mathey. 1972, p. 37).

Nessa perspetiva, 0 Impressionismo "descobriu™ a paisagem — isto é, inventou
uma nova forma de representar o espaco fisico, numa visdo geral, a pintura constréi-se de
todas as pinceladas, provocando uma sensacdo luminosa: “A verdadeira finalidade ¢é
ainda a imitacdo da natureza, talvez ja ndo com a sua forma e cor proprias, mas com a sua
forma e cor apercebidas; e a traducdo da sensacéo instantanea, com todas as deformacoes
de uma rapida sintese subjetiva” (Mathey. 1972, p. 48).

Essa construcdo da natureza procura um lugar dentro das formas instantaneas do
fugaz, reinterpretando um novo ideal, mais préximo da natureza, uma relagdo mais intima
entre 0 objeto e o espectador, gerando uma conexdo entre ambos, uma harmonia entre a
imagem e o observador.

Um exemplo da fugacidade, Os banhistas na Grenouillere (1869), de Claude
Monet (1840-1926), o reflexo da agua € quase a impossibilidade de a representar, sem
esta capacidade momentdnea de absorver as cores seria impossivel transmitir o

movimento, quase a propria vida que a paisagem provoca:

Tal como as paisagens de neve haviam permitido aos artistas estudar a fundo
0 problema das sombras, o0 estudo da agua oferecia uma excelente ocasido
para observar as reverberacdes e os reflexos. Assim, podiam aprofundar o
seu conhecimento de que a cor dita local era em realidade uma pura
convencao, e que cada objeto apresenta ao olhar uma coloragdo derivada da
sua propria, do que o rodeia e das condi¢fes atmosféricas. (Mathey, 1972, p.
50).

Esta representacdo da agua vai ser frequente nos impressionistas, tornando-se um
dos simbolos da efemeridade, representada por pinceladas rapidas e momentaneas. O seu
atributo de se representar em espelho traduz o lugar e 0 meio envolvente num jogo de
luzes e sombras, reavivando o continuo passar do tempo. Essas representacdes da
superficie da 4gua, com cores puras, eram aplicadas diretamente na tela, que por sua vez
é misturado pela visdo. Muitos dos meus trabalhos possuem a representacdo da agua, que
utilizo frequentemente como divisor de areas do litoral, como no meu trabalho Remédios,
que é um bairro construido numa arriba. Tenho o cuidado de utilizar sobre o azul da
esferografica algumas nuances de verde, misturando as duas cores subtilmente, na

tentativa de recriar outros tons do reflexo vibrante do mar.
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Outro exemplo é a Fuga d"agua, na continua¢do de mais um exemplo da agua
como elemento temporal. Foi produzido como mais um exercicio momentaneo e é

revelador de como a expressividade do desenho torna-se um metrénomo de um impulso

no tempo.

Figura 45. Os Banhistas na Grenouillere
Nota. De Claude Monet, 1869, 6leo s/ tela, 73x99,7cm, Musée d'Orsay, Paris.

igura 46. Remédios
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2024, esferogréfica s/ papel, 24x35cm.
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Figura 47. Fuga d"agua
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2024, esferografica, caneta e aguarela s/ papel, 21x14,8cm.

Paul Ceézanne (1839-1906) impusera a si a grande pergunta, se a pintura
impressionista seria determinante para o verdadeiro instante da natureza. Porque
considerava confusa a pincelada impressionista, optou por um outro metodo para a
representacdo do visivel, mantendo a cor contida num espaco, numa ordem definida por
elementos rumo a geometria, criando planos de padr@es, realcando de outra forma a

profundidade, como Cézanne revela em seu diério:

E preciso procurar a natureza que convém ao seu temperamento, olhar o
assunto mais para a forma e para a cor do que para o desenho. E in(til apertar
a forma, que pode 14 estar sem isso. O desenho exato e seco prejudica a
impresséo do conjunto, destroi todas as sensagdes. Nao parar o contorno das
coisas, 0 que da o desenho e a mancha justa de valor e de cor. Numa massa, 0
gue ha de mais dificil ndo é pormenorizar os contornos, mas fazer o que esta
dentro. Pintar o caracter essencial das coisas, procurar transmiti-lo por ndo
importa que meio, sem se preocupar com o oficio. (Mathey, 1972, p. 130).

