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RESUMO

«Uma Vontade Inesgotavel de co: Um exercicio de esculpir o tempo na pratica autoral»,
é um projeto tedrico-préatico centrado na problematica do corpo e da vontade. Associado a estes
conceitos, outros como desejo e gesto dialogam com o corpo proprio e com corpos-outros, com
a matéria, com o tempo e com o espaco. E um projeto alicercado na inquietagio do corpo fisico
e imaterial através de processos construtivos e, por vezes, destrutivos, associados a uma vontade
de envolvimento entre um corpo e uma agdo. Como motores de questionamento podemos
organizar a reflexdo segundo a alteracdo do corpo efémero com o tempo; a seducédo; e o
confronto com a potencialidade plastica e com o universo matérico e poético. O estudo alicerca-
se no pensamento de Arthur Schopenhauer, de Friedrich Nietzsche, de Gilles Deleuze, de
Byung-Chul Han, de Jean Baudrillard, de Jean-Luc Nancy, de Henri Bergson, entre outros, na
producdo artistica de Rui Chafes, Marcel Duchamp, Louise Bourgeois, Morgan O’Hara,
Alberto Giacometti, Hans Bellmer e na producdo de Andrei Tarkovsky, de Federico Fellini e

de Yasuz6 Masumura.

PALAVRAS-CHAVE

Vontade — Corpo — Gesto — Efémero — Matéria — Desejo — Seducao



ABSTRACT

«An Inexhaustible Will of co: An exercise of sculpting time in artistic practice», is a
theoretical-practical project focused on body and on will. Associated with these concepts,
others, such as desire and gesture dialogue with one's own body and with other bodies, with
matter, with time and with space. It is a project based on the anxiety of the physical and of the
immaterial body through constructive and, sometimes, destructive processes, associated with a
will for involvement between a body and an action. As engines of questioning the reflection
can be organized according to the change of the ephemeral body over time; the seduction; and
the confrontation with the plastic potentiality, the matter and the poetic universe.

The study is based on Arthur Schopenhauer, Friedrich Nietzsche, Gilles Deleuze, Byung-
Chul Han, Jean Baudrillard, Jean-Luc Nancy, Henri Bergson, among others, on the artistic
production of Rui Chafes, Marcel Duchamp, Louise Bourgeois, Morgan O'Hara, Alberto
Giacometti, Hans Bellmer and on the production of Andrei Tarkovsky, Federico Fellini and

Yasuz6 Masumura.
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ADVERTENCIAS AO LEITOR

O presente documento é composto por uma versdo digital e por um objeto de autor. No
corpo do texto, apresentam-se citagcdes traduzidas pela autora, encontrando-se a versao original

em nota de rodapé.

O titulo do projeto comporta intencionalmente o simbolo de infinito (c0) ao inves de

recorrer a respetiva palavra. Do mesmo modo, faz clara referéncia ao titulo de Andrei

Tarkovsky «Esculpir o Tempo» pela proximidade que este tem com a préatica autoral.

Ao longo do documento podem encontrar-se fragmentos caligraficos de textos pessoais,
aqui, denominados de «Devaneios» gque remetem para uma reflexdo quanto a experimentagéo
plastica. No inicio de cada capitulo encontram-se, também, trés momentos manuscritos que
refletem sobre o contetdo dos capitulos ao mesmo tempo que se erigem em torno de uma

conversa com o objeto «S¢ as pedras sabem quanto tempo o tempo tems.

E importante ressalvar de que se trata de um trabalho orientado no campo das artes
plasticas. Experimenta, por isso, uma escrita poetizada e metafdrica ao mesmo tempo que traca
pontes com outros campos, como 0 Sdo a estética ou a filosofia. No entanto, jamais se tem a
pretensdo de aprofundar como se de uma dissertacdo em estética/filosofia se tratasse. E um
projeto em artes plasticas no qual as pistas e reflexdes seguidas complementam e ajudam a
enquadrar certas inquietacOes plasticas.

Neste relatério de projeto constam, na sec¢do «Complementos», dois documentos que
reportam a atividades integradas no decurso do mestrado: a assisténcia prestada no Simpdsio
de escultura «Arte e Sustentabilidade» que decorreu em Braga em outubro de 2018; a execuc¢do
da escultura do Grande Prémio do PortoCartoon 2019, inaugurada a 22 de junho de 2019 no
Jardim das Oliveiras (Clérigos-Porto); a participacdo na residéncia artistica «Second Chance —
Segunda Oportunidade!»; e a compilagdo do texto de reflexdo quanto ao projeto «So as pedras
sabem quanto tempo o tempo tem» cujas partes se encontram parcialmente apresentadas ao

longo dos trés capitulos.

No dia da prova, serdo facultadas ao jari as reproducdes fotograficas, em formato digital,
relativas aos trabalhos realizados durante este processo e patentes na exposi¢do complementar

a este relatorio de projeto.
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INTRODUCAO

«Uma Vontade Inesgotavel de co: Um exercicio de esculpir o tempo na préatica autoral» €
fruto da intuitiva recorréncia das palavras vontade, infinito e inesgotabilidade no vocabulario
pessoal. A segunda parte do titulo!, relaciona vontade plastica com a durabilidade/efemeridade

das matérias.

«Qual o papel da vontade e qual a dimensdo do tempo no corpo e na matéria?», «De que
modo é que a prética artistica é afetada por estes agentes?» e «E possivel conceber a producio
artistica como um processo de enamoramento?» foram as questfes de investigacdo. Dada a
presenca de uma «vontade intensificada», busca-se perceber: 0 modo como a vontade € agente
criador; como, na experimentacdo plastica, o estado do corpo e a matéria sofrem acdo concreta
do tempo; o valor metaférico da relacdo sujeito-objeto como se de uma relagdo amorosa

marcada pelo tempo se tratasse.

CAPITULO 1 CAPITULO 3 CAPITULO 2

Fig. 1. Esquema da estrutura do documento.

! Note-se que o segundo momento do titulo remete intencionalmente para o titulo de Andrei Tarkovsky «Esculpir o tempo»
(TARKOVSKY, 1998).



O documento organiza-se em trés capitulos principais abordando a vontade, o tempo do

corpo e as experimentacdes plasticas.

No primeiro capitulo, o projeto enquadra a manifestacdo da vontade em Arthur
Schopenhauer — pacificacdo e superacdo da dor e do sofrimento — e em Friedrich Nietzsche —
poder da vontade enquanto intensificacdo e infinitude. Procede-se a uma analise de uma obra
de Louise Bourgeois a partir da qual se intenta compreender se uma mesma producao artistica
¢ capaz de incorporar, conjuntamente, apaziguamento e intensificacdo. No trajeto dor-criagéo,
vé-se como um corpo desesperante pode querer dessentir. Seguidamente, analisa-se a superagéo
e libertacéo das dores do mundo e da vontade criadora do sujeito, estendidas a reinvencao pela

errancia, afastamento e retorno.

No segundo capitulo, com Nietzsche introduz-se o corpo, a psicofisiologia e a relacao
arte-vida. A partir da inesgotabilidade, compreende-se o conceito de cria¢do de Henri Bergson
e 0 que se entende por matéria. Corpo-gesto-matéria, articulados a traco e a materialidade,
problematizam-se com Vilém Flusser, Jean-Luc Nancy, Cy Twombly, Morgan O’Hara e

Alberto Giacometti.

Sendo o corpo pensado como intensificado, excitavel, desejoso e desejavel, o delirio e o
desejo séo enquadrados com Gilles Deleuze e Byung-Chul Han, e sedugdo — 0 ndo gratuito e

nao imediato — com Jean Baudrillard.

O terceiro capitulo estrutura-se segundo consideracGes sobre a experimentacao plastica,
intersectando-a com conceitos dos capitulos anteriores, pensados como agentes criadores num
exercicio de esculpir o tempo através da efemeridade. Foram mdltiplos os projetos
(concretizacdes, exercicios, esbogos, «vomitacfes», cadernos) desenvolvidos, atravessando

escultura, video, acdo, desenho, escrita.

Os complementos reinem material quanto: a assisténcia no Simposio «Arte e
Sustentabilidade»; ao objeto escultérico desenvolvido no contexto do PortoCartoon 2019; a um

documento de registo poético, um encontro entre o sujeito apaixonado e objeto amado.

10



O PODER DA VONTADE € SUA
INESGOTAPILIDADE
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UM QUASE CONTO SOBRE O CORPO

RELATO EM TRES TOMOS SOBRE A ERRANCIA, O AFASTAMENTO
E ORETORNO: UM CORPO QUE POPIA SER TANTOS OUTROS

Fig. 2. Ovelha eremita. «Still» de emissdo no canal televisivo rtbf.be (2006).

No noticiario? surge uma noticia inusitada: ovelha é encontrada depois de se perder do
rebanho. Este relato inicia uma breve considera¢do quanto a um corpo que ndo € mais o da
ovelha, mas um outro. Assim, esta histéria comegca com um desvio que conduz a um

afastamento em busca de clarividéncia para retornar, diferente da situagéo primeira.

Sem que ninguém desse conta, a ovelha afastou-se do rebanho. Vagueando por tempo
indeterminado, encontrou guarida numa gruta. Por sete anos viveu vacilante, perdida, isolada,
desaparecida. Procuraria clarividéncia? Anos decorreram dotando-a do que, no contexto do

relato, se chamara de soliddo sabia.

Por um acaso qualquer, foi avistada. O seu volume distinguia-se da paisagem: a entrada
da gruta, ostentava um volume de pelo notavel. A 1a pesava-lhe o corpo, contendo o tempo de
auséncia, de isolamento, de reflexdo, de memorias, de vida, de si. Com gestos majestosos e

imponentes, despiu-se do que carregava: cortaram-lhe a |4, saindo leve em direcdo a vida.

Esta histdria mais ou menos fabulada é ponto de partida para perceber como a vontade de
criar pode conduzir um corpo a liberdade, a intensificacdo, e a uma provisoria pacificacdo da
dor. Por vezes, o sujeito é incapaz de se confrontar face a imprevisibilidade da doenca, do

sofrimento, da morte. Tenta abafar a¢es de superacdo por falta de maturacdo dessa vontade.

2 Emissdo do canal de televiso rtbf.be em 2006.
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Outras vezes, é necessario proceder a um reposicionamento. Este exercicio, por muito que vozes
exteriores indiquem o melhor a fazer, é préprio do sujeito que se isola para refletir, tal ovelha

distante do rebanho — ou que vocaliza o que, ainda, é ndo solucionavel.

Fig. 3. Felix Gonzalez-Torres. «Untitled (Bloodwork—Steady Decline)» (1993). Grafite e guache
em papel. 38 x 28 cm (cada).

Felix Gonzalez-Torres é um artista pertinente para o estudo, pois come¢ando com a
experiéncia de cuidador do seu companheiro de vida — que se reflete na maioria do seu percurso
nos trabalhos artisticos realizados, marcadamente poéticos —, trata a dor como leveza e poesia.
Em «Untitled (Bloodwork—Steady Decline)», explora um conjunto de registos ligados a
analise sanguinea. A questdo da saude, da doenca, da vida e da inevitabilidade da morte,
remetentes para um contexto de trabalho médico-cientifico — aqui intimamente ligado ao HIV
—, estabelece pontes com «Por um fio»®. Aqui, a andlise sanguinea é monitorizada e
representada através da estabilidade/instabilidade da glicose. O modo como um corpo diabético
balanceia entre picos, um descontrolo mortal e uma estabilidade controlada e temporalmente
acompanhada (minutos, horas, dias, semanas, meses, trimestres, anos, etc.) € impresso no calor

do corpo, da cera: matéria quente, ductil e emanante de vida.

3 Grécia Paola. «Por um fio». caixa de luz, agulha 0,5mm, cera, dimensdes variaveis.
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Fig. 4. Registos diarios de grafico de medigao de glicose a partir do sensor FreeStyle Libre.

Numa pele débil e caduca, iluminada por uma luz artificial, um corpo se transluz. Como
¢ assim a inevitabilidade e fragilidade dos corpos um espelho de agulhas usadas, em corpos nus
e feridos, tracam linhas, agarradas pelo fio das Parcas de Hércules. Um rel6gio com uma agulha,
cujos fios marcam o tempo da durabilidade de corpos. sintomas anacronicamente registados.
Um rasgo entre duas metades, duas partes que se desunem. Entre altos e baixos. Como

sismografos da vida, que desenham, registam a efemeridade, a intensidade.

Fig. 5. «Still» de Hercules da Disney onde surgem as Parcas, trés irmas — Cloto, Laquesis e Atropos
—, que tém um s6 olho e que tecem o destino do mundo (1997).
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Finalmente, a criacdo artistica pode sensibilizar ndo s6 pela componente experiencial que
0 seu corpo é sintoma, mas pelos estimulos e sensacfes que o mundo lhe oferece. Estas
sensacOes — agindo no corpo — estimulam a vontade criadora, conduzindo a uma intensificacdo
e a uma vontade em gerar autossuficiente e inesgotavel. Libertando-se das «dores do mundo»,
o sujeito € uma leve ovelha sem Ia. O corpo da ovelha ndo é mais o corpo da ovelha, é transposto

para a reinvengdo do sujeito pela errancia, afastamento e retorno.

¥
-tf_'

=y &

Fig. 7. Grécia Paola. Desenho de projeto «Por um fio». Caixa de luz, agulha 0,5mm, cera, dimensdes variaveis.
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TOMO I:VONTADE, PACIFICACAO € POTENCTA

Para Arthur Schopenhauer®, vontade é vontade de vida e a vontade quer a vida. Esséncia
do mundo orgéanico e inorganico, animado e inanimado — natureza/ac¢des/instintos/etc., — e do
sujeito®, quer sem ter consciéncia®. A vontade € inesgotavel, infinita, insaciavel. Vontade ¢ forca
que atua e que existe no mundo e expressa-se no humano através de necessidades infindaveis.
N&o havendo repouso nem estabilidade no bem-estar, apaziguando uma necessidade, outras
multiplicam-se para se cumprirem. Assim, o desejo € infinito e a satisfagdo finita’. Diante da
impossibilidade de supressao definitiva da necessidade, o sujeito é prisioneiro nesta batalha
face aos desejos®. Nas fendas onde se encontra liberto da vontade — despojado de sofrimento —
sente felicidade pela satisfagdo do desejo®.

Sucintamente, na existéncia marcada pelo sofrimento, a vida do sujeito — confrontado
com essa inevitabilidade —, € indissociavel do desejar e do querer: «Quem deseja, sofre; quem
vive, deseja; a vida é dor. Quanto mais elevado € o espirito do homem, mais sofre»'°. Afastando
a dor de viver, o sujeito «sO tem vontades e desejos, um conjunto de centenas de
necessidades»*!. Findando a satisfacdo do desejo, retorna a falta implementada pela insatisfacio
e a uma dor camuflavel ao longo da vida. N&o sendo verdadeiramente erradicada, mascara-se

em:.

«0 instinto sexual, 0 amor apaixonado, a inveja, 0 rancor, 0s ciimes, (...). Toma o aspecto triste e desolado
do tédio (...), quando ndo encontra outro modo de se apresentar. E se com novas armas conseguimos afasta-

la novamente, (...) a danca recomega»*?.

Sendo o risco do tédio/aborrecimento outro problema que assola o sujeito, apesar de o
tentar suplantar'®, é a distragdo o estado procurado, pois da a sensacio de que o tempo passa
rapido®*. E nesta instancia que se conclui que vontade é luta e que o sujeito balanceia entre dor

e aborrecimento: «depois de haverem feito do inferno o lugar de todos os tormentos e dores,

4 Arthur Schopenhauer (1788-1860).

5 Para o filosofo, o sujeito existe e faz parte do mundo e 0 mundo néo adquire significagdo de forma pura, mas através do seu corpo
(BRANCO, 2010: 65).

¢ Existindo desprovida de consciéncia, precisa do homem para se tornar consciente. E no sujeito que, através da Razao, ha consciéncia.
Vontade, consciéncia e conhecimento ndo sdo sindnimos apesar das relacdes tecidas.

