POETICA das SUPERFICIES e MARCAS do TEMPO

Lingua flor . Técnica mista . 89 x 35 x 21cm . 2018 (© Paula Cintra)

MUSEU NACIONAL DE HISTORIA NATURAL E DA CIENCIA
UNIVERSIDADE DE LISBOA - SALA DOS MINERAIS

Helena Lapas

A propoésito de um vespeiro

A exposi¢édo Poética das Superficies e Marcas do Tempo — Parte Il da artista
plastica Helena Lapas é realizada em parceria com a Galeria Ratton, onde a
artista apresenta também uma exposigéo.

A exposicéo foi pensada para o Museu Nacional de Historia Natural e da
Ciéncia e & baseada nas suas colecgdes naturalistas em consonancia com a
linha programatica de Arte e Ciéncia do museu. Em conversa com a artista,
“fui a Londres ao Museu de Histéria Natural e vi 4 vespeiros, fotografei-os e a
partir das fotografias comecei a fazer os meus proprios vespeiros que tém
uma relagao directa com a Historia Natural." A exposicao realiza-se na Sala
dos Minerais e os seus objectos naturais e formais foram um fio condutor
para a sua concretizagéo.

Ha um dialogo permanente entre o que a artista faz e pensa, onde a execu-
¢ao e a reflexdo séo aspectos inseparaveis. Citando Helena Lapas, “comecei
a fazer umas pequenas esculturas com peguenas plantas que apanhava no
meu jardim e consfrui as esculturas numa escala maior, (a escala € um dos
aspectos mais importantes da escultura).” O trabalho de Helena Lapas con-
siste em duas atitudes que se podem diferenciar na abordagem do fenomeno
artistico, uma mais mecénica e outra mais organica. A rigidez conceptual e a
homogeneidade da sua obra testemunham os momentos de ruptura e a
elaborag&o do trabalho em novas zonas de criagéo artistica.

As esculturas s@o executadas em papel de encadernagéo ou com outros
papeis que vém do Japéo e da Tailandia, trabalhados previamente pela
artista com sobreposigbes de materiais. “Uso o papel como se estivesse a
fazer ceramica, foram coisas que eu aprendi ha imensos anos com o Queru-
bim Lapa. Ponho a cola e o tecido e s6 no dia seguinte € que vejo como
ficou, tal como a cerémica quando é colocada no forno. Raspo com o bisturi
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ate ficarem com o aspecto que eu pretendo.” Nao existe linearidade no processo da
escultura, volta-se sempre a recorrer a trabalhos passados, reaparecem doutra ma-
neira. O material que se utiliza & determinante e a obra é criada através do contacto
tactil e sensorial.

O frabalho artistico de Helena Lapas é essencialmente perceptual. Podemos olhar
para estas esculturas como se estivéssemos a olhar para um todo, depois ha um
pormenor que nos atrai e nos faz compreender a sua obra, através da emogao ou da
razdo. Para Kandinsky a emogéo condiciona a sua experiéncia, a sua criagéo. “Uma
obra de arte e constituida por dois elementos: o interior e o exterior. O elemento
interior, quando tomado individualmente, representa a emog&o da alma do artista. Na
verdade, esta emog&o € capaz de suscitar na alma do espectador uma emogéo cor-
respondente. Enquanto a alma estiver ligada ao corpo, este apenas podera, regra
geral, receber vibragbes por intermédio dos sentimentos. O sentimento constitui,
portanto, uma ponte que conduz do imaterial para o material (arfista) e do material
para o imaterial (espectador). Emog&o — sentimento — obra — sentimento - emo-
¢do.” (Hajo Duchting, in: Wassily Kandinsky 1866-1944 a Revolugéo da Pintura). Um
pormenor pode estruturar todo o trabalho escultérico como é o caso desta exposigéo
onde ha uma relag&o entre o processo artistico e o seu resultado final, no qual a ideia
foi fundamental. Quando falamos na obra total o compromisso € connosco, visitantes
e com a obra. O caracter temporario da exposi¢éo passa a ser fixado como uma
marca do tempo.
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Helena Lapas