Essa é a forma que cada vez mais se vai geometrizando na sua obra, um corte
radical com a pintura passada. Na sua tentativa de representar o real, a sua configuracao
genuina passa por uma construcdo artificial, tornando-se assim futuramente uma
preocupacao essencial da arte moderna.

No quadro Monte de Sainte-Victoire visto das Lauves (1904-1906), é notavel o

estado de desconstrucdo da paisagem, caminhando cada vez mais para a abstracao, ainda
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assim contém elementos percetiveis do espaco representado, mas a esséncia da paisagem
esta como um estudo de observagdo essencial, a geometria como expansédo entre a forma

e a cor, como descreve D.H. Lawrence (1885-1930):

O lugar-comum obstruia, e por causa disto Cézanne afastava-se dele
abstratizando-o. As suas Ultimas paisagens a aguarela ndo passam de
abstracdes do lugar-comum. Sdo vazios com algumas espécies de orlas cor de
pérola. O vazio e rarefacdo, e esta a Gltima palavra de Cézanne contra o lugar-
comum. E uma rarefacdo. E 14 temos nos as orlas a reivindicar a vacuidade.
(Lawrence, 2016, p. 75)

Figura 48. Monte de Sainte-Victoire visto das Lauves
Nota. De Paul Cézanne, 1904-1906, 6leo s/ tela, 65x8cm, Musée d'Orsay, Paris. 1904-1906.

Na transicdo para o séc. XX, ainda se confirmava a extrema influéncia do
impressionismo e do poés-impressionismo, marcante para os futuros movimentos que
trouxeram novas nuances as problemaéticas da forma e de sua representacéo.

As vanguardas do inicio do séc. XX e seus futuros desdobramentos, vdo promover
ainda mais o afastamento da realidade objetiva do mundo natural, de modo a levar a

preocupacao cada vez mais para a esfera subjetiva.
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4. A (re)invencao do territorio pelo gesto

As linhas de forca eram (Primeiro: continuar. Segundo. comegar).

Sérgio Taborda®

S Em Acdes desenhos, de Sérgio Taborda, 2016, p. 101.



4.1. Os primeiros trabalhos

O meu interesse pelo conceito de territério e de desenho nasce desde logo com a
necessidade de explorar a folha, com sentido de investigar o espacgo e 0s seus limites que
ela me proporciona. Ainda que ndo estivesse assumido ou consciente do que poderia
desenvolver em termos pléasticos, vai germinando este conceito de dualidade entre o gesto
e a afirmacdo de mapear ja nos desenhos iniciais, que recorro quase sempre a grandes
formatos, pela sua possibilidade de uma maior liberdade de criacdo e de poder
experimentar variados materiais.

O estudo e observacdo dos grandes pintores do neoexpressionismo alemao
abriram o caminho a essa forte componente pictorica e expressiva — que mais tarde
passaria a utilizar: quase exclusivamente por meio da esferogréafica e papel. Crio mapas
abstratos, jogando com a folha, o preenchimento e o branco do papel, adicionando aos
desenhos de esferografica e spray tintas acrilicas pastosas, que inicialmente serviriam
para criar esta aproximacao ao estilo expressionista. Pinceladas cruas e vigorosas sao
realizadas metodicamente em zonas especificas da folha, aglomerando espagos
exclusivos de mancha e cor que vao preenchendo o territério do papel.

A trama forma o padrdo repetitivo, utilizado como orientador da area,
progredindo em intertextualidade de estilos e matérias, delineando cortes transitorios,
suaves e bruscos.

Essas disposicdes materializam-se nessa preocupacao de desenhar a anexacao do

territorial pela matéria produzida pelo gesto.
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Figura 49. Se:m ti_tulo
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2008, esferografica, acrilico e spray s/ papel, 152 x 161cm.

Desta forma, comeco a construir um eixo programatico, através de um estilo
coerente e vincado no meu processo de criagdo, o motivo claro da utilizacdo direta da
cartografia, que se vai prolongar a um dos temas fulcrais que ¢é a paisagem.

A coordenada que pertence a este campo de acdo procura a relevancia de todos 0s
pormenores que compdem 0 nosso espaco trabalhado, a regido aprofundada pelos
materiais que nos orientam, a importancia de percorrer o vazio proposto pela folha. Dessa
forma, a compreensdo destes novos desenhos deve muito a esses primeiros trabalhos
realizados em papel. Toda esta forma de tracar, quase que por impulso, vai-se expandir e
desenvolver, incidindo sempre sobre esta caracteristica gestual.