" «N&o podemos atingir um estado de alegria serena e duradoura» (SCHOPENHAUER, 2008: 56).

8 Recluso deste ato de saciar a vontade, o sujeito do querer encontra-se como ixion na roda (SCHOPENHAUER, 2005: 29).

® SCHOPENHAUER, 2005

10 1dem, 2008: 46.

1 1dem, ibidem: 54.

2 |dem, ibidem: 48.

18 Idem, ibidem: 55.

* 1dem, ibidem: 56.
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que deixaram para o céu? Justamente o aborrecimento»*®. Finalmente, ndo se oprimindo a
vontade de forma duradoura, sdo raros os momentos de felicidade e s&o as tristezas que 0s

relembram?®,

Por outro lado, para Friedrich Nietzsche!’, o conceito vontade de poténcia significa,
sucintamente, o poder da vontade. Sendo a vida, palco onde se encontra e se expressa,
compreendemos vontade!® como geradora, implicando criar e agir, num jogo de forcas®® em
continua afetacdo?’. Este jogo de constante movimento é suscitado, intensificado, expansivo,

gerador e auto-gerador, inesgotavel e infinito?.

> SCHOPENHAUER, 2008: 47.

16 Ainda mais, como esta supressdo da vontade ¢ provisoria, a dor é positiva, pois sente-se e tarda a desvanecer, ao passo que, Com 0s
prazeres, ha habituagdo e fugacidade no correr do tempo (SCHOPENHAUER, 2008: 56).

7 Friedrich Nietzsche (1844-1900).

18 Entende-se, entdo, que em vontade ha: um sentir miltiplo, uma «pluralidade de sentimentos, o sentimento do estado de onde se quer
sair, 0 do estado para onde se tende, o sentido destas mesmas direcgdes» ; um pensar que dirige; um estado afetivo, «a emogdo de
dirigir» . Assim, o querer é «dirigir em si qualquer coisa que obedece ou que julgamos obedecer-nos» (DELEUZE, 2014: 71).

19 Nietzsche considera a existéncia de forgas ativas, superiores, que agem e que afirmam como, também, de reativas e inferiores. Como
Gilles Deleuze refere, ativo e reativo séo «qualia» cooperantes das forcas, e afirmagéo («o mais alto poder da vontade» (DELEUZE,
2014: 31)) e negagdo sdo «qualia» da vontade de poder.

2 DELEUZE, 2014: 23.

2L Em «Nietzsche» de Deleuze percebemos diferentes etapas do Niilismo. No niilismo passivo «[t]udo é vdo, ¢ preferivel extinguirmo-
nos passivamente!» (DELEUZE, 2014: 30). Mas é com o Gltimo homem e com o homem que quer morrer que é Meia-Noite e 0 ponto
de transmutagio (DELEUZE, 2014: 30). E neste ponto que «a afirmagio torna-se a esséncia ou a prépria vontade de poder»
(DELEUZE, 2014: 31) sem, contudo, aniquilar a negagéo, ja que esta continua a existir diferentemente.
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TOMO IT: ARTE COMO INTENSIFICACAO

Ponderando-se as particularidades da vontade, de que modo é que «vontade», pode
remeter para 0 campo artistico? Para Schopenhauer, a arte?> comunica conhecimento® e a
percecdo estética € intuitiva, desinteressada e contemplativa. Ademais, 0 exercicio
contemplativo ndo é exclusivo do génio, mas de todos os seres humanos. O prazer estético —
advindo da natureza ou da arte — implicando conhecimento independente da vontade?*, esta
liberto do querer, individualidade e sofrimento. A arte, pacificando, provisoriamente, o sujeito

da dor e das dificuldades do mundo, liberta-o e emancipa-0, na superagio da vontade?>.

Mas se Schopenhauer pensa a criacdo artistica como pacificadora, para Nietzsche a
criacdo artistica é intensificacdo e potenciadora de perspetivas. Em Nietzsche, ha conceitos
comunicantes com a pratica artistica, por sua vez embebida no corpo (ndo enfraquecido?®), no
ndo-verbal e no dominio do sensivel: fisiologia da arte?” e de psicofisiologia do artista. Em
tracos gerais, supde-se a coexisténcia e indissociabilidade entre psiquico-fisiologico, entre
sensivel-inteligivel, entre sensorial-pensamento. Poder-se-ia pensar a fisiologia da arte como
um pensar-sentir total sem primazia do pensamento face ao sensivel? Compreende-se, entéo, a
ndo rejeicdo da componente somatica na ligagdo com a vida, com o mundo. Dado que o
somatico é relevante, para Nietzsche, arte distingue-se da vida estabelecendo, contudo, forte

relacdo.

A arte, enquanto manifestacdo da vontade de poder, potencia uma compreensdo quanto
ao mundo/outro/sujeito. Modo privilegiado de comunicacdo?® — implicando o corporal-
sensorial-conceptual — e de conexdo entre os humanos, interliga «[a]s duas divindades
protectoras da arte»?®: Apolo, deus da razéo, beleza, mundo onirico, e Dioniso, deus do vinho,
do orgiastico, do excesso, da danca. Para Nietzsche, a producédo plastica/imagética, é apolinea,

e a producdo musical/ndo imagética € dionisiaca. Na relacdo Apolo-Dioniso, toma 0 sonho e a

22 para Arthur Schopenhauer é a mUsica a manifestagio artistica de relevo, pois, atuando no mais interior do sujeito, é reveladora e
condutora de vontade.

2 BRANCO, 2010.

2 SCHOPENHAUER, 2005: 31.

% 1dem, ibidem: 90.

% NIETZSCHE, 1995a: 379.

2 1dem, ibidem: 378.

28 1dem, ibidem: 379.

2 DELEUZE, 2014: 62.
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embriaguez como intensificadores e expressdes de compreensdo da vida, com caracteristicas

distintas®, e concebe os instintos apolineos e dionisiacos em estimulo reciproco:

«[€e]stes dois instintos tdo diferentes caminham lado a lado, (...) excitando-se mutuamente a fazer criacdes
novas e mais vigorosas, a fim de perpetuar entre eles o conflito dos contrarios que recobre em aparéncia
apenas o nome de ‘arte’ que Ihe é comum: até que, por fim, (...) aparecem unidos, ¢ nesta unido acabam

por engendrar a obra de arte ao mesmo tempo dionisiaca e apolinea»st.

Na arte enquanto sugestdo e invencdo®?, a embriaguez artistica®® quebra limites na
experiéncia do mundo. Também Nietzsche®** concede a musica um lugar de destaque pela sua
dissimilitude face as restantes expressdes artisticas. No entanto, Nietzsche associa-a a Dioniso,
mesmo que «a priori» seja Apolo o deus da musica. A musica € a «arte da noite», pois ndo

requer do 6rgéo da visdo® e €, como para Schopenhauer, representacio da vontade®.

N&o sera a experimentacao uma articulacdo entre sonho e embriaguez? Numa quase ode,
o artista — dominado forcas criadoras — ordena, obedece e proclama o amor a vida. A arte tem
a capacidade de agir no corpo-espirito sem que estes se encontrem em polos opostos®’.

Compreende-se, portanto, a concecao psicofisioldgica.

O conceito de amor surge, também, em Nietzsche. O amor aparece associado a conguista
que, num processo de intensificagdo e de embriaguez, impele o artista a gerar e a transformar a
matéria. Tal como numa relacdo amorosa, 0 amor em Nietzsche requer tempo, paciéncia,
esforco, coragem, conquista, seducéo, obediéncia e comando®, potenciando a amplificacio do
conhecimento do outro/sujeito/mundo. Por conseguinte, a cria¢do artistica € algo que: surge, se
intensifica corporalmente, se expande, gera continuamente e age sobre corpos. Pode-se pensar
a produgdo como inextinguivel, constante movimento com instintos apolineos e dionisiacos de
destruicdo (ndo aniquiladora nem estéril, mas visando a superacdo) e de criacdo de novas

formas.

Seré que a producdo artistica ndo impele para uma incessante projecdo para um abismo,

para o desconhecido, para o mistério, para o impreciso, para o inexplicavel, para a inquietacao?

% Para Nietzsche os dois estados desencadeiam forgas de modo distinto: «o sonho desperta em nés a faculdade de ver, de montar, de
inventar; a embriaguez desperta a paixdo, o canto, a danga». NIETZSCHE, 1995a: 383. Traducéo livre: «le réve éveille en nous la
faculté de voir, d'assembler, d'inventer; I'ivresse éveille la passion, le chant, la danse»

31 DELEUZE, 2014: 62.

32 NIETZSCHE, 1995a: 379.

33 Embriaguez artistica tomada como sensagéo de poténcia elevada (NIETZSCHE, 1995a: 381).

NIETZSCHE, 1995a: 381.

3 NIETZSCHE, 1997.

% BRANCO, 2010: 250.

3 |dem, ibidem.

37 N&o se tomando polos opostos, consideram-se como os dois lados da mesma luva (MERLEAU-PONTY, 2006).

% BRANCO, 2010: 398.
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E nesta vontade vertiginosa que forcas em movimento poderéo atuar, gerando novas formas e
que o artista, dominado pela forcga criadora, se supera e intensifica as possibilidades do porvir.
No contexto da pratica autoral a vontade de poder manifesta-se na necessidade de gerar
movimento, de «explorar», de «conquistar» ou de «vulnerar»*® a matéria face a formas que

remetem ao corpo e a vida, mas que nao sao copias do corpo nem da vida.

% HAN, 2014: 118.
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TOWMO TTITL: DA POR A CRIACAO — DEVANELOS € CAPRICHOS DE UM
CORPO QUE UM DIA QUIS PESSENTIR

A3 e A o Y )
A At f A LeT R fﬁ; "-?b‘;“.ﬁ.ﬂ{_, A anc Al

Fig. 8. Grécia Paola. «A dor prazerosa de querer alcangar» (2018).

O sujeito, confrontado com as batalhas que a vida Ihe propde, pode ser considerado como
um herdi que, em luta, «sofre mil torturas (...) pondo em relevo os tormentos do coragio»™.
Sabendo da finitude e raridade da felicidade, o leitor/fuidor busca estes dramas precisamente,
porgue ndo ha um conto de fadas e porque o poder de projecdo € maior, pois — um dia ou outro

— 0 humano ja se encontrou diante de lutas irresollveis.

Como ter em consideracdo a dor na producdo artistica? Terda a dor a capacidade de
aniquilar/congelar/anestesiar a acdo do sujeito? Se assim fosse, como se explicaria a
permanéncia/sobrevivéncia da criacdo artistica? Deseja-se, entdo, ponderar como a cria¢do
artistica pode comportar uma dimenséao de pacificacdo da dor, mas, também, que supere este
gesto provisorio, libertando o sujeito na vontade criadora. Isto conduz a reflexdo do modo como
se parte da dor a criacdo e como, por via da vontade criadora, pesadelos, devaneios e caprichos
— de um corpo que um dia poderia ter querido dessentir — podem gerar novas formas numa

producdo artistica fresca, vibrante e constante.

Na criagdo artistica como pacifica¢do proviséria da dor, a producdo de Louise Bourgeois
pode ser esse momento temporario de apaziguamento de determinado sofrimento. Este
retornard, mas encontrara nos projetos futuros, novo momento de serenidade. Como saciar o
desejo de sarar, esquecer, ultrapassar, ou 0 desejo em expurgar? Sera que a criacdo promove a

suplantacéo da insaciabilidade do derradeiro desejo?

O trabalho de Bourgeois resulta do conflito e da experiéncia de vida*'. Através da luta
interior que a molda, produz, porque precisa, «Art is a guarantee of sanity» (2000), e o exercicio
da catarse associa-se ao seu processo de producdo. Tal é observavel em «Destruction of the

father», presumivel confrontacdo com o passado.

4 SCHOPENHAUER, 2008: 56.
41 A relagdo que Louise Bourgeois estabelece com a autorreferencialidade n&o é antagénica a relagdo entre arte e vida em Friedrich
Nietzsche.
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Fig. 9. Louise Bourgeois. «The Destruction of the Father» (1974). Gesso, latex, tecido e luz
vermelha. 130,8x104,1x191,7cm.

Num espaco fechado, escuro com luz artificial o fruidor depara-se com formas cilindricas
e abobadadas envolvidas em tecidos e com uma mesa com fragmentos arredondados e viscerais:
«The Destruction of the Father (1974) representa um jantar de familia; o jubiloso patriarca esta
a ser devorado pelos seus filhos tiranizados»*?. Este ato de expurgar®, diante de tal agio/apetite,
poderia confortar, entorpecer, 0 sujeito que sente dor, ou recriar um cenario —agora em contexto
seguro de sujeito-artista adulto e ndo crianca — de modo a obter a vinganca nunca saciada. A

preparacdo de um jantar com a finalidade de destruir um sujeito, num tom canibalesco, pode

42 COOKE, 2007. «The Destruction of the Father (1974) represents a family dinner table; the gloating patriarch is being devoured by
his tyrannised children. (...) it's a visceral statement of intent». Traducao livre.

43 Embora seja uma fantasia, «Destruction of the father» aborda o lidar com o medo comum/real/fisico — «do esconderijo, do fugir
dele, encarar, exorcizando-o, ter vergonha e, finalmente, medo de ter medo» (BOURGEOIS, 1998: 158) e a conquista desse medo.
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ser indicio de erradicacdo de uma memoria traumatica. Metaforicamente, o pai é alimento. Este
gesto fomentaria um alivio** passageiro que tenta destruir um trauma num ritual-purificagio.
Na pluralidade de sentidos, e nas pontes tracadas entre pai infiel e sexualidade, toma-se a
instalacdo como um espaco constituido por elementos organicos que aludem ao universo
masculino (falicos) e ao feminino (Gtero). Assim, serd que a iluminacdo avermelhada poderia
aludir ao uterino, ao sexo, a fertilidade/fecundacéo, a morte que ndo chega a deixar a carne
putrefacta pela frescura do gesto canibalesco? Se o latex evoca pele, superficie externa de
corpos, através deste espaco intimo, os corpos desnudam-se para acasalar. Neste universo de
corpo-prazer-sexo-vida-morte, a mesa &, para Bourgeois, cama, local onde decorre um ritual de
fruicdo, deleite de prazeres e de éxtase mais ou menos proibido®®. Neste leito, associam-se a
prazeres da boca, alimento-sexo, elementos que remetem para a procriacao-morte.
Relacionando vida e morte, num ciclo entre nascer, comer*® e morrer no qual a propria morte

fertiliza para a vida futura, prazer e dor tocam-se e entrelagam-se*’.

Criar a partir da carga simbolica, da inquietacdo, pode ser um processo pacificador e
libertador, de superacao passageira de sofrimento. A consciéncia de emogdes reprimidas, s6 por
si, conduz a uma sensacdo de alivio. Se o corpo®® busca a libertagdo das tensdes e das forcas
acumuladas, a catarse e a criacdo artistica sdo, potencialmente, capazes de propiciar,
momentaneamente, esquecimento, superacdo e satisfacdo. A dor impulsiona a explodir,
implodir, resultando na necessidade iminente das entranhas em criar. E essa vontade tem de
ganhar forma. O trabalho artistico pode apaziguar pensamentos, contribuir para lidar com as
feridas, alimentando-se da dor, da inquietacdo ou da urgéncia. Porém, ndo se resumindo a isso,
promove olhares, guestionamentos e didlogos, que exigem um maior ou menor grau de
simpatia, porque passamos por eventos semelhantes que nos sensibilizam. E possivel que n&o
se possa erradicar a dor, esta € mestre em disfarces, mas a criagdo artistica detem um papel

crucial.

Vivendo quase 100 anos, durante o periodo de producgdo, Bourgeois deu forma aos seus
fantasmas sem nunca os, deveras, ultrapassar. Pode-se, entdo, perceber que € um caso onde se
desenrola uma expurgacdo sem fim. Representando fantasmas numa pluralidade de matérias, o
processo catartico garantiu essa sanidade que associa a arte. Finalmente, pode-se recopilar que

o0 trauma nunca deixou de nutrir a sua produc¢éo. Contudo, embora ndo a tenha sarado, a criagcdo

4 Esforgo para banir a dor.

4 BATAILLE, 1987.

“ O ato de comer remete tanto para o alimento, como para 0 sexo.