A sensibilidade feminina das superficies

Helena Lapas faz parte de uma geragédo que surgiu quando a invasao de ma-
térias estranhas nas artes plésticas, na linha da collage e assemblage cubista
ou do Merz dadaista de Kurt Schwitters, ja tinha historia e estava relativamente
pacificado para operar no campo artistico. O proprio ready made tinha-se
tornado um elemento operativo — o ready made operativo, nog@o de Pierre
Restany. E nessa pacificagio que melhor se dispde todo um «prazer do fazer»
— expressao certa de Ana Ruivo — que atravessa a produgdo de Helena Lapas.
Ana Ruivo sublinhou bem a descontinuidade que Helena Lapas ainda sofreu
entre uma formagéo de menina, onde os tecidos e os bordados eram materiais
e técnicas habituais, e as Escolas Superiores de Belas-Artes, onde a piniura e
a escultura subsistiam como artes visuais superiores. Helena Lapas efectuou
essa continuidade, vincando uma coragem de oulra descontinuidade no inte-
rior dos atavismos da Escola de Belas-Artes de Lisboa, que a artista conhece-
ra pouco depois da reforma de 1957. A artista transportava duas dimensoes
com esse gesto: ndo torava secundarios estes materiais e processos perante
uma matnz derivada da pintura ou da escultura, fornando-os centfrais, e com
essa opgao afirmava uma fazer feminino culturalmente assumida.

Assim apresentou uma tapegaria como tese em pintura, criando uma tal pertur-
bagZo, que nem foi reprovada nem teve uma avaliag@o meritoria, sendo o seu
exercicio colocando num limbo mediano, nem reconhecida nem chumbada -
permitindo curiosa analogia com o caso d' A Fonte (o famoso urinol) de Marcel
Duchamp em 1917 que, candidato a uma exposigdo, ndo foi nem recusado
nem exposto. Helena Lapas surgia com aspectos percursores numa década
de afirmagéo do feminino na arte percursora. Depois das geragBes anteriores
que marcaram as primeiras construgdes da modernidade, onde comegaram a
marcar uma presenca € um reconhecimento, nomes que a histéria de arte tem
comegado a destacar como Aurélia e Sofia de Sousa, Milly Possoz, Alice Rey
Colago, Sara Afonso, Ofélia Marques, Maria Keil, Clementina Moura, Albertina
Mantua, Alice Jorge, efc., a década de 1960 afirmaria outro lugar do feminino,
onde as mulheres artistas se tornavam figuras centrais da cena artistica portu-
guesa: Paula Rego, Menez, Lourdes Castro, Helena Almeida, Ana Vieira,
Clara Menéres... entre outras menos reconhecidas, embora com louvavel
trabalho artistico e determinantes num plano alargado de afirmagéo da arte se
criagdo feminina: Maria Velez, Maria Gabriel, Maria Beatriz, Fatima Vaz..,
permitido a vasta exposigao colectiva de Artistas Portuguesas realizada em
principios de 1977 na SNBA. Se nas primeiras geragdes modernistas o lugar
da mulher artista era perante o dominio masculino, na década de 1960 este
confronto estava mais acompanhado e poderia até langar uma concorréncia
entre mulheres artistas. E nesta possivel relagao que Helena Lapas apresenta
um lugar especial. No seu caso, e desde cedo, ndo se tratou de fazer arte
como os homens, mas de assumir em plenitude um modo processual vincula-
do ao feminino, para o prazer desse fazer ocupar um devido lugar artistico.

Para além da afirmagéo feminina com a apresentag@o dessa tapegaria como
tese escolar final, afirmava-se logo ai um gesto ou um modo que marcaria o
percurso de Helena Lapas, ndo s6 como um caso marcante da tapegaria artis-
tica contemporanea portuguesa, como afirma também af uma processualidade
que se estende para além dos seus trabalhos de tapegaria, que deve ser vista
no plano artistico em geral.