O comeco é o simples e define-se apenas pelo ato de riscar. Esse é o atributo do

gesto que vou explorar com afinco em 2008, quando inicio em grande formato e com a
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utilizacdo de variados tipos de riscadores, explorando as possibilidades de espessura e

cromatica, assumindo assim a escolha de materiais que na sua maioria prevalecem até

hoje no meu trabalho.

o

Figura 50. titulo
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2011, esferografica s/ papel, 29,7x42cm.

Essa acdo da rasura inscrita na folha torna-se um combate interessante sobre a
matéria e 0 desejo de me movimentar através de uma superficie lisa, uma conquista
frutifera, traduzida em concentragdes mapeadas.

S&0 esses riscos que constroem formas, modelam a fisionomia da substancia,
concretizam um sistema cadtico de linhas. O risco reflete a articulacdo do sentido que os
pequenos movimentos realizados pela méo produzem. Expansivo ou ndo, o gesto e a forca
do designio justificam a representacdo do entendimento territorial.

Despontam, assim, assumidamente todas as delimitagdes que s&o compostas por
manchas gréficas, fabricando um vocabulério visual, tragado com elementos cromaticos
diferenciados, trilhados pelos espacos e escalas. Metamorfoseia-se pelo preenchimento
de uma trama numa extensdo real e palpavel, impulsionado por uma linguagem propria e
facilitando a leitura da composicdo, definida por linhas expressivas, remetendo ao

automatismo.
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Esses deslumbres por estados cadticos sdo sempre pensados e depois projetados
de uma forma rigorosa, terminando sempre sem o preenchimento total da folha. Esses
espacos brancos intatos provocam as areas diferenciadas de um mapa utopico que
desconstruo no contexto artistico. Os intactos brancos da folha sdo a legenda para o inicio
deste mapeamento quimérico em que busco desconstruir com severidade toda e qualquer
linguagem propria e exclusiva de um conceito gréafico cientifico.

A alegoria que 0 mapa suporta inaugurara multiplas possibilidades plasticas,
tornando este 0 campo que investigo, ao apropriar-me de forma livre do objeto que vou
desconstruindo e decompondo.

Apodero-me da cartografia de uma forma ingénua, seduzido pela descodificacao
e interpretacéo de simbolos. Transporto para o desenho novas composi¢des graficas, que,

como ferramentas de organizacdo do espaco, surgem pela necessidade de criar.

Mas a diferenca que é propria da arte, a diferenca do gesto que desenha pelo
(prazer) de desenhar, faz se quando o designio incorpora na sua prépria
intensdo uma dimensdo que excede a intensdo: uma tensdo que quer deixar a
obra abrir-se a sua propria formacéo, seja qual for a ideia, 0 objeto, o fim que
se pudesse dar-lhe. Em todas as formas de arte esta a questdo algo do que se
chama noutros contextos o prazer do gesto. (Nancy, 2022, p. 41).

Foi com a obra de Cy Twombly (1928-2011) que assumi este interesse no desenho
e na escala, que constitui a maior influéncia no meu trabalho nesta fase inicial, incitando
esta pratica neste registo exploratorio. Barthes (1915-1980) descreve o processo de uma

forma simplificada:

como um gesto de vaivém, por vezes obsessivo, como se o artista manejasse
as linhas que ele desenha como alguém que se aborrece em uma reuniao e
enche de rabiscos aparentemente insignificantes um canto do papel gque esta
na sua frente. (Barthes, 1982, p. 154).

Twombly torna-se um caso direto de estudo. O seu trabalho possui imensas
formulas nas quais procurava, atraves de ensaios da sua posicdo abstrata, conciliar
frequentemente o simbolo e as linhas gestuais, declarando uma exploracdo profunda da
linguagem e da memoria.

Essa associacdo ao expressionismo abstrato e ao minimalismo revelou-se uma
etapa importante no meu processo, estando a sua expressdo plastica assumidamente

projetada na minha obra. E através deste combate que surgem novos sistemas, inscritos
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pelo alargamento e conquista da folha, desconstruindo o vazio por manchas, riscos,

pequenas pinceladas e inscri¢des, albergando uma escrita autbnoma.