4" BATAILLE, 1987.

48 Corpo como corpo e consciéncia no sentido de Maurice de Merleau-Ponty (MERLEAU-PONTY, 2006).
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é potenciadora de estabilidade. A sua producdo, ndo tendo encontrado um término, mas, ao
invés, alimentando-se de si mesma, da vida* e do mundo, gerando e expandindo-se
continuamente, ndo sera sintoma do instinto de embriaguez de Nietzsche? Sera possivel projetar
a concecdo de arte que, ndo procurando pacificar, intensifica e propulsiona a criacdo? Sera
possivel analisar a obra plastica no espectro da pacificacdo e superacdo da dor e, igualmente,
do ponto de vista da intensificagdo?

Concluindo, a producdo de Louise Bourgeois é extensa, inventiva e sempre capaz de se
renovar. E talvez, mas sé talvez, o plano interpretativo da criacdo artistica possa, neste caso,
permitir uma andlise relativa: a pacificacdo proviséria da dor, mas, também, — devido a
impossibilidade de erradicar o sofrimento —, a intensificacdo e a inesgotabilidade da criacdo

num gesto catartico e expansivo.

49 Do passado, do presente e, talvez, do futuro.
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O CORPO INTENSIFICADPO

Para Nietzsche, a vida € vontade de poténcia. No contexto da arte, pode-se falar de
vontade criadora que implica um movimento e um fazer inesgotavel e inventivo aberto a novas
possibilidades. Criar € vontade de produzir novas formas neste mundo que ndo é eterno nem
inerte, mas inacabado e mutavel. O mundo ndo esta, entdo, finalizado nem constante, mas
suscetivel de ser continuamente renovado e gerado. E se o proprio mundo ndo é eterno, sendo
capaz de oferecer multiplos estimulos, estas novas formas estardo marcadas por uma
temporalidade que ndo percorre a eternidade. Os corpos tém um tempo de vida que ndo descura
a destruicdo e a morte. A eternidade das formas contradiria o lado incompleto, com
possibilidade de renovacéo e de invencdo do mundo. Para Nietzsche, a arte ndo atua como
compensadora ou como esquecimento do sofrimento, mas como amplificadora, como

afirmacéo, como ode a vida.

Se a arte € intensificadora, para Henri Bergson®°, estd marcada pela inesperada, infinita e
inesgotavel possibilidade de criagdo®!. Tal faculta uma compreensdo mais ampla do mundo, da

vida e da arte, onde o corpo e a vida sdo afetados pelo tempo.

Tendo-se brevemente estudado o lugar da dor e a existéncia de raros momentos de
felicidade no pensamento de Schopenhauer, diferentemente, Bergson toma a alegria como um
aspeto importante. Distinguindo-a da vontade de viver, do prazer e da preservacao da vida, é
uma possibilidade de superacdo das intempéries e dos obstaculos com que a vida € polvilhada.
A alegria estende-se a propria arte e o sujeito-criador exprime profunda alegria com a criacéo
artistica, por sua vez, pensada como a necessidade de conceber novas formas®? e novas

sensacdes. O mundo é perpétua criacdo através de um movimento continuo e nao-linear.

Para Bergson, a vida é criacdo, a criacdo surge da vida e ¢ liberdade. Nao sendo apenas
operada a partir do corpo do sujeito sobre uma matéria exterior a si, €, também, operada sobre
a matéria-imagem que é o corpo. Sendo o corpo resistente e ddctil, ndo é de estranhar que se

tome o ser humano como em premente criagdo, inovacéo e transformacao de si proprio.

Para Bergson o conceito de matéria entende-se como um conjunto de imagens onde estas

«agem e reagem umas sobre as outras»>® e 0 mundo é esse conjunto de imagens. Assim, 0

0 Henri Bergson (1859-1941).

51 Note-se que a possibilidade infinita de criagdo da vida é estendida para o contexto da criagdo artistica.
52 Tal como para Friedrich Nietzsche.

53 BERGSON, 1999: 11.
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mundo é matéria. Em Bergson, o corpo tem um lugar privilegiado no modo como o sujeito se
relaciona e percebe o mundo. Uma vez que o corpo é matéria-imagem, este mundo material®*
— do qual todos os 6rgdos fazem parte — «existe em torno dele e fora dele»®. Por isso, 0 corpo
exerce acao sobre 0s objetos que o rodeiam, a0 mesmo tempo que as imagens exteriores lhe

transmitem movimento:

«as imagens exteriores influem sobre a imagem que chamo meu corpo: elas Ihe transmitem movimento. E
vejo também de que maneira este corpo flui sobre as imagens exteriores: ele lhes restitui movimento. Meu
corpo € portanto, no conjunto do mundo material, uma imagem que atua como as outras imagens, recebendo
e devolvendo movimento, com a Unica diferenca, talvez, de que meu corpo parece escolher, em certa
medida, a maneira de devolver o que recebe».%

O mundo ndo esta finalizado, um dos motivos — juntamente pelo facto de pertencer ao
tecido®’ desse mundo —, para ndo poder ser completamente interpretado. O mundo é premente
criacdo e que, por seu turno, a criacdo € fruto de excitabilidade. Contudo, a criacdo também
enfrenta obstaculos, cujo constrangimento, ao invés de reduzir, intensifica e amplia
possibilidades. Com Bergson extrapola-se que, apesar de o0 objeto artistico ser constituido por
uma dimensdo técnica, crucial e incrementadora de maior conhecimento das matérias e dos
processos, este transcende-a. Por exemplo, a matéria pode ser um motor para a cria¢ao, a criacao
vive da matéria, age na e com a matéria, sem esta ndo deixar de oferecer resisténcia. Ha toda
uma dimensdo que a transcende e que passa por um gesto com e na matéria que pode estar
marcado pela imprevisibilidade. Assim, com Bergson, percebe-se que a técnica, isenta da
dimensao criadora, seria «obstrutiva» quanto a abertura do sujeito a inovacdo, ao impensavel,
ao porvir, ao devir®. O espago para um «je ne sais quois», para o acidente, para o inesperado,
leva o corpo (sujeito/objeto) a transformacdo. No movimento criador ha possibilidades
maultiplas. Este dialoga com e na matéria em possibilidades expressivas. Portanto, ndo é sé um
obstaculo, apresentando a sua resisténcia, mas elemento fundador e integrante para la da sua
mera composicdo. A matéria &, por si s6, um jogo de forcas que exala uma forca atuante. Esta

forca interliga espirito e matéria, onde o espirito se efetiva na matéria.

Bergson toma a criacdo como inovacdo e a vida como espaco de surpresa e de

imprevisibilidade pelo perpétuo gesto de inovagdo. Por isso mesmo, percebe-se a acdo de

% BERGSON, 1999: 13.

% 1dem, ibidem: 14.

% |dem, ibidem: 14.

5" MERLEAU-PONTY, 2006.

%8 No contexto da producio artistica.
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resisténcia — hiperbolizando a mutabilidade e a imprevisibilidade — que a criatividade tem para
Flusser na luta contra a entropia, ou seja, contra a perda de informagdo no mundo e contra o

aumento da sua previsibilidade®®.

%9 ROTH, 2014. «... human being are engaged in a kind of permanent struggle against the forces of entropy, the overall tendency of
the world to gradually lose information, so that everything becomes more and more probable, predictable. The tendency to resist

entropy, negentropy, is another word for creativity.» Traduc&o livre.
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O CORPO DO GESTO

Para Nietzsche, a arte é tomada como uma compreensdo alargada do sentir e do pensar
do sujeito e do mundo. Nisto, o corpo detém um papel essencial enquanto espaco ativo e reativo.
A posicdo do filésofo quanto ao corpo revela distanciamento a visdo dualista entre corpo e
espirito. Verifica-se uma coexisténcia do plano sensivel e do plano inteligivel e, por isso, entre
fisiol6gico-psicologico, entre sentir-pensar, pensamentos-afetos, sensagdo-pensamento.

Fig. 10. Richard Serra. «Hand Catching Lead» (1968).
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Pensando com o corpo e a partir do corpo, 0s gestos sdo indissocidveis na relagdo com o
corporeo e com a producdo artistica. Os gestos remetem ao corpo. Existem, porque existem
corpos. Os gestos relacionam-nos com o mundo, articulando pensamento e comunicacdo. A
pratica artistica associa-se ao conceito e, comumente, vemo-lo aplicado quando nos reportamos
as obras de Morgan O’Hara ou Cy Twombly. O proprio Richard Serra com «Hand Catching

Lead» faz referéncia a este «agarrar», «conter», «prender» e posterior «largar».

Porém, nem tudo é gesto. O que é, entdo, um gesto? Para Vilém Flusser®®, gestos sdo
movimentos do corpo e, também, instrumentos que prolongam o corpo®:. Mas, nem todos os
movimentos do corpo sdo gestos. Seria o piscar de olhos, que todos nds fazemos, um gesto?
Flusser especifica que gesto é fruto de um querer e ndo de movimentos involuntarios. Enquanto
expressdo de intengdo®?, é, também, expressdo de liberdade. E qual seria o membro do corpo
privilegiado para pensar o gesto? A médo. Contudo, é impossivel desliga-la inteiramente do resto
do corpo, entre olho-méo, mao-brago, mdo-pé, ha, forcosamente, interdependéncia. Se as maos
relacionam o sujeito com o mundo, estas interlagam-se com o seu corpo®, com os demais seres
humanos, com as matérias € com os objetos®. Sendo os seres humanos «hominis fabri»®°,
fazedores, é possivel observar que a mao, tendo todo o corpo como participante, esta raramente
em repouso, ndo esgotando a curiosidade em tatear 0 mundo. Focando a atencdo nesta mao que
comporta todo o corpo, Flusser concede-lhe destaque na rela¢do que o sujeito estabelece com
o mundo. Tal acontece, pois, 0 mundo é apreendido através de dois lados opostos®® que se
procuram encontrar. Flusser detém a atencdo no que denomina de gesto de fazer: «tentar que
ambas as mios coincidam num impedimento, num problema ou num objeto»®’. Este gesto
comporta diferentes fases: apreender, entender, valorar, produzir, investigar, elaborar, criar,

instrumentalizar, realizar, sacrificar.

Nas primeiras fases, as maos tecem o «diagnostico» do objeto. Quando se encontram com
algo, podem ora afastar-se, ora procurar «apalpar» esse algo de modo a ser apreendido.
Pensando que o corpo tem memoria, neste processo nunca finalizado, as médos procedem a
comparacdo do objeto apreendido com outros com 0s quais previamente se depararam.

Seguidamente, ocorre o gesto de compreensdo de um objeto quando as maos o entendem entre

0 FLUSSER, 1994.

8% 1dem, ibidem: 7-8.

62 |dem, ibidem: 8.

8% «todo o corpo participa no gesto de fazer». FLUSSER, 1994: 52. Tradug#o livre: «todo el cuerpo participa en el gesto de hacer».
& 1dem, ibidem: 52.

% |dem, ibidem: 51.

% Note-se que os dois lados opostos remetem para a mao esquerda e para a méao direita.

7 FLUSSER, 1994: 41. «intentar que ambas manos coincidan en un impedimento, en un problema o en un objecto». TradugZo livre.
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elas e penetram-no®. Pds compreenséo, e no processo de valoragdo, o objeto comeca a ser
cunhado de «um valor ou uma forma»®® que altera o seu contexto inicial. Apds o
reconhecimento e valoracéo, o objeto comeca a apresentar a resisténcia do material as méaos
(gesto de produzir). Procedendo a percecdo da resisténcia e penetracdo do objeto, o sujeito
encontra-se na fase de investigar. E so é possivel investigar, ao entender o objeto previamente.
Mas ndo ha um metodo universal. Cada objeto detém especificidades e cada matéria a sua
prépria astucia. A batalha entre mdos-objeto € sempre particular e neste encontro-batalha, as
ma&os procuram encontrar-se numa tatica e num método para conferir uma forma. Atingindo a
meta, estamos na fase do gesto de elaboracdo, marcado pela possibilidade de as méos poderem
«impor ao objeto um valor, podem penetréa-lo até ao seu nlcleo»’®. Com o entendimento do
objeto, investigagdo e descoberta do seu segredo’ e «debilidades», procede-se a um gesto de

decisdo guanto ao interesse do sujeito pelo objeto.

As mdos desnudadas compreendem diferencas entre objetos e pessoas através da
sensibilidade’. No entanto, nfo estdo imunes a «intempéries», a fragilidade. Elaborando ideias
sobre 0 mundo e sobre o0s objetos, através do gesto de criar, as maos encontram formas novas e
imprimem-nas nos objetos. Isso é luta. Pode ocorrer que, na luta, a destruicdo ameace as maos,
humanas, débeis, e vulneraveis”. Tal vulnerabilidade pode conduzir & procura de

robustecimento para maos’*: objetos-prolongamentos «simplificados e mais eficazes»"°.

Como pensar um projeto socorrido pelo instrumento-objeto-prolongamento na agéo sobre
um objeto? «A forma que acaba por realizar-se sera um reflexo da forma originariamente
perseguida, da rebeldia do objeto e do trabalho do instrumento»’®. Qual a sensibilidade do corpo
face a um objeto quando articulado com um instrumento? Se um corpo humano e um corpo-
objeto sdo diferentes, como seriam as maos — munidas de instrumentos — capazes de
compreender e de tatear a diferenca entre objeto e pessoa? De que modo o escultor se serve de
uma rebarbadora a fim de tocar e de subtrair matéria? Qual a proximidade? Qual a dimensao

do controle, do tempo e da seguranga no exercicio de esculpir com e sem instrumentos? Se a

88 FLUSSER, 1994: 54.

% Idem, ibidem. «un valor o una forma». Tradugéo livre.

7 Idem, ibidem: 59. «imponer al objecto un valor, pueden penetrarlo hasta su niicleo». Tradugdo livre.

™ Idem, ibidem: 60.

72 |dem, ibidem: 65.

73 Idem, ibidem: 63. «a través del gesto de crear las manos encuentran formas nuevas y las imprimen en los objectos. Eso es una lucha.
Puede ocurrir que en tal lucha la destruccion amenace a las manos, que son humanas y en consequencia débiles, achacosas y facilmente
vulnerables». Tradugao livre.

™ 1dem, ibidem: 63.

™ Idem, ibidem: 63. «simplificados y mas eficaces de las manos». Tradugao livre.

6 |dem, ibidem: 66. «La forma que acaba por realizarse sera un reflejo de la forma originariamente perseguida, de la rebeldia del
objecto y del trabajo del instrumento». Tradug&o livre.
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criagdo artistica ndo se resume a uma componente unicamente técnica’’, de que modo o corpo
é capaz de ter sensibilidade para trabalhar com e na matéria? Qual o grau de intimidade entre
maos-matéria e maos-instrumento-matéria? E certo que o escultor se serve de instrumentos que
permitem que 0 seu corpo ndo se desgaste excessivamente e que agilize o processo. Contudo,
cada objeto requer um processo-relacéo individual. Cada danca tem passos que Ihe sdo proprios
e comporta riscos diversos. As diferentes ferramentas que o sujeito-criador se serve, aceleram
alguns processos, previnem certos esforcos (adicionando outros riscos), podendo articular-se

com procedimentos que aproximem mais intimamente méao e matéria.

Fig. 11. Grécia Paola. Inicio do corte do marmore para «S0 as pedras sabem quanto tempo o tempo tem» (2016).

O gesto da méo, socorrido de instrumento, pode ser visto, nos acabamentos do marmore,
onde um movimento em falso ou incerto determina a forma da pedra. No momento de corte, 0
corpo apoia-se contra a pedra, seguindo uma direcdo ndo desejada. Este encadeamento
determina o futuro da forma. Acabamentos com instrumento ou acabamentos através da méo,

do gesto da mdo, do toque da méo, do ato de moldar da mé&o constroem a forma.