A ligagdo ao mundo da tapegana e dos tecidos, permite encontrar um lugar
especial de Helena Lapas nas renovagdes da década 1960 e seguintes. Pintar
com os pontos, era ja expressao da artista que assim se permitia a analogias
com o pontilhista Seurat. E a decada, a pnmeira que assumia as possibilida-
des do neo-dadaismo e as consciéncias do ready made, permitiam estas pos-
sibilidades. E o préprio Duchamp dizia que, no limite, a bisnaga de tinta era um
ready made do pintor, um pronto a usar no acto de pintar. Ha sempre algo
prévio, algoe que se dispde enquanto arte. E porque néo os fios de cor de tape-
garia? Ou os tecidos e panos usados como manchas de cor e textura? Isso
permitiu-lhe outros alargamentos processuais. O seu material so os tecidos, e
quando usa outros, como o papel, estes séo manuseados como os seus teci-
dos. O pano esta ai também na tradigdo da tela que a escola veneziana come-
¢ou a langar a entrada do século XVI, que Helena Lapas assume assim na sua
plenitude, langando pano sobre pano, tecido sobre tecido.

assume assim na sua plenitude, langando pano sobre pano, tecido sobre
tecido.

Portanto, este prazer do fazer assume a sua esséncia feminina néo afraves
de um trabalho sobre temas da mulher ou do mundo feminino, nem uma
iconografia relativa ao mundo feminino, como algo exterior e representado
(que ¢ a forga e profundidade, por exemplo, de Paula Rego), mas de assu-
mir no interior da sua produgo, de um fazer, uma processualidade artistica
feminina, algo que parte das raizes do material, do gesto da técnica, para
com ela ocupar esse lugar que teve tradicional dominio masculino. Fica a
questdo se né@o fol essa coragem que colocou Helena Lapas num lugar
incomodo ou que a criica ndo soube onde colocar, uma dificuldade que
surgiu na fase escolar e que acompanhou praficamente fodo o seu percur-
so: que olharia para a sua obra como fapegana e ndo «arte»? Com esta
proposta, que em Helena Lapas o gesto feminino quer ser o que faz a arte,
procuremos entender alguns dos seus mecanismos de criagao artistica, que
consideramos pessoais e de originalidade a destacar.

Em primeiro lugar entendemos que o seu trabalho néo parte de referentes
nem de motivos, muito menos de temas, que podem surgir em sentido lato,
como um plano de fundo, mas nunca algo a que a obra, e sobretudo o seu
fazer, tenha que obedecer ou, muito menos, ilustrar. O seu trabalho parte de
materiais e gestos. Desenhar e pintar com os materiais revela-se assim
outro processo. Ja ndo o desenho como arte fundadora de um principio de
Belas-Artes, a antecipar a concepgéo das formas, mas um desenho que
quando surge ja € texiura e cor, um desenho que esta incorporado num
gesto fundador que lhe € simultaneo. Escolher os matenais, compé-los e
cola-los enquanto formas s&o o que substitui esse desenho tradicional,

Por isso, os instrumentos de Helena Lapas séo também outros. O bisturi é o
instrumento dominante, necesséario para manusear, como uma anatomista,
estas superficies-peles que fornecem a cor e a texiura, sendo o pincel usa-
do ndo para o pigmento para a cola. Diz a artista que «os pincéis s@o mo-
les», «ndo obedecem». O toque directo da m&o com essas peles assume
uma dimenséo héptica soberana. que reduz a mediacdo com o que vai
sensibilizar pictoricamente a superficie, como se a cor fosse colocada com
cumplicidade tactil. Nao se frata de pintar superficies, mas de actuar arfisti-
camente num campo visual com superficies pintadas e texturadas. Uma
dimensZo tactil que deseja transformar e possuir, que procura evitar que as
coisas fujam, como se estivéssemos perante uma estética de sobrevivéncia
nesse jogo entre as maos e os materiais. O resultado é uma picturalidade
sem pintura, em que o que surge como sensibilidade de imagem fraduz
essa fisicalidade falil. Se falamos em sensibilidade de imagem, & porque
ndo se frata propriamente de conceber imagens, para antes um gosto pelo
fazer sensivel as superficies como matéria e como resultado, assumindo de
modo determinante o exercicio de manipulagéo de varios materiais (papéis,
tecidos, napas, peles, efc). Ndo uma imagem tradicional enquadrada, mas
uma campo visual circunscrito no qual se elabora uma sensibilidade pictéri-
ca. Esquiva as representacdes e as ilusdes, as cbras de Helena Lapas
assumem a sua sensibilidade das superficies.