Figura 51. Leda e o ganso
Nota. De Cy Twombly, 1962, oleo, grafite e pastel s/ tela, 191x200 cm, MoMA, Nova York

Progressivamente liberto-me de Twombly e assumo o controlo do desenho, é
entdo que comeco a criar uma rede de tracos cada vez mais contidos na expressao, até
desenvolver uma materialidade de texturas, transfigurando o espago através da mancha,
de onde surgem finalmente os mapas, a cartografia e o interesse pela paisagem.

A unido da linha trabalha para a composicdo da mancha, uma composicao quase
infinita, organizada pelo risco, num plano constituido por outros planos proximos,
dissolvendo o desenho numa extensao de cor heterogénea: “uma linha desenhada também
sO existe sobre este fundo, de tal modo que, por exemplo, um desenho que cobrisse
totalmente o seu fundo deixaria de o ser” (Benjamin, 2011, p. 3).

Essa forma de composicao é em si, uma verdade no processo, pela trama revela-
se a forca constituinte da linha regular, toda a velocidade do gesto consciente sobre a

superficie do papel e a derradeira expressividade coerente.
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Esses trabalhos séo realizados maioritariamente com esferografica (salvas
excecgdes de trabalhos com dimensdes superiores, em que utilizo spray, acrilico ou cera),
e apenas com riscadores da marca BIC.

Essa foi uma escolha que surgiu com a experiéncia de outras esferogréficas,
optando pela utilizacdo desta. S&o de facil aquisicdo e utilizagdo, com uma secagem
rapida, sem tingir outras cores sobrepostas, mas também como sentido politico e social,
defendido por Thomas Hirschhorn (1957), num pequeno manifesto que tomei
conhecimento em 2005, no decorrer da exposi¢éo intitulada Anschool 11. Nesse trabalho,
o artista defende a utilizacdo da caneta como arma democratica. Transcrevo de seguida,
na integra, o que estava disponibilizado durante a apresentacdo das obras do artista, no

Museu de Serralves:

BIC e Compromisso Politico

Durante a minha exposicao Tres grand buffet em Freiburg, alguém notou que
as obras das séries Virus, Merci, Danke, Thank You, e Les larmes foram feitas
com esferogréafica. Essa pessoa perguntou se eu desenhava com esferograficas
BIC e mencionou que a empresa BIC apoia financeiramente Le Pen. Uma
informacdo num jornal oficial sobre o financiamento de partidos politicos
anunciou esse fato. E um problema apoiar Le Pen. Mas também é complicado
ter que pensar sobre essas questBes. Uso canetas BIC porque sdo baratas,
faceis de encontrar, simples e encaixam bem na minha méao. Gosto de usar
canetas porque todos as conhecem e usam. E uma escolha relacionada & sua
universalidade, a sua ndo-distincao. Para mim, trabalhar com esferogréficas é
uma escolha politica e artistica, significa que tento fazer o meu trabalho de
artista politicamente, usando esse meio, por exemplo. Isso é algo em que
acredito firmemente como artista. Por outro lado, se eu fizesse um trabalho
politico, ndo deveria usar esferograficas BIC, mas trabalhar com o apoio de
outra empresa politica? E as canetas tinteiro, os marcadores? Deveria usar
uma "ont-Blanc para ter a consciéncia tranquila e, a0 mesmo tempo, pertencer
a elite reconhecida pela sua Mont-Blanc?

N&o é o meu modo de pensar, ndo é o meu modo de trabalhar e certamente
ndo é o meu modo de viver como artista. Recuso todas essas questdes porgque
quero trabalhar e agir. Mas eu ndo quero o material? Obviamente, ndo me
informo e ndo peco informagdes a quem conscientemente politiza a arte e
transforma todos em conscientes, 0 que mata a arte, e muita consciéncia
canoniza todos os impotentes. Muita existéncia. O que essas pessoas
excessivamente conscientes esquecem é que eu travo uma batalha, energia,
interromper uma revolta cujo resultado me parece incerto, mas certamente nao
vencerei se me esconder. Luto um combate cujo compromisso politico é
conformista.

Hirschorn, 2005, folha de sala
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Figura 52. Jumbo Il
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2013, robot e esferogréfica s/ papel, 152x152 cm.