Finalmente, com ou sem recurso a um instrumento, «as maos retiram-se do objeto»’®

(gesto de sacrificio/oferenda’®). Tal acontece, quando qualquer prolongamento do gesto ja néo

7 Como se viu previamente, a componente técnica, ainda que crucial, ndo é o Ginico agente no processo criativo.
8 FLUSSER, 1994: 66. «las manos se retiran del objecto». Tradugao livre.
" ldem, ibidem: 67.
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adiciona mais significado e quando ja ndo é possivel tornar o objeto mais perfeito®, mesmo
quando a perfeicéo é inatingivel®..

Mas serd que o gesto de fazer opera semelhantemente ao gesto de criar? Quais poderiam
ser as diferencas entre ambos os gestos? Poderdo comportar proximidades e dissemelhancgas?
Qual a dimensdo do gesto em Morgan O’Hara? De que modo estamos diante de um gesto de
criar? Morgan O’Hara é uma artista norte americana cujo trabalho se insere no campo da
performance e do desenho. Desenhando com ambas as ma&os, incorpora 0 movimento
transmitido pela acdo humana, que, simultaneamente, é transmitido no papel quando a artista
desenha/recria 0s gestos do publico. Na transmissdo do gesto do publico no suporte, verifica-
se, uma vez mais, a presenca do tempo na pratica artistica. No seu projeto, o desempenho do
movimento é baseado no tempo — o0 tempo de interacdo com os outros, o tempo do corpo, dos
gestos, do olhar, do gesto no suporte, da sincronizagdo de ambas as méos, etc. Com
acumulacdes de linha de grafite, vai combinando o aperfeicoamento comedido do desenho
classico com a sensualidade do gesto espontdneo fresco, vivo, desregrado por vezes,

imprevisivel.

Fig. 12. Morgan O'Hara. ««LIVE TRANSMISSION: movement of MARTHA ARGERICH while
playing BEETHOVEN's Piano Concerto No. 1. Festival Pianistico Internazionale di Bergamo e
Brescia / Teatro Donizetti / Bergamo, Italia» (2001). Desenho em papel. 70 x 100 cm.

80 FLLUSSER, 1994: 67.
81 Idem, ibidem: 66.
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Nos momentos de registo com publico, a conexao entre olho e méo faz-se num processo
de transmisséo ao vivo de movimentos fugazes visiveis — que sdo normalmente invisiveis pela
falta de atencdo. Através de desenhos, aproximam-se ao gesto de sismégrafos em tempo real.

Pode-se dizer que o seu trabalho € um arquivo temporal-espacial-gestual da atividade humana.

Fig. 13. Grécia Paola. «S6 as pedras sabem quanto tempo o tempo tem».

A partir do gesto, do tempo e da materialidade, Roland Barthes® escreve sobre Cy
Twombly. A pintura de Twombly evoca a fisicalidade e, também, um quase impalpavel
temporal. O gesto do corpo e 0 modo como, por exemplo, o texto que surge nas pinturas, faz
referéncia ao corpo e transpira de plasticidade (ndo somente de sentido legivel). A pintura de
Twombly deixa ver, apaga, sugere, evoca.

82 BARTHES, 2016.
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Fig. 14. Cy Twombly. «Coronation of Sesostris» (Parte V1) (2000). Acrilico, lapis, lapis de cera.
203,7 x 155,6 cm.

O ato de colorir é um teste ao préprio material, o lapis encontra 0 suporte e a sua
resisténcia no nascimento do gesto. O gesto em Twombly aparenta ser inesperado e
descomprometido, no qual a dimensdao do ndo controlavel surge no resultado final da
pigmentacédo do gesto e no golpe que afirmara a cor no suporte. O suporte, em Twombly, ndo
é virgem. O medo da pagina-folha branca, que congela o escritor na responsabilidade e pressdo
em comecar, ndo encontra lugar em Twombly. O papel esta sujo, esborratado, apagado e 0s
gestos surgem num suporte que ja tera sofrido intervencdo. O fundo interfere no trago e o traco
interfere no fundo, num intercalar indissociavel com a matéria, com o suporte, com o espaco.
Com isto, pode-se pensar ndo em um comego do zero, um comecgo isento do mundo, virgem,

intocado, ndo vivenciado, mas em algo que detém alguma histéria. Um corpo humano seria
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assim: nunca recomecado nem reencaminhado para o ponto zero, mas uma estrutura geoldgica

de acumulacdo de estratos.

Fig. 15. Cy Twombly. «Venus» (1975). Pastel de ¢leo, lapis e colagem em papel. 150 x 137 cm.

A prética artistica de Twombly tem um cariz enigmético. Compreende-se iSS0O no
momento em que a propria escrita nem sempre surge para ser lida, mas como gesto. A escrita
comporta, entdo, diferentes propdsitos e niveis de legibilidade, de grifos, e, também, de
inscricdo de dimensdo histérica com nomes referentes ao universo da literatura. Esta dimenséo
€ anunciacao do traco sobre o papel, que parece tocar o passado e o futuro, dando tanto a ver,

como a ocultar.

Diferente dos grifos de Twombly, mas pensando a frescura e intensidade da escrita-

desenho, a escrita de Alberto Giacometti é «Descontinua, densa, viva, (...) decifra a brancura
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do papel; ela (...) desmultiplica-se, fluida, indizivel, liberta do seu suporte»®. Para Giacometti,
o0 desenho é mesmo um meio para «resolve os problemas que coloca»®, sendo um centro de
reflexdo que ndo quer assumir verdades: «Assim o seu desenho (...) ndo tenta nunca fixar uma
forma, defini-la no absoluto, mas de vencer as aparéncias e a preguica do olhar para esperar a

ebulicdo da vida na sua fonte»%,

Fig. 16. Alberto Giacometti. «Téte Fig. 17. Alberto Giacometti. «Tétes de face,
d'homme» (1947). Lépis sobre papel profil, et bustes» (1948). Lapis. 19,9 x 14,4 cm.
quadriculado. 17 x 11,7 cm.

Se os grifos de Twombly vagueiam e respiram pelo espago — numa espécie de premente
incerteza que apaga, dissolve, que é visivel mesmo ndo sendo, que é passado do que se passou
ou a ndo continuagdo que € promessa —, 0s desenhos de Giacometti, transpiram a grafite no

suporte, aproximando-nos, de certo modo, de Morgan O’Hara.

Pensando o desenho como modo de entendimento das formas, considere-se a obra de
Morgan O'Hara, de Alberto Giacometti, «<Entrance» (2016) e «Como fazer um circulo perfeito»
(2018). O material riscador (grafite), a necessidade de concentragéo e os declives no grau de

maior ou menor descontrolo e de imprevisibilidade sdo comuns nestes casos.

8 HAZAN, 1964: 1-2. «Discontinue, dense, vive, (...) déchiffre la blancheur du papier; elle (...) se démultiplier, fluide, indicible,
affranchie de son support». Traducéo livre.

8 HAZAN, 1964: 1. «résourdre les problémes qu'il se pose». Tradugéo livre.

8 |dem, ibidem: 1. «Ainsi son dessin (...) ne tente jamais de fixer une forme, de la définir dans I'absolut, mais de vaincre les apparences
et la paresse du regard pour atteindre le bouillonnement de la vie & sa source». Tradugéo livre.
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Fig. 19. Grécia Paola. «S as pedras sabem quanto tempo o tempo tem».
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Fig. 20. Grécia Paola. «Como fazer um circulo perfeito» (2018). Carvéo sobre parede. Dimensdes variaveis.

«Entrance» partilha com Morgan O'Hara o uso de ambas as maos. Talvez ja nem se fale
das méos, mas se aborde o envolvimento de todo o corpo e a captagdo do processo.
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Fig. 21. Alberto Giacometti. «Téte de Diego» (1946). Lépis. 21 x 29,7 cm.

Tenha-se, agora, como exemplo «Téte de Diego», um bom exemplo de como o exercicio
do desenho acompanha o pensamento. Alias, como o olhar, a méo e o0 pensamento trabalham
na compreensao e definicdo de uma forma. Contudo, este gesto de definir nunca chega a definir
matematicamente ou cientificamente o rosto. Este procura entender, captar a forma. Porém, sem
nunca a revelar. Ha todo uma expressdao do pensar, do gesto, dos olhos, da médo que vela a

analise superficial do sujeito.

Sente-se a percecdo de um rosto, mas hé algo que permanece indefinido. Sobrepondo
linhas que se acumulam, o ato de riscar da carne ao desenho. Apesar de corporizar a cabeca, ha
algo de fantasmagarico corpdreo. Serad necessario que o fruidor faca uso da concentracdo e da

imaginacdo? Sente-se que no ponto onde o desenho poderia parar, por encontrar 0 rosto,
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transpOe essa etapa continuando, procurando, estendendo e intensificando a forma, a procura

da forma. Finalmente, neste ver e ndo ver, pode-se verificar a existéncia de um certo véu.

Fig. 22. Grécia Paola. «Ao encontro do buraco negro» (2018). 59,5 x 84,1 cm. Desenho a caneta sobre papel.

A acumulacdo € levada a uma intensidade tal que fragiliza o préprio papel. Em «Ao
Encontro do Buraco Negro» sente-se este mesmo gesto de acumular e de um fragilizar advindo
do gesto de formar. Em ambos os casos, ndo serd possivel verificar um esgotamento da
imagem? Nao se podera sentir que o gesto transpde 0 momento de paragem até atingir um novo
limite?

Entre «Entrance», o trabalho de O'Hara e o desenho de Giacometti, qual a presenca da

acdo do corpo? Sera que em todos 0s casos 0 corpo se dad do mesmo modo?

Ao passo que no desenho de Giacometti o rosto delimita-se ndo s6 pela folha de papel,
mas, também, pelo enquadramento em desenho que lhe é proporcionado, em «Entrance» 0
limite ndo é o suporte, mas o limite da extensao do proprio corpo. Assim, «Entrance» aborda o
gesto e os limites do corpo face a rebeldia de se transpor do suporte, agindo para la dele (note-

se 0s registos no préprio chao).
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Apesar de projetos diametralmente distintos, o traco — que, segundo Barthes, é qualquer
trago inscrito num suporte®® — de Giacometti, de Twombly, de O’Hara e o de «Entrance», remete
ao corpo que toca. Desta forma, o traco € uma forca, capaz de gerar movimento e «uma acao
visivel»®’. Por isso, considera-se que o suporte pode ser objeto de desejo inundado com a
vontade de registar, de penetrar, de acumular, de ndo fixar, mas de estimular o olhar, a méo-

braco-corpo, a agdo e o0 pensamento.

Fig. 23. Grécia Paola. «Como fazer um circulo perfeito» (2018). Carvao sobre parede. Dimensdes variaveis.

Num pensamento em fractal, «Como fazer um circulo perfeito» desmembra-se em agdo
e documentagdo. O desenho-agdo nasce das perguntas: serd possivel fazer um circulo perfeito?
Qual a potencialidade performatica do desenho-agdo e sua documenta¢do? Desafiando-
invitando qualquer pessoa a participar numa acéo instruida cujo propoésito é desenhar, partindo
da anatomia, um circulo perfeito através da centrifugacdo do ombro. Logo, 0 gesto tem

consciéncia do corpo e o corpo tem consciéncia do gesto. Sendo que desenhar com o diametro

8 BARTHES, 1986: 173.
87 Idem, ibidem: 173.
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do corpo é ter consciéncia dos seus constrangimentos e limites, sera que pensamento e
gestualidade se unem? Sera o rigor possivel? Sera desenho ou gesto (ele mesmo na sua forga
bruta)? Como lidam com os obstaculos? O traco como testemunho é o prolongamento fisico do
movimento: transferéncia direta do movimento em tempo real, acdo e sua representacdo, entre
a causa e o efeito.

Fig. 24. Grécia Paola. «Como fazer um circulo perfeito» (2018). Acéo.

Confrontado com a obrigatoriedade do plano e do objeto(carvdo), uma folha branca
provocaria constrangimento. Entre corpo-brago-carvao-parede, de que modo € que os musculos
e mecanismos do corpo gerem a rotacdo? Assim que se imprime o plano com registos, sair
(in)conscientemente dos alinhamentos expande as possibilidades de registo-acdo. O corpo da
sinais de indecisdo, simulacdo, concentracdo/hipnose, execucdo, contemplacdo, aceleragéo-
desaceleracdo, equilibrio-desequilibrio, abandono, reativacdo. No enfoque do corpo exercitado,
o fruidor modela, treina, obedece e responde a um corpo, transformado, aperfeigoado,
submisso/dominador, quicgd, controlado, disciplinado. Este desafio define-se na atitude e
dominio sobre o corpo, na operacdo de estratégias, rapidez, ginastica e eficicia. O tempo do
gesto coloca os elementos do corpo em jogo (mao direita, mdo esquerda, ombros, olho,
cotovelo), com os elementos do objeto «manipulado» (parede, carvao, folha, acetato). Portanto,

o corpo disciplinado torna-se um corpo-instrumento, corpo-méaquina de rotagdes. Com isto, um
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novo objeto vai-se compondo e, lentamente, substituindo o corpo mecénico atraves do registo

grafico comandado por movimentos.
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Fig. 25. Grécia Paola. «Como fazer um circulo perfeito» (2018). Documentagao.

A documentacdo/arquivo é testemunho e existe sob a forma de mapa, video, anotagdes,
ilustracdes, desenhos, registros fotograficos, permitindo armazenar, transmitir, estabelecer
conexdes entre durante-acdo e pds-acdo. A imagem corporal resultante em documento da acao
origina um desenho da figura que nos leva a pensar no corpo como uma espécie de pose, gesto
e resisténcia ou necessidade de registar um momento. Embora o corpo tenha memaria do gesto,

do movimento, ndo ha dois gestos iguais. Enquanto que na primeira situacdo, o participante
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apropriou-se do gesto natural do corpo, no Lugar do Desenho, desenhou. Talvez ao ser
«vidente» e «visivel»®, ndo produziu muitos circulos — ndo se impuseram limites quantitativos
e modos de fazer, desde que o resultado fosse um ou mais circulos —, interpretando, sim, como

os fazer.

Um corpo ndo consegue ser o corpo de outrem, cada corpo é Unico. O gesto do corpo
detém as suas particularidades e, por isso, 0 meu nunca sera o teu. Para Antonin Artaud, um
gesto ndo se repete duas vezes®. Sendo um gesto irrepetivel, Barthes, refere que o trago de
Twombly é inimitavel®.

No carécter inimitavel do gesto e do corpo, pode-se sentir um lado «tosco» do trago que,
certas vezes, é gestual, matérico, que pode ser tido como esquerdino® ou, aparentemente,
trapalhdo e desastrado. Mas se o corpo esta marcado pelo tempo, de que modo o tempo atua no
gesto? Sera que um gesto é inacabado ou insatisfeito? Quando termina e se suspende uma
sucessao de gestos? E de que modo a suspensédo de um gesto ndo implica um fim no processo
artistico? Depois de uma sucessao de gestos, outros poderdo ser originados pelo mesmo corpo
ou por outrem. Sera que o gesto é sempre dado a ver? Ha toda uma sucessdo de gestos que ndo

surgem no suporte, pois uma danca pode ndo deixar registos.

8 MERLEAU-PONTY: 2006.

8 ARTAUD, 2013.

9 BARTHES, 1986: 173-174.

«El trazo de TW es inimitable (intentad imitarlo: lo que saiga no sera ni suyo ni vuestro; no sera nada). Ahora bien, lo que finalmente
es inimitable es el cuerpo; ningun discurso, verbal o plastico —a no ser el de la ciencia anatdmica, demasiado grosero— puede reducir
un cuerpo a otro cuerpo. La obra de TW permite leer esta fatalidad: mi cuerpo nunca sera el tuyo. Solo hay un medio de escapar a esta
fatalidad, que quiza resume una cierta desgracia del hombre; este medio es la seduction: que mi cuerpo (o sus sustitutos sensuales, el
arte, la escritura) seduzca, arrebate o trastorne al otro cuerpo».

91 BARTHES, 1986: 166.
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Fig. 26. Grécia Paola. «S6 as pedras sabem quanto tempo o tempo tem».
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CORPO € EXCLTABILIDADE
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Fig. 27. Grécia Paola. Devaneios.