Qutra questao importante em Helena Lapas é o seu exercicio recolector de
superficies-peles. Ha caixas de recortes de tecidos, napas, papéis, efc,
recolhidas pelas suas viagens e por todo o lado, recuperados de vestidos ou
qualquer outro uso de panos, tudo guardado como um espolio privado, que
recolhe por todo o mundo e com todas as caracteristicas, um reservatorio
ecuménico de superficies. E estes tm sempre dois lados, frente e verso,
vice-versa, que enfra no jogo das escolhas e possibilidades. Ha um proces-
so de recolha de superficies-peles, de tecidos, napas, peles, papeis, efc.,
que nos lembra a dimens&o de recolector, na linha do bricoleur de Strauss,
que consideramos um dos menos explorados conceitos nas teorias estéti-
cas contemporaneas. Existem herangas das assemblages Merz de Kurt
Schwitters, ja indicadas, mas Helena Lapas esta pouco interessada no aca-
S0 e nos sarcasmos provocadores da «anti-arte», porque estes se inter-
pdem na decisdo das maos e na expressividade da superficies que o olhar
da arfista descobre enquanto manipula.

Por outro lado, a dimenséo tactil e haplica do fazer devolve-se a sensibilida-
de do olhar que apetece tocar — ndo aquela imagem ou figura, mas aquela
sensibilidade da superficie, tocar aquela cor, aquela textura... O gosto do



gesto que manuseia as peles, devolve-se a sensibilidade de quem olha. O
oplico saboreia o haptico!

A sedugdo haptica das superficies

A recorrente sensibilidade epidérmica de Helena Lapas apresenta nas re-
centes obras expostas na Galeria Rafton, um dos seus momentos mais
marcantes. Aqui, a sensibilizagdo das superficies exibem-se como uma
espécie de relicarios.

Para esse efaito de relicario contribui o modo como a artista anula os fundos
na transparéncia. Anulando uma superficie base, as superficies jogam-se na
transparéncia, lembrando o Le Grand Verre de Marcel Duchamp, aqui explo-
rado num modo particular de emolduramento ou enclausuramento, colocan-
do as suas peles a agirem numa dindmica compositiva ainda mais auténo-
ma. Neste caso néo se trata de abrir uma relagdo para o espago por defras
dos elementos na abertura fransparente do fundo, como no Le Grand Verre,
mas de anular esse fundo para isolar e fazer sobressair as peles. A parede
por detras ndo é para entrar, mas pelo contrario, para se segregar, para ndo
interferir.

Tal relaciona-se com o interesse de Helena Lapas em afirmar a moldura
enquanto modo de encerrar o campo visual proprio, o lugar onde devemos
olhar, que € esse lugar onde se circunscrevem e suspendem os elementos
que foram alvos da sua manipulagdo. Ha um gosto em fechar, em delimitar,
tornando claro o que foi alvo da acgéo da artista € o que é a sua produgao
artistica — em suma, separa, isola e destaca.