Figura 53. Robot a desenhar (pormenor)
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2013, robot e esferografica s/ papel, varias dimensoes.
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Escolhi essa obra, Jumbo 11, pelo facto de ser um exemplo eloquente deste periodo
de andlise a esses movimentos e artistas, mas fundamentalmente por apresentar outra
particularidade: a diferenca entre meios de producéo.

Essa obra é um dos exemplos mais representativos do meu trabalho inicial e
contribui com uma direcdo desejada para as fases posteriores, constituindo uma
componente experimental, uma nova experiéncia em desenho. Ao resultar de uma
combinacdo entre 0 gesto humano e a utilizacdo de um pequeno robot, construi uma

composicao entre duas hipéteses de representacdo espacial.

Rob0s artistas ndo fazem pinturas aleatoriamente, vdo gerando uma
composicdo através dos processos de auto-organizacdo, estigmergia e
emergéncia (...). Nesse sentido, as suas criagdes sdo Unicas e, desencadeadas
por mim, ndo podem ser vistas como inteiramente minhas. (Moura, 2016, p.
91).

Esse exercicio, que eu trouxe para 0 campo do desenho, revelou-se dtil, tracando
novos espacos incognitos, produzidos mecanicamente de uma forma eficaz, mais livre e
aberta, quando comparados ao que obtenho gestualmente, com areas também elas de
riscos saturados em aglomerados, mas de aparéncia aleatdria. Contrastam, dessa forma,
com o0 meu gesto controlado, ritmado de forma quase obsessiva, organizado
conscientemente no desenho.

Diversas técnicas e modos de produzir foram explorados em simultaneo dentro da
tematica do territorio. Com a apropriagdo do mapa como objeto final, explorei a sua
potencialidade grafica, bem como a sua articulacdo simbolica, assumindo uma indole
politica e social, recorrente durante este periodo. A presenca da pesquisa sobre o espaco
e o territorio manteve-se.

Um outro exemplo, como gesto infinito, € a obra Tsuru Deutchland, assente num
expositor circular dindmico rotativo, que torna possivel ao espectador estatico ver toda a
obra, como de uma rotago terrestre se tratasse. E um movimento permanente no espaco,
um mapa de linhas invisiveis. Com conotacédo histdrica e politica assumidas, utilizo um
mapa real da Europa modificado pela técnica do origami. As suas dobragens vincadas
metodicamente tornam o territorio obrigatoriamente transformado. Além disso, 0 que
antes era um objeto plano regenera-se numa escultura, adicionando as dimensdes ao

plano, que outrora servira para planificar um territério volumétrico.
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Figura 54. Tsuru Deutschland
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2011, expositor metalico, acrilico e papel, varias dimensdes.

A recolha de documentacdo é um dos indicadores do método de trabalho, é neste
enquadramento que vou pesquisar e desenvolver as ideias-chave que me facilitam o
processo. Todo o percurso inicia-se nesta proposta da procura de diversos materiais de
estudo para a futura realizacdo plastica. E essencial recolher o maximo de ideias e possuir
diversa informacao para a realizacdo da obra em curso:

o trabalho da memoria representou para o artista uma ferramenta essencial
para a construcdo do seu espago criativo. Podemos reconhecer-lhe dois
tempos proprios. O primeiro trata da captura de imagem, o seu «banco de
dados» como lhe chama, espécie de inventario de formas em arquivo e
verdadeiro ponto de partida. (...) Nesse segundo tempo o artista fica
disponivel para o seu estado sensorial capaz de reconfigurar essas paisagens,
objetos, arquiteturas, em agentes de uma realidade contemporanea. Nesse
arrastamento de sentidos, no premeditado abandono desse gesto que repete e
transforma um modelo selecionado, ele desenvolve afinal o seu espaco de
ficcdo pléstica. (Freitas, 2004, pp. 17-18).

Como referi anteriormente, a recolha de documentacéo foi uma constante durante
esses anos, sendo a sua maioria utilizada posteriormente. Ficam por vezes a aguardar a
necessidade de aplicacéo pratica—como sdo exemplo as fotografias analdgicas, utilizadas

apenas quando surgiu a necessidade de uma nova experiéncia pictérica.