O corpo ndo é um vazio, um corpo Vive, respira, convive, alimenta-se, descansa, sofre,
magoa, conecta-se, ama: «Um corpo ndo é vazio. E cheio de outros corpos, pegas, 6rgaos,
partes, tecidos, rétulas, anéis, tubos, alavancas e foles. E também cheio dele mesmo: é tudo o
que é»%. O corpo vive 0 proprio corpo e 0s corpos com os quais se confronta pelo gesto, pelo

fragmento, pela forma, pela historia, pelo toque e sua reciprocidade.

Segundo Jean-Luc Nancy, o corpo é finito, mas, também, um envelope que «serve para
conter o que entdo tem para desenvolver. O desenvolvimento ¢ interminavel»®. O corpo é — e
contém — uma infinitude que comporta o seu desenvolvimento interminavel. As forcas criadoras
de Nietzsche (apolineas e dionisiacas) estdo em movimento, potenciando destruicdo e criagéo.
Por que ndo pensar no corpo como um finito infinito que, com a pratica artistica, se excita, se
estende, rescinde ao celibato e se abre, se sente, se supera, gerando inesgotavelmente novas

formas?

O corpo esta sempre presente, mesmo quando escapa, procria, deseja e se deseja, se
estranha, se consome, se atrofia: nos resultados, nos devaneios, nos sonhos, na imaginagéo, na
seducdo, na dor, no prazer. O corpo abre-se ao sentir e relaciona-se com corpos-outros que, ndo
sendo humanos, detém qualidades do ser humano. O amor une 0s corpos, a comunicagdo une
0S corpos, a batalha, a conquista, o tesdo entre o seduzir e o penetrar, revelar, 0 amor atopico.

O corpo estd num quase «discurso amoroso» com 0s objetos e com as matérias. A pedra, 0

92 NANCY, 2008: 150. «A body isn't empty. It's full of other bodies, pieces, organs, parts, tissues, knee-caps, rings, tubes, levers, and
bellows. It's also full of itself: that's all it is». Tradugdo livre.

% Jdem, ibidem: 151. «The body's an envelope: and so it serves to contain what it then has to develop. The development is
interminable». Tradug&o livre.
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sabdo, o ferro, o quente, o frio, o ductil, o putrefacto® sdo sentidas por um corpo que lhes
responde, que corresponde, que age, que se da, que 0s conquista.

«Um corpo pode tornar-se falante, pensante, sonhante, imaginante. Sente sempre algo. Sente tudo
corporalmente. Sente peles e pedras, ervas, aguas e chamas. N&o para de sentir.»%

9 Jean Luc Nancy concebe o putrefacto como capaz de novas criages, quiga um tanto semelhante com a as forgas destrutivas e de
criacdo de Nietzsche.

% NANCY, 2008: 151. «A body can become speaking, thinking, dreaming, imagining. It always senses something. It senses everything
corporeal. It senses skins and stones, metals, grasses, waters, and flames. It doesn't stop sensing. 13. But it's the soul that senses. And
the soul, first of all, senses the body». Traducéo livre.
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CORPO DESEJOSO € DESEIADO

Neste corpo que tudo sente, que se sente, neste corpo desejoso e desejado, como
compreender o enquadramento do desejo? Dicionaristicamente®, carateriza-se por uma
intencdo, proposito de uma aspiracéo ou necessidade do que se quer satisfazer, do mesmo modo

que, também, se refere ao impulso sexual.

Gilles Deleuze®” argumenta que ndo se deseja um outro (objeto, pessoa, agdo) por si so,
deseja-se um conjunto de associa¢Bes: «Eu ndo sé desejo uma mulher, desejo também a
paisagem que envolve essa mulher». Portanto, ndo sendo abstrato, sO € saciado gracas a
«paisagem que envolve». Logo, o desejo € um processo de construcdo de uma «assemblagems,

de um agenciamento, um aglomerado.

Por seu lado, Byung-Chul Han® ao refletir sobre a era onde o amor é impossivel — este
estado de morte do amor — evoca, também, o desejo. Segundo Han, o desejo racionaliza-se. Tal
deve-se a massificacdo de corpos, a facilidade de troca de corpo-parceiro e aos corpos-
mercadoria. Se, na luta contra o aborrecimento, o sujeito encontra no outro uma distracao®,
formulando-se padrdes do desejavel, o individuo hiperboliza fantasias e experiéncias. A
imaginacao define-se pelo mercado de bens e consumo da cultura de massas. Por isso, 0 porno
(informagdo visual, ndo fisica) destroi a fantasia er6tica devido ao desaparecimento do outro
(densidade relacional ausente na relacdo entre ecra-sujeito). Conforme Han, a nudez exposta
ndo suscita imaginacdo, nem «caminho por desvendar», porque a imagem promove uma
idealizacdo do outro*®. Contrapondo informagcéo (que tudo da a ver) e fantasia (que ocupa um
campo indefinido/imaginado), exalta a imaginacdo: o toque de um corpo, de uma textura, o
corpo acariciado, seduzido e desvendado através de um tempo vagaroso, torna esse corpo

sensual.

A auséncia do outro, sua inacessibilidade e o oculto relacionam-se com a intensidade do
desejo. O desejo alimenta-se do que ainda nédo é, querendo alcancar uma superficie ainda ndo
revelada/conhecida®®t. A sensualidade do acariciar &, também, um ato de desaparecimento: «A

caricia ‘¢ um jogo com alguma coisa que se escapa’. Move-se em busca do que desaparece, em

% Desejo in Dicionario infopédia da Lingua Portuguesa [em linha]. Porto: Porto Editora, 2003-2019. [consult. 2019-05-05 12:10:01].
Disponivel na Internet: https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/desejo

" PARNET, 1988-89.

% HAN, 2014.

% SCHOPENHAUER, 2008: 55.

100 HAN, 2014: 44,

101 1dem, ibidem: 24.
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direcdo ao futuro»'%2, A afetacdo pela seducéo entre querer mostrar e o ocultar, é diferente do
porno, que gera ilusdes cénicas e formas aparentes tornando o corpo objeto. «O corpo, com o
seu valor de exposicdo, equivale a uma mercadoria. (...), 0 outro é sexualizado como objeto
excitante. (...) o outro ndo pode ser amado, mas td0-s6 consumido»*®®. No pornogréfico, o
corpo é exibicdo desprovida de expressividade e mistério. Por isso, a nudez da face nada
exprime. Troca-se o Eros pela sexualidade e pela pornografial® falando-se de um desejo do

produto que isola os corpos®.

Eliminando toda resisténcia da matéria, do corpo, da
personalidade, da alteridade do outro e sua ndo utilidade, de corpos que se sentem com todo o

corpo, resta um agradavel vazio isento de transcendéncia e transgressao*°®.

Ve ik "

Fig. 28. Grécia Paola. «Lipstick-dick» (2018). Batom de varios tons e arame galvanizado.

Este esvaziamento toca a obscenidade pela sua «visibilidade total das coisas»'%’ e que,
para Jean Baudrillard conduz a «tornar real, absolutamente real, alguma coisa que até entdo era
metafdrica ou tinha uma dimens&o metaforica»*®. E se nos reportamos a corpos — sabendo que

a seducdo e a sexualidade sdo elementos associados que comportam essa dimensdo metaforica

12 HAN, 2014: 24.

103 |dem, ibidem: 20.

104 |dem, ibidem: 50.

105 |dem, ibidem.

106 |dem, ibidem.

197 BAUDRILLARD, 2001: 32.
108 |dem, ibidem: 29.
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—, no obsceno, 0s corpos sd0 «grosseira e imediatamente, dados a ver»'® num

desencantamento!*°.

Neste seguimento, pode-se referenciar «Lipstick-dick»: Montra exposta de batons falicos.
N&o se escondendo, estes corpos sexualizados associam boca-sexo. De acesso imediato, ndo
sdo mais do que batons com forma de falo. Menor poder de sugestdo, corpos que ro¢cam 0
pornogréafico e ndo o sensual ou a fantasia. Corpo massificado. A seducao ndo € oferecida pelos
corpos crus («Lipstick-dick»), de facil acesso ao olhar, mas pelos corpos inacessiveis ao

primeiro impacto. Este remetem ao produto, & boca sexualizada.

Como, entéo, escapar nesta sociedade hiper-realista a essa «visibilidade total»? Sedugéo
€ um conceito que pode ser associado ao desejo e ao desafio. Para Baudrillard, advém de
«seducere», «se-ducere», de um afastar da via. A seducdo é, sucintamente, poténcia,
reversibilidade®!, deslocamento, desconstrucio da relagio sujeito/objeto e causa/efeito. E um
desafio'?, uma forma que tende sempre a perturbar. Nisto, um desvio a visibilidade total,
poderia ocorrer através do «trompe-I'oeil» — consciente do jogo e do artificio'® — que ndo visa
mesclar-se com o real*'*: «O trompe-I'oeil subtrai uma dimensdo ao espaco real e € isso que
provoca a sua seducdo. Contrariamente, a pornografia acrescenta uma dimensdo ao espaco do
sexo, fa-lo mais real do que o real — o0 que causa a sua auséncia de seducdo»'®. Neste espago
do artificio, Han, por seu turno, refere a seducédo erética como uma ideia que «joga com ilusées
cénicas e formas aparentes»'*® afirmando, igualmente que «[s]em a seducéo do outro atépico —
gue solta no pensamento um desejo erético — 0 pensamento atrofia-se e ndo passa de mero
‘trabalho’, que reproduz sempre. Percebe-se, também, o perigo no excesso de real pois, «[a]
alta definigdo (‘High Definition’) da informacdo nada deixa de indefinido. A fantasia, pelo

contrario, habita num espaco indefinido. A informagcao e a fantasia sdo forcas opostas»*’

109 BAUDRILLARD, 2001: 30

10 |dem, ibidem: 31.

11 B |dem, ibidem: 27.

112 |dem, ibidem: 24.

113 BAUDRILLARD: 1981: 61. O «trompe-I'oeil» «se trata de producir un simulacro con plena consciencia del juego y del artificio».
Traducéo livre.

14 |dem, ibidem: 61.

15 |dem, ibidem: 29. «El trompe-I'oeil sustrae una dimension al espacio real y eso es lo que provoca su seduccion. Al contrario, el
porno afiade una dimensién al espacio del sexo, lo hace mas real que lo real — lo que provoca su ausencia de seduccién». Tradugdo
livre.

16 HAN, 2014: 39.

17 1dem, ibidem: 44.
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Fig. 29. Grécia Paola. Detalhe de «Lipstick-dick» (2018). Batom de varios tons e arame galvanizado.
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Atraveés do supramencionado, a excitabilidade sente-se na relagdo com corpos-outros que
nunca se ddo completamente, que permanecem inconquistaveis face ao encontro, a alteridade e
gue condensam um espaco para a indefini¢do. Contrariamente, a auséncia do elo com o outro é
critica. A atopia do outro subtrai-se a todo o poder, 0 outro aparece somente através de um «néo
poder poder» (possuir, conhecer, captar). Mas viu-se que com a absolutizagdo do poder,
aniquila-se o outro, tornando-o num objeto excitante, ndo amado, mas consumivel, perdendo a
alteridade®'®. E assim que Han aborda o modo como o amor se torna férmula de satisfaco
(produto recambiavel). O amor — que ndo significa sendo necessidade e prazer e onde o
sentimento e a paixdo sdo somente sentimentos agradaveis e excita¢cbes sem consequéncia —, é
conflitante com a subtracéo e demora do outro. Proibindo-se a prépria «erotica da transgressao»
de Georges Bataille!'®, transforma-se tudo em férmulas de fruicio e de consumo'?. Pelo
contrario, Eros prop8e uma vida intensa e instavel. A auséncia do outro constitui também a
forca e a intensidade do desejo (contrério a alteridade em prol do conforto do igual, ao qual
falta a transcendéncia e a transgressdo). Por exemplo, o desejo erdtico une-se a uma presenca

especial do outro, alimentado o seu apetite do que ainda néo é.

O espaco de questionamento é sobre um corpo estimulado face a vontade em se relacionar
com outrem, um outro que nunca € totalmente definido segundo uma equacdo. E é nesta
impossibilidade de possuir/compreender completamente que floresce o amor duradouro. Ha

sempre algo mais, uma «profundeza» que se revela:

«O amor duravel € possivel — mesmo o amor feliz — porque nés nunca terminamos de possuir, de conquistar
um ser humano. Sem cessar desvelam-se novas profundezas, planos de fundo inexplorados da alma, e a
luxdria infinita do amor estende-se também a essas regiGes. Mas o0 amor cessa quando sentimos os ‘limites’
de um ser. O conflito entre a paixdo duravel e a paixdo efémera produz-se quando um dos dois cré possuir
0 outro a fundo, e que o outro ainda ndo cré nisso ainda; entdo o primeiro vira-se, esconde-se e pelo seu

‘afastamento’, excita o outro a procurar novos valores»'?!

18 HAN, 2014: 20.

19 |PPI, 2009: 178.

Transgressao — ligada aos conceitos de desejo, fantasma e gozo. Primeiramente para Bataille, a transgressdo é uma violéncia contra a
ordem do mundo: a ordem do trabalho e a ordem sexual, que pressupdem uma conduta sexual organizada e submetida a regras.

120 HAN, 2014: 21-22.

128 NIETZSCHE,1995a: 227. «L’amour durable est possible — méme I’amour heureux — parce qu’on n’a jamais fini de posséder, de
conquérir un étre humain. San cesse se dévoilent de nouvelles profondeurs, de arriére-plans inexplorés de I’ame, et la convoitise
infinie de ’amour s’étend a ces régions aussi. Mais I’amour cesse dés que nous sentons les ‘limites’ d’un étre. Le conflit entre la
passion durable et la passion éphémére se produit quand 1’un des deux croix posséder ’autre a fond, et que I’autre ne le croit pas
encore; alors le premier se détourne, se dérobe et par son ‘éloignement’ méme, excite I’autre a chercher des valeurs nouvelles».
Traducéo livre.
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Na criagdo artistica, também se denota uma rela¢do com o outro atopico. Em que medida
é que é consideravel a producdo como relacdo amorosa? O controlo absoluto é inconquistéavel,
ha algo que sempre escapa, e esse outro-objeto, outro-processo também é fruto do desejo,
colocando o sujeito num estado de excitabilidade e de delirio: «desejar é tornar-se delirante,
deliramos com o mundo, com a geografia, com a filosofia, com as pessoas, etc.»*?? e quica,
também, com os objetos.

E nesta projecdo para o campo plastico esta excitabilidade, intensidade, desejo, sedugéo
e amor, ndo se pode subtrair ao amor paixao, dor, sacrificio, tempo: «O amor ndo é uma
possibilidade, ndo se deve a nossa iniciativa, € sem razdo, invade-nos e fere-nos»*?®. Este

exercicio de coragem torna-se, portanto, um excedente de forga?*,

Poder-se-a pensar o lugar do amor no gesto? Sera que o amor de Nietzsche podera ecoar
no gesto? Afinal o gesto remete para o corpo. E, com Nietzsche, o amor implica uma
intensificacdo e embriaguez que leva o artista a transformar a matéria, numa espécie de

conquista onde o proprio gesto luta com a resisténcia da mesma.

122 PARNET, 1988-89.
12 HAN, 2014: 21.
124 BRANCO, 2010: 75.
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QUANTO TEMPO O CORPO TEM

Fig. 30. «Still» de «Romaxde Federico Fellini.

Olhando para «Roma» (1972) de Federico Fellini, contrastando com a cacofonia de uma
Roma desordenada, escandalosa e exuberante, os painéis afresco surgem gloriosos, coloridos e
intocados ao olhar durante séculos. Mas um elemento estrangeiro — o ar — irrompe
involuntariamente, cobrindo-os com uma camada de uma superficie desbotada que «gela» e
desvanece no momento em que a equipa de filmagens entra no espaco. O esplendor de antes é
corrompido pela acdo e curiosidades humanas. As imagens estdo na superficie, mas esvaziadas
de cor, com um lencol desbotado em bruma. E o gesto de outrem que agracia involuntariamente
os afrescos com um novo estado de ser. Descobrindo, danificando, dissolvendo, restaurando,
gestos mais ou menos mudos contornam o estado primeiro, viabilizando a fragilidade de

qualquer corpo, suporte, coloragdo, espaco que, sem a manutencdo devida, se debilita.