Helena Lapas quer manter essa forga da moldura do quadro tradicional,
essa eficacia de separar o que esta dentro e o que esta fora, o que € quadro
e 0 que esta fora do quadro, como destaca Jacques Derrida em La Vérité en
Peinture. Nao fanto para fazer funcionar um tempo inferno representado,
uma cena imagelica na fradi¢go da pintura e escultura, por segregagéo do
tempo do espago vivido do observador, mas para isolar esses elementos
que as suas maos conceberam — para o destacar ndo enquanic imagem,
mas exactamente enquanto presenga ao olhar, parecendo reagir e resistir ao
excesso actual de imagens faceis, da proliferagdo de imagens feitas por
maquinas de modo imediato que saturam o nosso ambiente visual. Em Hele-
na Lapas a moldura fecha um campo de autonomia das peles no interior do
qual estas podem recortar o seu proprio limite. E a forma dessas peles que
decide o seu proprio limite, porgue este ja ndo lhes & imposto por uma su-
perficie de base (de fundo) que recebe as outras, mas tudo se fecha ao
abrigo de uma moldura que delimita o foco do nosso olhar. Nao imagem do
mundo, nem imagem num mundo ja saturado de imagens, mas a severidade
da autonomia de um campo visual onde uma nova superficie de mundo se
recorta e oferece como uma presenca de matéria sensivel enquanto ima-
gem.

Também por esta razdo, o tempo que ai se pretende circunscrever néo é o
tempo de uma narrativa ou representagdo da imagem, mas o do proprio
material e o da temporalidade do trabalho da artista, solicitando a percepgao
a debrucar-se sobre esse tempo préprio & produgao. Ha como que uma
reacdo a actual imagem-ecrd, em que as imagens se oferecem facilmente
invadindo e ritmando o nosso tempo de observador. Esta moldura ndo e ada
imagem elecironica do ecrd, que cintila por foda a superficie em tempo real,
mas uma moldura que isola e destaca o que esta ali enquanto realidade
perante nds e produzida para nos. Nao & uma imagem que nos invade, mas
uma presenca de que nos podemos aproximar.

Ha assim uma imperceptivel ontologia nestas obras de Helena Lapas, uma
éfica que devolve atitude & percepgéo nessa recuperagdo de um horizonte
relacional e de liberdade que nos permite retomar o espanto e a credulidade
perante a opacidade da presencga da realidade. No tempo da imagem tradici-
onal, sobretudo quando ela era rara, a imagem era a possibilidade de ver
para além da realidade. O ecrd, enquanto imagem electrénica, é o que ve-
mos para ndo vermos a realidade («A viséo ja néo € a possibilidade de ver,
mas a impossibilidade de néo vers, afirmou Gary Hill), um fluxo imagético
que nos rouba o olhar ao ver.

As peles de Helena Lapas, pela crueza da sua presenga material, pela combina-
&0 sensivel em que sentimos as méos da artista a mexer e a decidir, devolve o
ver ao ofhar, assinala a forca de uma presenca visual que € uma alternativa ao
excesso de imagens. E como um encontro com um direito a ver num tempo
saturado de imagens, uma alternativa & proposta do direito a cegueira que Paul
Virilio contrapde a esse excesso, de modo a podermos recuperar esse prazer de
estarmos perante uma realidade trabalhada com uma tekné humanizada... e
feminina. No fundo, reencontrar um lugar para a artisticidade das formas, que
resiste como uma reliquia sensivel, onde ainda funcione uma experiéncia estéti-
ca.

Para o nucleo de obras a expor na Galeria Ratton foi também concebido um
mosaico a partir de uma tapegaria de Helena Lapas. A sensibilidade simultanea-
mente textural e cromatica dos fics de cor e fecidos s&o fransferidos para a
dureza das pequenas pedras. Ha uma trans-media¢do que provoca fatalmente a
expenéncia de uma transmutagdo formal. O fascinio esta nesse jogo de transfe-
réncia, na espera do que vai surgir em mosaico a partir do que a tapegaria suge-
re. A forte sensibilidade de Helena Lapas as texturas e a expressividade das
superficies, torna o trabalho tao delicado como de desafio. Nao se frata de es-
colher pedras com a mesma cor dos fios de cor e colocar na mesma proporgao
de espago. Tal como os tecidos conjugados criam cores e fexturas proprias a
sintese de olhar (dai as tradicionais relagdes com o pontilhismo do impressionis-
mo cientifico de Seurat), tambem as tesselas do mosaico (que aqui sdo varios
tipos de pedra e vidro) sofre um particular processos de sintese. Tal como a
dureza e maleabilidade dos materiais séo diferentes, o que resulta em cada um
destes media, com matérias e técnicas diferentes sao uma diferenca a gerir. O
Jogo da transmutagdo dessa sensibilidade textural, no esforgo de criagdo de um
analogo de sintese textural, articulado com as dificuldades em prever completa-
mente os resultados, obrigou a processos de experimentagdo que tornou o
processo tanto de pesquisa como de criagao.