77



4.2. Arquivo como processo

Figura 55. Alastramento
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2015, acrilico s/ fotografia, (3x) 10x15cm.

Figura 56. Alastramento
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2015, acrilico s/ fotografia, (8x) 10x15cm.
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A recolha de documentacdo tem sido recorrente durante estes anos. Vou mantendo
religiosamente essa préatica, acrescentando ao meu arquivo privado diversos materiais,
com uma triagem consciente do que possa fornecer documentacdo oportuna a minha
criacdo, destaco todo o interesse pelo lugar e memdria, sem qualquer tipo de limitacéo,
como o exemplo de um croqui rabiscado encontrado no chdo, que mostra umas possiveis

coordenadas de orienta¢do de um lugar.

Figura 57. Croqui com informag&o de um espaco indefinido
Nota. De autor desconhecido, 2016, esferogréafica s/ papel, 20x13cm.

A consulta dessas provas vai revelando novos projetos e apreciacdes, tornando-se
um subterflgio para a realizacdo dos meus desenhos. Esta documentagdo, aliada ao
interesse por outras obras de arte, assumem o desenvolver substancial de todo o meu
trabalho.

Possuir um arquivo pessoal € importante para mim, como um recurso de expansao
material — em muitos casos sem qualquer finalidade, mas que pode vir a se revelar de
extrema importancia plastica.

As varias fotografias semelhantes de enquadramento territorial, construindo uma
sequéncia aérea, tornou possivel a experiéncia com tinta acrilica diretamente no arquivo
fotografico. O alastrar da mancha cromaética vai delimitando a &rea imergida,

transformando esta série em pequenas pinturas.
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Essas fotografias deixam de ser um pertence do arquivo para passar a laboratério
experimental, assim, o desenvolvimento de muitas obras que se seguiram a estes
exercicios, fazem parte da recolha arquivada.

Os mapas que fui recolhendo ao longo dos anos fornecem os elementos que vou
necessitar por constituir diversas possibilidades, tais como a exploracdo do espago, o
préprio grafismo, os simbolos cartograficos e a erosdo do préprio papel de velhos mapas.
Todos esses elementos séo de enorme presenca para 0 meu trabalho.

As consultas desses registos vao sendo continuas, sdo provas em constante
apreciacédo, para novos projetos e a vai sendo recorrente na orientacdo futura. Mantendo
religiosamente essa pratica, acrescento a0 meu arquivo privado diversos materiais,
contribuindo cada vez mais e de forma mais criteriosa, o enriquecimento destas areas com
a qual eu me identifico.

O recurso ao arquivo e a sua utilizacdo de forma préatica e direta na construcéo de
obras, constitui por si s, uma introspe¢do ao meu préprio processo criativo. Permite-me
ndo so refletir sobre a propria producdo artistica, como também procurar significados,
permitindo em muitos casos, respostas ao método de criacao.

O grande acervo que possuo é maioritariamente fotografico, constituido por
retratos tipo-passe, fotografias casuais, paisagens aleatorias e todo o tipo de registo que
vou encontrando, como o caso dos slides encontrados num atelier de arquitetura, onde

uma pequena colecdo de paisagens antigas, estava guardada por um possivel viajante.

Figura 58. Slide
Nota. De autor desconhecido, sem data, slide para projetor, 3,5x4cm.
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Figura 59. Slide
Nota. De autor desconhecido, sem data, slide para projetor, 3,5x4cm.

N&o posso deixar de salientar a minha ligacdo aos sistemas digitais, que
transformam o arquivo numa expansdo avassaladora. Esse contetdo extenso, no qual se
vai acumulando cada vez mais informacdo e mais rapida, provoca esta expansao
avassaladora, sem discernimos o agente em causa, se sou eu que estou a fazer a pesquisa,
ou se sou eu a pesquisa. O nosso corpo é ele uma coordenada do mapa: “O nosso corpo
é reimaginado como objeto comportamental que deve ser rastreado e calculado para
efeitos de indexacdo e pesquisa” (Zuboff, 2020, p. 272). Esta apropriacdo veio a
modificar-se de diferentes formas e disseminou-se num formato a que podermos chamar
de universal. A nossa relacdo com o mapa ja deixou de ser apenas as velhas folhas de

estrada dobradas.
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5. Proposta de exposi¢cao

A vocagdo interna da pintura ndo e de representar fielmente um objeto exterior nem de se auto-
referir comegando e terminando apenas em si mesma, mas de sair de si projetando-se
infinitamente no espago real.