Alberto Giacometti pode ser uma referéncia na questdo do corpo e sua consequente
fragilidade. Um corpo é um aglomerado de experiéncias mais ou menos nocivas para a sua
preservacao. As marcas deixadas manifestam-se visivel e invisivelmente. As cicatrizes sejam
elas reais ou metaforicas, transpiram o tempo do corpo e sua ductilidade. Assim, percebe-se
que Rui Chafes veja na escultura do escultor suico'?® («Retrato de Diego») uma possibilidade
de pensar o acumular de experiéncias, feridas, gestos, «de cicatrizes, das marcas dos dedos e
das navalhadas»*?®e um exemplo de efemeridade. No encontro entre o ferro de Chafes e as
matérias de Giacometti, a dicotomia sente-se no querer certas «pegas [de Giacometti]
desmaterializadas, quase no limite do desaparecimento, coisas pequenas e frageis»*?’. O corpo

125 Apresentada no contexto da exposigdo-encontro entre Giacometti e Chafes «Gris, Vide, Cris» (2018).
126 CHAFES, 2018.
127 1dem, ibidem.
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diante da impossibilidade de eternidade é evocado pela propria perecibilidade da matéria e
apresentado com subterfugios de preservacdo: O «Retrato de Diego» «é visto por uma abertura
circular com um vidro. Essa escultura tem mesmo de ter um vidro, € em barro cru, aquilo desfaz-

se tudo»1%,

Fig. 31. Alberto Giacometti. «Téte de Diego» (1934-41). Barro cru. 9,5 x 5,4 x 7,7 cm.
Rui Chafes. «Au-dela des yeux» (2018). Ago. 1200 cm

128 CHAFES, 2018.
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EFEMERIDADE

Se a efemeridade, deterioracdo, morte, tempo existem em certas pecas conscientes da ndo

eternidade das matérias e do corpo'?®

, em Cy Twombly também podemos perceber algumas
questdes como o passado e o tempo, o desaparecimento e dissolugdo, ... Como produzir num
tempo constantemente mutavel e ndo duréavel, onde o tempo se escasseia? A Arte, diante da

morte, imortaliza?

A efemeridade é caracteristica mesmo das matérias mais fortes e resistentes: Até o metal
mais puro e resistente e até a pedra mais dura sdo po. A pedra é pd, a arvore € pd, 0 corpo
humano é po, os corpos sdo pd. O efémero é uma condicdo da matéria. No fascinio pela
fragilidade, condicdo de todas as matérias, desde a matéria mais resistente & mais precaria, tudo
€ matéria e tem a sua prépria durabilidade e tempo para gléria (uma pedra com uma frincha
pode estar mais fragil que uma escultura em papel). Tenta-se, a todo o custo, contrariar esta
condicdo inevitavel, solidificando, aprisionando sentimentos, objetos e acGes num
enquadramento o mais perpétuo possivel. N&o é esse um dos encantos de um eterno romance

com corpos-objetos?

A instabilidade e perecibilidade corta a imponéncia das matérias, havendo, inclusive,
beleza no ndo eterno, no tosco, no imperfeito. A efemeridade como constrangimento (estar-se
deslocado, impossibilidade de preservacdo, armazenamento e transporte), potencia a criacdo
com e em matérias ndo nobres e efémeras, considera-se a morte e o morrer (morrendo). No
questionamento com matérias efémeras e dlcteis (sabao, papel, aglcar, etc.) que remetem para
a propria duragdo do corpo, ha, por vezes, uma sensacio de atragio, como ha uma de repulsa*°.
No poder de sugestdo de corpo, potencia-se uma intensificacdo da experimentacao da matéria,

uma relagdo com a matéria, com os limites, com o porvir e com o mistério que esta reserva.

A efemeridade trds em si o estar fora do alcance, a imprevisibilidade, o esfor¢o de
preservacdo para colmatar o inevitavel, o desconhecido, a deterioracao, o fim, e 0 modo como

o tempo transforma/afeta a escultura.

A efemeridade como capricho e como fascinio: seducdo pela vaidade e beleza transitoria

dos sentidos. Formas/corpos/objetos terrenos, atingem o celestial, contendo céu e terra.

129 Este ¢ 0 caso de «Maos Vanitas» e de «Anorganico».
130 BATAILLE, 1987.
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A IMPORTANCTIA PO SENTIR € A EMINENCTIA PO DESSENTIR
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Fig. 32. Grécia Paola. Devaneios.

Os corpos decompostos pousam entre 0s vivos. Mutante a ti, ao teu corpo, mutante ao
meu. «Anorganico» (2019), uma sugestdo de fragmento de um membro. O apodrecimento da
carne, carne que nao é carne que, no entanto, apodrece. Matéria destruida pelo ar, degradacéo

do corpo-obijeto.

Fig. 33. Grécia Paola. «Anorganico» (2019). Sabdo pigmentado e carvao. 50 x 12 x 7 cm

O tempo é crucial em «Maos Vanitas». Contrariamente a eternidade, assume-se a
efemeridade da matéria corpdrea, na relacdo com o tempo, como criador de corpos mutantes
em (de)composicdo. O desaparecimento/transformagdo de um corpo fragmentado que se
metamorfoseia, se desfaz, se decompde, se putrefaz, se encolhe, se derrete, fruto do tempo, num

processo de perda, cria uma imagem interminavel, incompleta.
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Fig. 34. Grécia Paola. «<Mdo aranha» (2018). Sabdo, pigmento e patine. A dimenséo altera com o tempo.
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Fig. 35. Grécia Paola. «Mdo cristalizada 11» (2018). Sabéo, pigmento e aglicar. A dimensdo altera com o tempo.
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Fig. 36. Grécia Paola. «Méo cristalizada I11» (2018). Sab&o, pigmento e aglcar. A dimensao altera com o tempo.

Fig. 37. Grécia Paola. «<Mdo cristalizada» (2018). Sabao, pigmento e agUcar. A dimensao altera com o tempo.
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Fig. 38. Grécia Paola. «<Mdos Vanitas» (2018). Sabdo e aglcar. Dimensoes variaveis.
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Fig. 39. Grécia Paola. Experiéncia (2019).
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Em «M4os Vanitas», 0s membros ficam a meio de um processo, embebidos no fascinio
pela morte/putrefacdo/efemeridade das coisas. O proprio titulo convida para uma visao de um
possivel corpo em decomposicdo, deterioracdo, apodrecimento. O corpo € gritante pela sua
amputacdo, reducdo de tamanho (desidratacdo da matéria-sabdo), incompletude ou
decomposi¢cdo. Mas também gritante/chocante pelo antagonismo corpo humano versus as

matérias que o compdem: sabdo, aclcar, pigmentos, sal, parafusos.

Fig. 40. Grécia Paola. «Mdo espinho» (2018). Sabdo, pigmento e pregos. A dimensao altera com o tempo.
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CICLO

Fig. 41. Grécia Paola. «<CICLO» (2017). Video 3".
Video disponivel em: https://vimeo.com/359049349?utm_source=email&utm_medium=vimeo-cliptranscode-201504&utm_campaign=29220

Nasces como um globulo vermelho. Vermelho, a cor de todas as paixdes: do amor ao
odio; a cor da agressividade, do perigo e do proibido da nega¢édo; do sangue que circula e que
alimenta o coracgéo, dando vida. Do sangue que aflui ao coragdo. A luz vermelha desliza sobre
a imagem. Ténue, passa sob um braco. O brilho intensifica-se através do tecido, dessa tua
delicada e fragil pele. A luz esta em movimento: aparece, desaparece e dificulta o entender da
imagem. A tua matéria vai-se destruindo, escavada até as entranhas. Ha4 uma vontade — subita
— de destruir, num processo de purificacdo obcecado no fazer-observar-conter-sentir-destruir.
Através da saturacdo da forma, rasga-se a pele. Constroi-se uma imagem, destruindo-se a
materia. A méo direita domina, em agonia, a batalha pela constru¢do. Uma voz sussurrante fala
com secretismo. Sussurra a ansia de descobrir, de explorar aquelas coisas que atraem, mas, que
levam ao abismo. A mé&o continua seu movimento circular e, na repeticdo, 0 som compele a
concentracdo para aquilo que ainda néo se atingiu. O som penetra-se, intensifica-se com sons
circulares que remetem para a caneta a rasgar a superficie. Este torna-se cada vez mais
insuportavel e até perturbante. Tensdo na matéria, cada vez mais saturada, agressivamente

rasgada e destruida, forcando exigentemente o corpo, provocando dor e prazer. A folha foi
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alterada e deixa de ser uma folha para se tornar entranhas, de uma pele massacrada, com tripas
saidas. No final, com exaustdo, a m&o saturada deixa cair o instrumento. Este o objeto cortante
desvanece com a méo que cai sob a superficie. A luz passa pela méo exausta, como o vislumbrar
vagaroso de quem respira, ainda sobrevive, mas que quase morre, ndo se tem a certeza se ja

acabou pela falta de luz que por vezes aparece.
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O QUE AINDA NAO E:
DA INTULCAO AO CAPRICHO PELO OBJIETO

Na pulsdo da criacao, as ideias surgidas sdo espontaneas partindo, quica, de uma vontade
inconsciente que busca concretizar-se na exploragdo das matérias e suas possibilidades. Sem se
saber como ao certo, plantam-se sementes. Nas pulsa¢des, germinam-se e sucedem-se imagens,
palavras, ideias. A cada frequéncia de batimentos cardiacos formam-se devaneios/caprichos

mais ou menos fugazes.

Nos devaneios e caprichos de um corpo que um dia quis dessentir por sentir tudo até ao
extremo, a arte torna-se veiculo para lidar com o sofrimento. Pacificando, iluminando,
intensificando, ndo se oculta a deliciosa coexisténcia do belo-horrendo, da vida-morte, da
comédia-tragédia. A dor e o desejo de dessentir, estimulam e amplificam a vontade criadora.

Através do devaneio, do sonho acordado, da infancia, do devaneio césmico, emerge um
corpo com visdes, vislumbres, olhando focado para um espaco e perdendo-se nele. Este corpo
é errante, ansiando afastar-se a fim de encontrar solidao e fugacidade. O devaneio € proprio do
sonhador, do solitario e do errante. A vontade de criar torna-se obrigatoria para um corpo que
luta por se manter na luz do dia, na vigilia, como Gaston Bachelard®* diz, o dia trés o racional
e a noite 0 emocional. No fundo, este corpo inquieto, vive numa procura, nunca desapegado da
vontade primordial de compreensdo do sujeito e da vida. E € nos objetos que cria, sejam eles

mais ou menos materiais, que espelha essa procura confusa sem verdades absolutas.

Um buraco é um mistério, no que ha para descobrir e entender. E um abismo, uma
vertigem. A imagem criada em dire¢do a..., ou a partir de... suscita a davida. Havera um fundo

a alcancar? Havera proibicdo? No infindavel havera um fim hipotético?

«Ao0 encontro do buraco negro» e «A dor prazerosa de querer alcangar» corporizam a
possibilidade de um «buraco negro» atraves da repeticdo, conversdo e convergéncia. Neste
ponto de acumulagéo de formas e de negro, o olhar é convidado, seduzido a penetrar. Assim, a
imagem nédo quer evocar um fim, pelo contréario, ela quer ser penetrada, quer engolir e convidar
para o para la da superficie, para a continuidade da imagem, numa vontade insaciavel para um

possivel fim.

131 BACHELARD, 1998.
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Fig. 42. Grécia Paola. «A dor prazerosa de querer alcancar» (2018). Desenho mural a carvdo realizado «in situ» no ambito
do projeto «Second Chance — Segunda Oportunidade» (ver complemento 3). 893 cm x 468 cm x 500 cm.
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Fig. 43. Grécia Paola. «A dor prazerosa de querer alcancar» (2018). Desenho mural a carvao realizado «in situ» no &mbito do projeto
«Second Chance — Segunda Oportunidade». 893 cm x 468 cm x 500 cm.

Num registo onde o traco, o risco marca o ritmo de cada elemento esférico, este traz em
si uma expressividade movimentada. Reportamo-nos a um esculpir o tempo e, neste registo, o

corpo € pensado de um ponto de vista psicofisiolégico.
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Fig. 44. Grécia Paola. Devaneios.

Todo o pénico, todos os fantasmas sdo gritantes e o corpo torna-se obcecado pela prética,
pela repeticdo, pela degradacéo do objeto. Afinal de contas, no processo criativo, ha uma grande
dose — tal como na vida — de n&o controlo e de imprevisibilidade daquilo que nasce pelas maos.

Ja Georges Bataille? referia que a putrefacio era dadora de mais vida, qual campo a fertilizar.

132 BATAILLE, 1987.
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Este corpo retorna por querer chegar ao outro, por vontade de criar, por vontade de
expressar. Nas deambulacgdes e contos, partilhando dor e prazer — andando de maos dadas —,

ndo ha exposicdo, mas sugestdo, numa relacdo entre um sentido literal e um elemento desviante.

A estranheza e 0 ndo entendimento sdo desviantes, 0 que podera provocar uma certa
curiosidade em responder e formular inquietac6es. Desviar da norma €, também, potenciar algo
a acontecer, seja resultante da inquietacdo ou transformacdo do meio, do eu, do outro. Fara
sentido pensar numa imagem/agao cujo impacto desvie o comportamento relacional entre corpo

e objetos como € o trajeto de toda mutagédo?

A vontade e a necessidade levam o sujeito a operar as paixdes intrinsecas. As escolhas
sussurradas levam-no ao seu intimo, a procura incessante da sua esséncia e a um despertar das

emoc0des, numa incessante busca da superagdo do sofrimento.

O projeto «Uma Vontade Inesgotavel de co: Um exercicio de esculpir o tempo na préatica

autoral», € um processo de reflexdo através da pratica escultérica que se tem vindo a

desenvolver ao longo da experimentacéo.

Nesta experimentacdo, questiona-se, intuitivamente, a vontade de um corpo que se quer
(des)concentrar através do e no movimento, no gesto e na acdo. Neste processo, acontece um
exercicio de construcdo e de destruicdo, quase como se de forcas aparentemente opostas se
tratasse e onde a adicdo conduzisse a desconstrucao. Ou seja, € um corpo que deseja debrucar-
se na matéria, desejar a matéria, agir na matéria, onde repeticao e acumulacao podem, também,
conduzir a destruicdo, onde a acdo é de tal modo intensificada que leva a exaustdo. Porém, esta

exaustdo ndo sacia a vontade de continuar a criar formas.

Este projeto é, também, fruto do desejo. Deleuze refere que «ndo se deseja
isoladamente»™*® e, o desejo em produzir procura ser saciado, ndo frustrando. No caso do
projeto autoral, ndo se deseja s6 o objeto final, deseja-se num agenciamento: Deseja-se
concretizar as ideias, visualizar, relacionar pensamento com esquissos, com prototipos, com
maquetes, num «sentir tudo de todas as maneiras»'34, deseja-se a agdo entre um corpo humano
— que é matéria — e a matéria do que podera vir a ser, deseja-se alcancar a matéria, sentir a
matéria, deseja-se transferir energia para a matéria, deseja-se estimular a matéria, deseja-se ser
com a matéria, deseja-se incorporar matéria, deseja-se consumir e ser consumido pela matéria,

deseja-se debrugar corpo na matéria, deseja-se desenhar a matéria, deseja-se gerar formas,

1% PARNET, 1988-89.
13 DE CAMPOS, 1983.
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deseja-se mostrar, deseja-se ndo tudo revelar, deseja-se dificultar, deseja-se seduzir, deseja-se
um objeto no espaco, deseja-se um objeto contaminado pelo espacgo, deseja-se fazer nascer um
objeto, deseja-se deixar morrer um objeto, deseja-se a efemeridade, deseja-se «A dor prazerosa
de querer alcancar» (2018) num movimento incessante. Aqui, corpo e sensacgéo sao valorizados,

estabelecendo uma ponte com a psicofisiologia do artista®®®.