A profundidade temporal das superficies

Em contraponto as peles sensiveis expostas simultaneamente na Galeria Rat-
ton, as obras expostas na Sala dos Minerais do Museu Nacional de Histéria
Natural e da Ciéncia assumem uma dimensé&o objectual. Nas pegas na Sala dos
Minerais temos ndo uma pura superficie, mas presencas no espago enquanio
superficie. A leveza e tens&o bidimensional do primeiro conjunto de obras, con-
trapde-se agora uma sugestao de dureza, peso e massa. Em Helena Lapas a
bidimensionalidade sempre se assumiu como 3° dimens&o, como objecto fisico,
mesmo quando se esticava em esforgo de bidimensionalidade, porque as suas
superficies sempre foram assumidas como peliculas ou peles. Estas peles séo
um dos materiais privilegiados e tém implicagdes processuais. Antes de tudo,
porque interferem directamente com uma superficie prévia sobre a qual se ins-
crevem, porque concorrem com ela. Nao s@o uma linha ou mancha, uma inscri-
¢80 sobre a superficie, porque séo também a materialidade de uma superficie-
pele que se langa sobre outra superficie que ao a receber se revela também
como pele. Na sua obra é dificil ter uma superficie primeira, sobre a qual tudo o
resto se sobrepde.

No que consideramos ser uma miscigenada heranga da collage e da tapegaria,
assume-se a materialidade fridimensional destas peles bidimensionais, de
modo que a pele se conjuga com a pele, a superficie se langa & superficie.
Contudo, se héd uma fradi¢éo da colfage cubista, ndo se trata no caso de uma
collage a invadir a pintura porque o que se concebe enquanto imagem & um
expressiva superficie exclusivamente concebida por esses materiais. Nao se
frata de riscar ou de colocar pigmentos sobre uma superficie, nem de superfi-
cies sobre suportes fradicionais do desenho e da pintura, mas de superficies
sobre superficies, peles sobre e com peles. Estas trazem consigo cores, textu-
ras.... que sdo marcas ou cicafrizes, que assumem tempos e identidades
proprios que fanto resistem como desafiam. As manchas nfo se inscrevem
sobre a superficie, porque s@o ja teritorios, marcas de e em superficie que
nao guerem assumir uma superficie primeira e original = porque todas ja o séo
em todas as fases do frabalho de Helena Lapas. Ha um gosto operativo de
cobrir, de tapar o que ja é superficie com outras superficies. Neste frabalho de
peles-superficie actua um gesto que n&o é o tradicional de inscricdo sobre um
suporte. E um gesto que age sobre essa dimenséo de pele bidimensional, mas
que se manipula com consciéncia tridimensional enquanto objecto bidimensio-
nal: porque estas peles estendem, esticam ou cobrem... sejam essas superfi-
cies (que s&o ja material objectual), sejam esses volumes (que séo as superfi-
cies que as envolvem definindo-as como corpo. Vamos assumir que, desde
cedo, sempre houve em Helena Lapas uma simbiose enftre dimensional e
fridimensional - o que recentemente entrou em jogo foi o uso do volume fisico,
com as peles a comegarem a envolver corpos gue acupam massa ho espago,
sulcando concavidades e convexidades, como se as suas peles quisessem
passar de uma actuag&o dentro da moldura para outfra no interior do espago,
de um espago severo que ela proprias vao modelar.