José Gil®

® Em Poderes da pintura, de José Gil, 2015, p. 44.



5.1. Fly like a bird

A proposta para a exposigdo Fly like a bird é uma extensdo pratica e visual da
minha investigacdo de mestrado, explorando a intersegdo e as materialidades entre o
desenho, a paisagem e a cartografia. Este projeto visa investigar de forma intima como a
memoria e 0 espaco se entrelacam, utilizando o desenho como uma ferramenta de
expressao e investigagao.

O principal objetivo é traduzir a complexidade da representacéo visual que dialoga
com as paisagens. Para isso, constituo uma série de obras em esferografica sobre papel
que refletem sobre como recordagbes moldam a nossa percecdo dos espacos e,
inversamente, como os espagos influenciam as nossas memorias. Exploro com eles temas
como identidade, pertencimento e transitoriedade.

Para alcancar esses objetivos, a exposicdo € apresentada com a totalidade dos
trabalhos produzidos durante a investigacdo de mestrado, que vai para além da
representacdo visual. Na exposicdo, aplico esses topicos, 0 contexto da paisagem e
cartografia, utilizando o ato de riscar para mapear narrativas, como meio de tracar a
topografia emocional e historica dos lugares

Escolhi trabalhar com paisagem e cartografia devido a um certo interesse de
prolongar e investigar a minha relacdo com o tema. Tal como um palimpsesto, as camadas
desse tema vao se sobrepondo. Desde sempre, foi um lugar confortavel trabalhar com
estas matérias.

Os trabalhos s@o na sua totalidade criados com esferografica BIC, com o suporte
em papel de 300 gramas, para ser possivel riscar com varias intensidades. Espero que a
exposicdo provoque uma reflexdo séria entre o que pode ser chamado de paisagem, em
gue a perspetiva entra nas dimensdes da cartografia.

Além das obras de arte, a exposicdo incluira uma folha de sala, onde os visitantes
poderdo consultar mais informacdo sobre a exposicdo, contribuindo aprofundadamente
para enriquecer de forma colaborativo a ligacdo entre os desenhos e o observador.

Busco apresentar todo os trabalhos com referéncia a paisagem e a cartografia,
construindo assim exemplares do inicio artistico desde 2008. Sdo principalmente
trabalhos realizados em grande formato, em papel e de gramagem superior a 300g, de
forma que o desenho se apresente na parede de forma livre, sem qualquer moldura ou

caixilho. Esse conjunto de trabalhos iniciais conta com 5 obras.
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Figura 60. Sem titulo
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2008, esferografica, caneta, acrilico e spray s/ papel, 150x140cm.

Figura 61. Jumbo |
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2013, robot e esferografica s/ papel, 152x152cm.
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A importancia dos esbocos e exercicios realizados em todas as fazes do processo
também constam, de forma a estarem todos reunidos no mesmo espaco, constituidos por
fotografias de paisagem, da minha autoria e de outras pessoas, que tenham ou tiveram
importancia direta na minha obra. Nessa composicdo, € tida em conta, por ordem
cronoldgica, a sua apresentacdo, de modo a organizar, mas também estarem agrupados
trabalhos de técnicas e registos diferentes.

A partilha de documentacdo pertencente ao diario grafico e estudos em variados
suportes também constara da exposicao.

Figura 62. Sem titulo
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2017, esferogréafica e acrilico s/ papel, (3x) 29,7x42.

Figura 63. Sem titulo
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2020, esferografica s/ papel, 126x118,8cm.
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Figura 64. Estudo para a rua das montras
Nota. De Jodo R. Ferreira, esferografica s/ papel, 21x29,7cm.

Figura 65. Marco rodoviério
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2016, acrilico s/ cauchu, 50x50cm.
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E@ura 66. Sem titulo
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2020, acrilico, 1apis de cera e esferogréfica s/ papel, 29,7x42 cm.

FIE 3

i3

Figura 67. Eshoco para Scientia Amabilis (pormenor)
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2020, esferogréfica e decalque s/ papel, 29,7x42cm.

87



Figura 68. Diério gréafico
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2017, tacografo e esferogréfica s/ papel, 21x15cm.