Debrucando-se na triada corpo—vontade—mateéria, a inquietacdo, em torno de uma vontade
material, é provocada e surge através de reflexdes sobre o gesto, num desejo quase erético e
debilitado, dessa relagdo com a matéria, com o espa¢o, com 0 tempo e com a agao dos corpos:

préprio ou corpos-outros.

Os vérios projetos, por vezes com semelhangas formais, sdo fruto de uma constante
procura por dar forma a uma agitacdo, de uma vontade inultrapassavel por criar. Os objetos
podem mesmo existir para, depois, cessar de ter pertinéncia, mas a inquietacdo e urgéncia de
agir permanecem. Cada um esta marcado por uma a¢do sobre a matéria, sobre o suporte, sobre
0 registo, pela acumulacdo e repeticdo de gestos e de formas. Nesta acumulacdo, 0 gesto
intuitivo funciona: como um momento de construcdo, como um gesto de fazer'*® e consequéncia
ligada a vontade criadora do corpo-a¢do; e como uma vontade de destruicdo automatica pelo
préprio gesto que constroi e pacifica, pois suscita novos caprichos, questionando, o desejo e a
vontade do sujeito. Assim, do mesmo modo que se deseja construir, levando ao seu extremo de
guestionamento-acdo, quer-se, igualmente, atingir o climax que, ndo implicando um efeito
pacificador, intensifica.

A consequéncia de levar ao limite, do caminhar para um quase limite, causa o efeito

inverso da adicdo-construcdo, tornando a superficie/forma/matéria numa quase ruina, em restos,

numa reducdo a um [quase] nada.

1% BRANCO, 2010.
1% FLUSSER, 1994.
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MINIMAMENTE REDONDA

A ocultacdo de um volume redondo, mas cujas linhas estruturantes completam o seu todo,

tornam «Minimamente redonda» (2017) um objeto de imaginacao.

Fig. 45. Grécia Paola. «Minimamente redonda» (2018). Barra chanfrada. = 25 x 25 x 35 cm.
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Fig. 46. Grécia Paola. «Minimamente redonda» (2018). Barra chanfrada. = 25 x 25 x 35 cm.
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Trata de se deixar percorrer e de se completar por meio da visdo, aquilo que lhe falta ter
acesso. A imagem surge através de pistas que ndo concedem a percecao total, contudo estdo 1a
disponiveis a serem imaginadas. A seducdo ndo se concretiza no agarrar de um volume cheio,

estd no «acariciar» das formas, desvendado com o olhar cada pista para entender o seu todo.

f o § of A b - { ~nml AL {7 y, " " o %
Es TishuSta ¢ Achigada Vo tem Ausenhs psodicrico wases NG pmate vi g

o

%,””,3: S 'i"‘L\:!'f-v"\ , £ '_1,{../,)\“ A ArAala '?"’*’7{’- A ""zMﬂfé-i’ A Ulzﬁ’f?}f?i(frf:z Cona

&, :'(.NQ i € A a{:ﬂf- a 4.5{2 ,;iﬁ T ol Arvg d',bml ;jﬂ,éo‘tma? 40 “fa’ £
17 A ;

/ ) -3 !\‘,;a, f us v Crwn f/e}f wde € Aberfun F Bfo - TR m’mfo -Te Nad i
{

?"/e-.!\ i‘":"{ S

i ~ ” P Cd e s o f { , ol
L.-‘?’:-"_D g A ;..-\‘,-{,‘13\ g A )I;Q {51; v 1 Mg/vv‘,_ A, Wi ‘]"{) (v £ i}’a A Anan VL i
Jig :j .FV‘-V[C\:

Fig. 47. Grécia Paola. Devaneios.

Na inquietacdo e obsessdo da préatica do fazer, o sujeito questiona-se e questiona 0 mundo.
Qual o lugar do corpo? Qual o tempo do corpo? Qual a vontade do corpo? Qual a vontade pela
criagdo? Sao nestes pensamentos que se originam diversas experimentaces consequentes dessa

tenséo entre fazer e pensar.

No processo criativo, 0 objeto é representado, mas constantemente alterado pois, hunca o
olhamos do mesmo modo. O sujeito inquieto mira-se, repensa-se e refaz-se. Por isso, volta a

fazer, volta a pensar, num processo inacabavel e através de um olhar sempre renovado.

Na necessidade da fuga da realidade e no espirito de procura, o ato de criacdo envolve em
si uma acgdo de questionamento que comporta sonhos, desejos e vontades, num materializar o
hipotético e o ficcional. Se pensarmos no poeta, quando cria, as suas palavras sejam elas quais
forem, sdo sempre ditas e escritas pela vontade de criar. Um poema, por mais intimo que seja,
depois de concluido e, ao ser lido por outrem, deixa de lhe pertencer (a dissolucdo do autor de

Maurice Blanchot®®). Finalmente, os projetos nio pertencem ao artista, deixam de ter dono.

13 BLANCHOT, 2012.
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Fig. 48. Cy Twombly. Detalhe de «Untitled (“In Memory of Alvaro De Campos™)» (2002).

O que é que a arte pode questionar? De que maneira se pode materializar o pensamento?
Ha respostas absolutas? O que motiva a pratica? A matéria, 0 tempo e 0 espa¢o? Serdo as suas
limitagdes? N&o e sim! A préatica autoral adora palavras fortes, sensa¢des intensificadas, e tanto
sente vontade em se abrir para 0 mundo no «sentir tudo de todas as maneiras»**¢ de Alvaro de
Campos®®®, como em se resguardar num mundo préprio deambulando entre o sonho e a
realidade, em devaneios. Os projetos cantam aquilo que ndo se pode dizer. E subitamente cresce
o0 prazer pela sala de ensaios, numa insatisfacdo e incompreenséo tidos como motores criativos.
Sente-se, aqui, uma insana vontade em querer aprender, em querer agarrar tudo para depois
experimentar como extrair o suco e unir os estimulos na materializagdo escultdrica associada a

performance, ao desenho, etc.

Sdo incertezas, davidas, paixdes, amores e vontades que potenciam a escrita, a danca, a
masica instrumental, vocal e até corporal. Todos estes seres sdo capazes de habitar um s6 corpo
gue se enche de tudo, que é turbulento, inesgotavel e que colapsa de tanto desejar numa
condicdo de sete estados de alma, um para cada dia e num so dia. Inconsciente do caminho e

1% DE CAMPOS, 1983.
1% Cy Twombly, presta-lhe «tributo» no seu «Untitled (“In Memory of Alvaro De Campos”)» onde se pode ler a expressdo «To feel
all things in all ways».
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cego quanto ao destino, o corpo inunda-se pela intuicdo, expandindo-se através das méos, do

corpo, do trago.

Fig. 49. Grécia Paola. Sem titulo (2018). Metal, acucar, sabdo e pigmento. 12 x 22 cm.

Valoriza-se a matéria, a transformacéo e o tempo, tanto o passado como o futuro. Nada
se perdeu, tudo se transforma em processos (des)controlados pela propria efemeridade (bolor,

mudanca de cor, textura, encolhimento). Na pratica autoral, o tempo amadurece as matérias
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numa delonga e fugacidade de espera-demora da decomposicéo e transformagéo dos corpos que
lembra a mortalidade. O corpo desvanece na natureza silenciosa repousando sob a morte. Ora
tudo se altera, tudo é efémero. O caracter erdtico que acompanham os trabalhos néo se distancia
da tentativa de procura. O sexo &, pois, também uma luta pela identidade. Desde o cheio ao
vazio, dialogam e, conjuntamente, adquirem significado. Alguns projetos partem de um
contexto/ambiente morbido. Tal sente-se com a falta de matéria, com o tema Vanitas!*®, com
as mateérias tridimensionais que lentamente se desfazem, se decompdem, se putrefazem, se

encolhem, se derretem.

141 seja por elementos que

A referéncia ao corpo esta presente. Seja por fragmentos
rementem ao corpo (hiperbolizando uma dimens&o relacionada com os prazeres da boca-corpo
através da cor — tons vermelhos — e pela forma que tanto podem remeter para a agressividade

como para a paixao).

Fig. 50. Grécia Paola. «<Maos Vanitas» (2018). Sabdo, pigmento e acafrdo. Dimensdes variaveis.

140 Remete-se, aqui, para «M&os Vanitas»
141 M3os: «Maos Vanitas». Olhos: «Mira no Infinito», «Mira no outro espago». Mamas: «S6 as pedras sabem quanto tempo o tempo
tem», «Minimamente Redonda». Pénis: «Lipstick-dick».
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Fig. 51. Louise Bourgeois. «Mamelles» (1991).

Pelo projeto autoral, ha um desafio em saciar a inquietagdo. Mas a inquietacdo parece
insaciavel. Em «Entrance» ha interesse em movimentos ciclicos, «loops», dinamismo, que
procuram refletir sobre a relacgdo homem-maquina-transe maquinico, num limbo entre
construgéo e destrui¢do. Se Flusser aborda o uso do instrumento como auxiliar da méo de modo
a que esta ndo se fira, com Jean Brun'#? reflete-se sobre o facto de néo ser a ferramenta que fez
0 homem, mas o inverso. Nao é o utensilio que permite o trabalho, é o trabalho que exige a
ferramenta. A médo — que ao longo da investigacdo nunca se dissociou do corpo — auxilia o
sujeito, criando a possibilidade de escolher e agarrar ferramentas que ficam a disposicdo da
inteligéncia, proporcionando uma acgdo. Nao € apenas o 6rgdo de trabalho, é também o seu
produto. Com Brun compreende-se que, devido a adaptacdo a operacdes novas, a mao humana
atingiu um grau de perfeicdo que Ihe possibilitou produzir obras literarias, musicais e plasticas.
Os gestos de escrever e de desenhar conferem uma encarnagdo espacial, apropriando-se do
espaco e conferindo uma fixa¢do numa matéria. Ndo se trata unicamente de construir sobre uma
superficie, mas também de a riscar e arranhar, portanto, de um gesto de cunho penetrante.
Implica, desse modo, uma incisdo que é uma ingestdo e digestdo de pensamento. Em
«Entrance», ao mesmo tempo que se aplicam movimentos circulares advindos dos bragos, o

Corpo move-se numa reta.

142 BRUN, 1991.
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FRAGMENTACAO DO CORPO: HANS BELLMER € «BLIND BEAST»

-

<

Fig. 52. Hans Bellmer. «Plate from 'La Poupée'» (1936). 11,7 x 7,6 cm.

A producdo de Hans Bellmer tem como objeto de estudo o corpo humano, mais
especificamente o corpo feminino, evocando o desejo e fetiches pelo corpo feminino e objetos.
Tal se constata em «Plate from La Poupée» (1936), «La Toupie», nas suas «Dolls» e nos seus
desenhos que erdticos (ou que o rogcam). Através das suas «bonecas» entende-se a vida e a
morte, investigando limites erdticos e desejos. A exploracdo do corpo amputado € visivel nas
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suas propostas escultoricas e fotograficas. O corpo sexualizado em composicdes (provocativas
ou simplesmente instintivas) e a sugestdo de corpo em pose nua e crua, podem remeter a um
mundo sexual pulverizado por luxuria (poderiamos pensar que a decadéncia destes corpos se

observa pelas posicdes obscenas).

Fig. 53. Hans Bellmer. «The Doll» (1936). Fotografia, impressdo gelatin silver em papel. 23,8 x 24 cm.

Do ponto de vista dos resultados escultoricos, percebe-se que o corpo amputado se
distancia da representacio de um corpo total. E mais um corpo cortado em fragmentos,
assimilado, «colado», articulado, originando outro corpo através do reposicionamento desta

«colecéo de colegdes»'* incorporada a outras colegdes:

«Corpus: o corpo é uma colecdo de pecas, pedacos, membros, zonas, estados, fun¢es. Cabecas, maos e

cartilagem, queimaduras, suavidades, jorros, sonos, digestdo, arrepios, excitacdo, respirando, digerindo,

143 NANCY, 2008: 155.
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reproduzindo, consertando, saliva, sindvia, tor¢des, cdibras, ¢ sinais. (...) Mesmo quando tomado como um

corpo sem drgdos, ainda tem centenas de 6rgdos, cada um puxa e desorganiza o todo»44.

Fig. 54. Hans Bellmer. «La Toupie» (1965-68). Gesso em pedestal de bronze. 34 x 12 x 12 cm.

144 NANCY, 2008: 155. «Corpus: a body is a collection of pieces, bits, members, zones, states, functions. Heads, hands and cartilage,
burnings, smoothnesses, spurts, sleep, digestion, goose-bumps, excitation, breathing, digesting, reproducing, mending, saliva, synovia,
twists, cramps, and beauty spots. (...) Even when taken as a body without organs, it still has a hundred organs, each of which pulls
and disorganizes the whole». Traducéo livre.
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O corpo fragmentado também se sente no filme «Blind Beast» através da historia de um
sujeito cego obcecado com o toque no corpo de uma mulher que rapta. O filme € densamente
rico em fragmentos corporais femininos e rico em formas escultdricas, sugerindo modos de o
sujeito saciar a falha da visdo. Neste universo, as memorias sdo tateis, realcando-se a acentuada
sobrevalorizacio do toque face aos outros sentidos'*®: «mas para o toque, vocé é divino (...)
enquanto acaricio seu corpo, eu percebo constantes variagdes»'4®. Para este escultor amador,
som e cheiro sdo efémeros e ndo memoraveis, é no toque que ha fisicalidade e a escultura é
expressdo da sua paixdol*’. O fascinio pelo toque €é exacerbado pelo gesto de
representacdo/formalizacdo de fragmentos do corpo — olhos, boca, nariz, pernas, bracos,

orelhas, mamas — que rodeiam um gigantesco corpo de deleite.

Fig. 55. «Stills» de «Blind Beast» (1969) de Yasuzd Masumura.

Finalmente, o filme questiona a inesgotabilidade/excitabilidade do sentir fisico, dum
corpo nunca saciado pelo togue. Sentir com os dedos ndo é suficiente, é preciso alcancar a forma
intensamente. Reporta-se a um o corpo excitado pelo toque, que querer sentir e perceber tudo,
que quer, inclusive, degustar o corpo. E, aqui, os corpos séo feridos de modo a sentir mais

148

prazer-*°. O construir ndo é mais suficiente para eles, € preciso destruir para construir novos

valores de prazer.

45 O corpo como repositério/armazenamento de memorias tateis de corpos.

146 MASUMURA: 1969.

47 Do objeto amado.

148 Tal se pode sentir em «Entrance», em «Agarra A Vida Enquanto E Tempo» ou em «Ciclo».
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Fig. 56. «Stills» de «Blind Beast» (1969) de Yasuz6 Masumura.
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Fig. 57. Grécia Paola. Sem titulo. Aglcar com pigmento.

Poder-se-a sentir que o filme evidencia a luta entre Eros e Thanatos? Ou seja, a putrefacao
dos corpos, 0 uso e o abuso, «a dor e o prazer de unhas, dentes e punhos»!. E ¢ através dos
«corpos cortados e feridos como vindos de uma luta»**° que o filme eclipsa com a fragmentacéo
do corpo feminino que quer extasiar. N&o sera que o sujeito ndo atravessou o imaginario (pegas
dos corpos esculpidos) encaminhando-se para o real (mulher raptada) e consequente real-

imaginado (mulher fragmentada)?

149 MASUMURA: 1969.
150 |dem, ibidem.
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A VONTADE EM NAO MOSTRAR TUDO, UM EXERCTCTO AMOROSO

ENTRANCE

«A mé&o que faz um gesto, procura suscitar a vinda de um corpo num espaco, tracando-lhe uma forma

efémera, isto é, esculpe no vazio uma presenga»*.

Em «Entrance» (2018) o corpo joga-se sobre o papel com barras de grafite que agem
como prolongamentos do corpo. Varios ritmos e intensidades de um gesto — de um movimento
repetitivo, mas sempre novo —, amplificam-se. Um corpo quase automaético, num estado
semelhante ao hipndtico, experimenta as limitacfes de um corpo enquanto constréi imagens

sobre imagens sem, concretamente, saber o resultado.