Na exposicao de 2010 desenvolvida em 2017 na Galeria Ratton, a arfista
surpreendia com estruturas organicas volumetricas, entre o esqueleto e o
casulo, desvio ou outro uso dessa marca de ilha ou territério da colagem, para
umir também a do filamento e da coluna (ou da costela). Esta pesquisa pare-
ceu-nos central para uma invasao tridimensional (que so6 existia indirectamente
no uso do bidimensional) e a sua adopgao do objecto. Por outro lado, também
apresentava uma redugéio cromatica, um uso de castanhos e de cores escure-
cidas, como que enegrecidas por uma camada de tempo, que forneceu a sua
obra uma nova expressdo dramafica. Essa nova sensibilidade, revelava uma
aparéncia mais torturada das formas, de valores sombrios e pesarosos, néo
deixando de transportar consigo uma continuidade de exploragdo das qualida-
des plasticas das superficies.

A afirmagao da terceira dimenséo, nesse declarado assumir dos volumes,
surgia enfre o gesto e as formas enconfradas, resultando mais desse mano-
brar de um fazer do que de uma prévia e intencional vontade de escultura. E
uma volumetria que emerge de seu exercicio de bidimensionalidade, vinculada
a essa cumplicidade de assemblage que ja estava na colfage. Dai, neste senti-
do, termos considerado que a sua bidimensionalidade sempre teve uma di-
menséo fisica (na tapegaria...) e uma fridimensionalidade potencial... tal como
a sua volumetria, exibe a sua fridimensionalidade directa, que se sabe tem
uma origem decidida em grande parte a partir das suas peles bidimensionais.

Helena Lapas explorou neste recente percurso duas vias de organicidade. Na
exposicdo da Galeria Ratton, as primeiras formas volumétricas aludiam a
pétalas e sementes, marcas de carnalidade (e ancestralidade) feminina; agora
comegam a lembrar fosseis, num frago de vitalidade pefrificada, de uma orga-
nicidade fossilizada - ou o seu contrario, pedras ou fésseis organicos, pedras
com espinha dorsal.

Ha uma leveza real destes objectos que é contrariada pela densidade com que
as suas peles se oferecem ao nosso olhar. Pegar nos objectos e sentir o seu
peso, é quase frair essa densidade de tempo e massa com que o olhar recebe.
Jogo fatal de uma criagéo que se faz da méo a desafiar o olhar, de uma princi-
pio de manipulagdo (da méo) que o olhar da autora confirma.

Aqui, ao confrério das pegas na Galeria Ratton, néo € a moldura que delimita,
mas a propria presenga fisica e voluméfrica, que fecha o objecto sobre si, que
o separa do espago que o rodeia, que o centraliza enquanto lugar proprio que
se separa do espago que o envolve para melhor vincar o espago que ocupa.
N&o & um frabalho de modelagéo a maneira do escultor. Nao ha uma matéria-
prima gue se molda ou que se esculpe, mas uma matéria (as peles) que res-
gatam ao espago real um lugar que passa a ser seu, que essas peles tornam
espaco seu. S&o as superficies que esculpem, que esculpem, que descabrem

e afirmam com severidade o corpo da sua presenca volumética. E afinal a
esfrategia para essa iluséo de peles leves e finas mas que densificam os
corpos ao nosso olhar, iludindo um peso e uma dureza que néo tem mas
que lhes permite oufro jogo, o do tempo, com as pedras que pertencem a
sala dos Minerais.

Mas, neste jogo de corpos fossilizados, de objectos petrificados, a maior
ilusdo é a do tempo, na forga ou marca insinuada de uma profundidade
ilusoria de tempo. As texturas que envolvem os corpos criam néo uma iluséo
de espago em profundidade, mas uma profundidade de tempo: um trompe
l'oeil temporal que se fornece a presenca dos objectos. S&o objectos recen-
fes e leves, que ao nosso olhar parecem pesar no espago e no tempo, incul-
cando um tempo profundo e arqueologico. As superficies embrulharam o
espaco para lhe ocupar um tempo profundo que foge & proximidade do
nosso olhar.

Fernando Rosa Dias Setembro de 2019
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