A pintura em tela também tem destaque no projeto de exposicao, sendo uma obra
imponente de grande dimenséo.

Outros desenhos e objetos que ache pertinente no decorrer da montagem serédo
adaptados, de forma organizada e clara, para que o espetador possa desfrutar da
observacao de todas as fazes e etapas em que eu construi esta apresentacéo.

Os restantes trabalhos apresentados no decurso desta apresentacdo também fazem

parte integral da exposicao.
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Figura 69. Tropa
Nota. De Jodo R. Ferreira, acrilico e spray s/ tela, 2009, 150x200cm.

Figura 70. Corte
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2015, metal e esferogréfica, 32x21cm.
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5.1. Obras

Estéo reunidas a seguir as restantes obras do projeto, desenvolvidas todas elas ao
longo desta investigacdo de mestrado, como componentes de reflexdo pratica diante dos

temas de investigacdo aqui apresentados.

Figura 71. Perto d mina de gesso, bairro da Senhora da Luz
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2023, esferografica s/ papel, 24x35cm.
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Figur 2. Novo estacionamento do MacDonald's
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Figura 73. Paisagem maritima com vala comum no areal
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2023, esferogréafica s/ papel, 24x35cm.
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Fiura 74. Pastoral
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Nota. De Jodo R. Ferreira, 2023, esferogréfica s/ papel, 24x35cm.
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Figura 77.Linh
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2024, esferogréfica s/ papel, 24x35cm.
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Figura 79. Eburobrittium
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2024, esferogréfica s/ papel, 24x35cm.
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Fiura 80. Pienéus
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2024, esferografica s/ papel, 24x35cm.
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Figura 81. Orson Welles
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2024, esferogréfica s/ papel, 24x35cm.
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Figura 82. Caes a Lfar
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2024, esferogréafica s/ papel, 24x35cm.

Fig ra 3. Siz
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2023, esferogréfica s/ papel, 24x35cm.
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Figura 84. Aviarios perto da mina de gesso
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2023, esferografica s/papel, 24x35cm.
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igura 85. Rua das pedras—mérmors
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2023, esferogréfica s/papel, 24x35cm.
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Figra 87. 66
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2023, esferogréfica s/papel. 24x35cm.
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Figura 88. Foz
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2024, esferografica s/ papel, 24x35cm.

Figa 89. Incéndio no edificio do parque
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2023, esferogréfica s/ papel, 24x35cm.
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Figura 91. Remédios
Nota. De Jodo R. Ferreira, 2024, esferogréfica s/ papel, 24x35cm.
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Consideracoes finais

Regressar aos primeiros trabalhos e provocar esta introspecdo permitiu
reconsiderar muitos pontos, entre eles, a minha necessidade mais expressiva e livre, que
voltei a materializar no desenho em papel, em um reencontro com a minha obra, depois
de uma longa pausa, e que facilitou com este retorno a compreensao do estado atual da
minha criacéo.

A leitura e a pesquisa forneceram muita informacgéo — principalmente histérica —
ao meu estudo e aos temas da minha pratica artistica, conferindo ao meu desenvolvimento
a consisténcia pela teoria, que é muitas vezes negligenciada. Essa matriz de pensamento
realizada em acompanhamento a pratica apresentou-me a um modo diferente de perceber
0 meu desenho e também ao que nao desejo trabalhar futuramente.

Os meios que foram fornecidos durante o mestrado possibilitaram a capacidade
de ordenar e sintetizar diversas procuras do processo individual, preenchendo a
incompreensdo que por vezes existe do observavel. A proposta para o entendimento dessa
esséncia esta no aprofundar da materialidade, uma vez que a construcédo do visivel nao se
Vé para quem ndo tem a preocupacao de o questionar.

Com este percurso de investigacdo pude construir uma maior evidéncia e clareza
sobre 0 gosto de desenhar e por sua reflexdo, adquirido em grande medida por recursos
teoricos e pelo apreco pela investigacdo aprofundada dos temas da minha pratica artistica
desenvolvida ao longo do mestrado, que aqui coloco a disposicdo para quem também
quiser debrucar-se sobre esses temas, assim como sobre as nuances do gesto criador. Com

iSs0, espera-se que possa ser uma porta aberta para novos aprofundamentos.
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