«Entrance» transpde os limites, prolongando-se para fora do papel, rasgando a superficie,
numa despreocupacdo com o ferir e com a exaustdo. A acdo provoca a acumulacdo da matéria
e de formas, e a debilidade da superficie na inevitabilidade da destruicdo. A tensdo entre forcas,
entre construir-destruir, ndo é pensada como dicotémica. O préprio som € continuo e com varias
intensidades, € quase respiracdo do proprio gesto, por vezes ofegante, por vezes mecanico, por
vezes ousado e livre. Aqui, testam-se questdes como dor e prazer, experimentando se a acdo
conduz a pacificacdo pelo esgotamento ou a intensificacdo num éxtase e ansia por mais. Através
das dores e dos prazeres do corpo, destréi-se a matéria com a agressividade do traco, gesto,
obsessdo, essa obsessdo pelo movimento. No gerar ora uma sensagdo de prazer do sentir, ora
uma sensacdo de prazer/dor do (des)fazer, «Entrance» considera-se passional e um breve
comentario a pulsdo de vida-morte. Tratando-se de desejo, ha uma sede infindavel e densa de
procura e de movimento e uma vontade por agir/fazer. Nao se trata unicamente de construir
sobre uma superficie, pois é, também, uma necessidade de procura, de agir, de possuir, de
consumir, de libertar, de expandir, de penetrar, num gesto quase sexual. A sua marca pungente,
implica uma tentativa de sentir e, do mesmo modo, uma tentativa de conhecer, de compreender,
e, quica, de possuir em maxima poténcia o objeto/acao que se estende ao corpo. Experimenta-
se as possibilidades do limite do corpo, do desaparecimento da matéria e do corpo, e do
esgotamento, através da acumulacgdo e dos desafios mecénicos. O gesto €, aqui, entendido como

manifestacdo da vontade, quase erotica, como extensdo do corpo.

51 BRUN, 1991.
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Fig. 58. Grécia Paola. «Entrance» (2018). Video «still». 4°00. Video disponivel em:
https://vimeo.com/251023689
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AGHARRA A VIDA ENQUANTO € TEMPO

Fig. 59. Grécia Paola. «Agarra a vida enquanto é tempo» (2018).
Acédo com mdos em sabdo sobre folha de papel de cenario e registo fotografico.

A acdo é consequéncia da construcdo de um desenho com um gesto que a medida que
constréi uma imagem, simultaneamente, vai destruindo as méos riscadoras. Através da sua
repeticdo, ora se torna um gesto exaustivo, ora coloca o corpo em estado de hipnose. Pretende
ser um desenho-acdo onde as minhas maos agarram as minhas méos de sab&o para criar uma
mancha. O gesto continuo do desenho e a mudanca de lugar do suporte, concebe consequéncias
como o rasgar. O registo destes movimentos gestuais repetidos sugere o automatismo da acgéo.
Em norma, o gesto circular salienta, marca um discurso. A marca potencia a transformacéo de
uma acao numa outra. Deixar-se levar podera causar morte? Seja quando o corpo fica exausto
ou conformado? Se por um lado a agdo denuncia violéncia do desvanecer das forcas, da matéria
através do riscar provoca um violento fim sem remorsos e uma vontade de substituicdo da mao.
O adormecimento, ou seja, perda de vigor, é causado pela extensdo abusiva do gesto. Essa
dedicacdo extrema, dolorosa até, passa a uma imagem/cenario cujo corpo evoluiu para uma
conformacdo depois de uma «luta». Que consequéncia tem um processo repetitivo? O
esgotamento passa de um estado doloroso para um estado prazeroso, fazendo com que o corpo

se recolha em posicdo de feto. Com isto hd um deslocamento e uma agéo retorica no ato de
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dormir em cima do trabalho. N&o tenho acesso completo a todos os significados das ac¢oes
porque elas vém do corpo, do espontaneo, de algo j& construido dentro de mim antes de tomar
consciéncia. Estes processos de desaparecimento dos objetos poderdo ter um sentido
conclusivo. processo de desaparecimento esconde um jogo de aparéncias, onde a méo artificial
é substituida pela original. Em consequéncia do fragmento, cujo total fica por desvelar,

pondera-se dizer a negacao do corpo.
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A SEDUCAO EM MTRA NO INFINITO

As propostas querem desafiar a inquietacao entre a revelacao e a visdo parcial, através da
duvida. Resultaria possivelmente uma seducéo do revelar, ou ver noutro espaco, provocando
imagens que ndo sdo diretas. S&o, deste modo, atos de esconder, evocar, com poder de sugerir,
de evocar um implicito expresso, convergir, que ndo se revelam frontalmente, embora estejam

visiveis, mas ndo imediatos (jogo com a aparéncias).

Fig. 60. Grécia Paola. Detalhe de «Mira no Infinito». Gesso, espelho, visor, luz, barro ceramico, cola. Dimensdes variaveis.
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Fig. 61. Grécia Paola. Detalhe de «Mira no Infinito». Gesso, espelho, visor, luz, barro ceramico,
cola. Dimens0es variaveis.
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Fig. 62. Grécia Paola. «Mira no Infinito». Gesso, espelho, visor, luz, barro ceramico, cola. Dimensdes variaveis.




Fig. 63. Grécia Paola. «Mira no outro espago». Em processo.
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Fig. 64. Grécia Paola. «Mira no outro espago». Em processo. Fig. 65. Grécia Paola. «Mira no teu todo»
(estudos em desenho).

O conjunto escultorico propde uma experiéncia singular: requer ser observado para
observar. «Mira no Infinito», «Mira no outro espago» e «Mira no teu todo», demandam tempo
para: olhar, espreitar, procurar, refletir, questionar. O fruidor participa «espreitando» a obsessao
e a fragilidade, sendo convidado para deslocar-se no espaco para ver outro espaco. Num
primeiro momento, entra-se através do olhar; num segundo, é-se permitido entrar com a cabeca
e num terceiro, entra-se com o corpo. Engolindo do particular para o geral, a entrada desafia
primeiramente o olho e depois o corpo. Possivel seducdo do revelar, de espaco-outro, as
imagens sdo atos de esconder, de sugerir, de evocar um implicito expresso, convergir, pela sua
ndo frontalidade e pelo seu ndo imediato (embora estejam visiveis jogam com aparéncias).
Implicando tempo e aproximagdo para ver através de..., contrariam o pornografico, pois nunca

se dao a ver totalmente.
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Em «Mira no Infinito» temos 3 planos: o contexto envolvente, o interior e o infinito.
Poderemos encontrar um espago cénico que, por sua vez, € indispensavel espreitar/mirar para
entrar num outro espaco que se multiplica infinitamente. Esse ato de mirar olhos que nos miram,
inclinado o corpo para uma esfera-visor, cria vertigem. Nao havera uma certa fragilidade e risco
no que nao se da a ver? A convidativa imprevisibilidade a fitar o objeto, pode provocar
inquietacdo pela seducéo advinda do ndo facilmente acessivel. A sua forca reside no «convido-
te a espreitar por aqui, a ver a fragilidade do meu trabalho». No convite transporta-se outrem

para a nossa zona de forca: a fragilidade.

Em «Mira no outro espaco» € o olhar que sufoca, agora, sem um vidro separando corpo
e interior. A cabeca entra através de uma membrana fragil, que impossibilita espreitar. E se em
«Mira no Infinito» nos ajoelhamos, aqui subimos uma escada). E inevitavel entrar no que

aparenta o que ndo é: Espera-se por uma forma (cilindro) e encontra-se outra (oval).

Em «Mira no teu total», propde-se a totalizagdo de um corpo num espaco fechado e
espelhado, com objetos que se direcionam e que multiplicam a imagem do fruidor. A inclinagédo

e a altura sugerem o entrar na peca, obrigando o corpo a ser visto isolada e disformemente.
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A SEDUCAO EM «GRIS, VIDE, CRIS»

Em «Gris, Vide, Cris»'®, Rui Chafes'®, propde um encontro singular com Alberto

Giacometti'®

, presenteando com uma experiéncia onde se firma o siléncio e a solidéo.
Condicionando e oferecendo possibilidades de analise as pecas expostas, com o objetivo de dar

a ver, nao abdica da sua producéo escultorica.

> ® ¢
> ® 4

Fig. 66. Rui Chafes. «Au-dela des yeux» (2018). Ago. 1200cms».
Alberto Giacometti. «<Femme debout, sans bras» (1958). Gesso. 65,1 x 11,3 x 21 cm.
Rui Chafes. «Lumiere» (2018). Ago. 400 cm.
Alberto Giacometti. «Toute petite figure» (1937-39). 4,3 x 3 x 3,8 cm.

Este encontro com cheios (ferro) e vazios (orificios) de Chafes e com cheios (imagem
percecionada a partir dos orificios) e vazios (onde o ferro vela a escultura), é detentor de um
quociente de seducao. Focando nos dois corredores patentes na exposi¢do, na primeira camara,
as figuras humanas de Giacometti sdo expostas no interior de uma peca de ferro. Chafes propde
um «dar a ver» das pecas de Giacometti, um «fazer caminho para as ver», contribuindo para

um outro modo de percecionar.

A escultura de Chafes tem uma leveza aparente. O ferro sendo um material pesado ilude
uma leveza, € sedutor por aparentar levitar. Erigindo-se com leveza, ou parecendo suspensas,

nas pecas ha jogos de materialidade fortificados pela iluminacéo.

152 «Gris, Vide, Cris», exposicdo patente na Fundagdo Calouste Gulbenkian Paris no final de 2018, é o segundo encontro entre Rui
Chafes e Alberto Giacometti, sendo que o primeiro é o ano do nascimento de Chafes que coincide com o ano da morte de Giacometti.
158 Rui Chafes possui uma extensa produgdo, questionando a dualidade auséncia-presenga do corpo, a reflexdo do lugar da escultura
e as inter-relagOes entre obra-espago-fruidor.

154 A produgio de Giacometti desenvolve-se em torno da figura humana impressa de certa deformagdo dramatica. No alongamento
das formas e na manipulag&o da superficie e da textura, acentua-se a materialidade dos objetos e a expressividade do gesto, procurando
uma exasperada desmaterializagdo.
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O fruidor entra e percorre um corredor sombrio, monétono e estreito, com paredes com
frestas. Espreita-se através das frinchas, acedendo as esculturas iluminadas de Giacometti. E
neste contexto que se pode mirar, através de uma grade «confessional» («Mulher em pé, sem
bracos») e por uma elegante fenda vertical, a emoldurada verticalidade de Giacometti. Variando
o tipo de aberturas, (fendas, circulos, furos, etc.), oferecem-se desvios no olhar que interditam
uma visdo total. E neste contexto de escuridio apenas colmatada pela luz dos orificios, que o
fruidor tem de abrir e de fechar os olhos de buraco em buraco, para «penetrar», para ver e
desvendar as pecas em detalhes, numa «luta»'®°, pois é preciso «aproximar e espreitar para as
conseguir ver, mas vemo-las mal porque somos condicionados pela estreiteza das fissuras. As
grelhas nem deixam ver as duas cabegas na sua totalidade, apenas partes que parecem
desfocadas»®®®. Implicando uma experiéncia solitaria, a experimentacio nio permite o
cruzamento entre corpos pela dificuldade, e siléncio necessario para contemplar, para procurar,
para concentrar, para ndo perturbar. E este siléncio diz respeito ao siléncio do corpo e néo
apenas a auséncia de didlogo. O corpo move-se silenciosa e sedutoramente pela penumbra,
demandando um esforco atento. Pensando no corredor de Chafes, «Lumiére», que nos atrai para
um nicho contendo a mindscula «Toute petite figurine» — «poderosissima, € uma bomba
atdmica, e € a Unica coisa que esta direita naquele espago»™®’ —, é proposto ao fruidor um
desconforto, um constrangimento. O solo ndo est& nivelado, mas com um determinado declive

vertiginoso e caotico.

A seducdo, no desafio e no acesso ndo facilitado, sente-se na exposi¢do. Com «Au-dela
des yeux» requer-se que o fruidor esteja disponivel para ser seduzido, tenha vontade de
participar, tenha curiosidade pelo que ndo é imediatamente acessivel. Nas propostas com vazio
— talvez 0 «Vide» do titulo — e siléncio, revela-se uma simplicidade de estimulos contraposta
com a perturbacdo cacofénica. Num mundo ruidoso e estimulado, exige-se, do fruidor,
concentracdo, um esforco no mergulho no vazio e na soliddo e entrega. Através do
constrangimento criativo (que se chamaria, aqui, de seducdo), exalta-se toda uma experiéncia
do corpo, um movimento do corpo, uma curiosidade do corpo, uma vontade do corpo, um gesto

do corpo, um esforgo do corpo, pois «somos nds que temos que ir & procura»'®e,

Na exposicdo, a invisibilidade ndo se faz sentir no que ndo se vé com os olhos, mas com

0S exercicios e jogos de «dar a ver»: «Ndo ha nenhuma lente, a lente és tu. Ha s6 buracos. O

%5 CHAFES, 2018.
156 |dem, ibidem.
57 |dem, ibidem.
158 |dem, ibidem.
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efeito de lente é tu fechares um olho, espreitares por um dos buracos e veres tudo. chamada Au-
dela des yeux, cria um percurso de entrada e saida. Vens da luz, penetras na escuriddo e voltas
a vir para a luz, é uma escultura de percurso, de caminhada, mas é também uma experiéncia

directa, sem intermediarios, das cicatrizes de Giacometti»®°.

1% CHAFES, 2018.
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SEDUCAO € ENGENHO

Fig. 67. Marcel Duchamp. «Etant donnés: 1° la chute d'eau, 2° le gaz d'éclairage . . . (Given: 1. The
Waterfall, 2. The llluminating Gas . . . )» (1946-66).

Diante de «Etant Donnés» de Marcel Duchamp, o fruidor olha uma porta — com quase
sem indicio algum — que esconde e que concede acesso. «Etant Donnés» torna-se visivel através
das fissuras arredondadas que ddo acesso ao interior sem revelar por completo o contetdo.
Mirando, o fruidor depara-se com uma imagem de mulher desnuda, enquadrada numa paisagem
longinqua. Tal como em «Mira no Infinito», a sedugdo presentifica-se no ndo deixar o fruidor
atravessar completamente com todo o corpo ou com o campo de visdo completo. A imagem
n&o se da totalmente, ndo so pela ocultagdo propositada, mas pelas subtis pistas. O desvendavel
conduz a examinacdo. Neste gesto de descobrir, de espreitar, hd uma procura e uma expectativa
na descoberta. Percecionando-se, apenas, através dos dois orificios ao nivel dos olhos, a
seducdo manifesta-se como elemento de limitacdo e controlo. Sem perceber a situagéo, e sem
se ver além do possivel, a especulacdo e a duvida instalam-se. Este gesto de espreitar por um
orificio/fechadura, podera conter carga erdtica. Serd que em «Etant Donnés» o fruidor no

compactua com um ato de espionagem? Escolhendo olhar através, ndo estara, ja, a espiar a
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mulher que se deleita na natureza? Serd que espiar ndo €, em si, um capricho em desvendar?
N&o havera seducéo e proibicdo na espionagem?

No percurso do examinar, ndo parecera proibido, mirar por uma porta? Fomentar-se-ia a
sensacdo de que algo interdito ndo deveria ser visto. Olhar atraves parece um proibido com
conotacdo erotica, pelo grau de voyeurismo. Olhando através da fechadura da casa de banho ou
do quarto, invade-se a privacidade. A interdicdo e a proibicao apresentam-se associaveis ao ato
de espreitar. Assim, o proprio elemento/orificio que permite esse gesto é, por si s6, um visor
invasivo. Mas o elemento desejado, o desafio colocado também vive do facto de o espetro de

160

acesso*®”, ser limitado.

Finalmente, em «Etant Donnés», em «Mira no Infinito» ou em «Au-dela des yeux», o
exercicio de ver além das aparéncias, para la das aberturas, através do desafio que é colocado,
oferece um momento de experimentacao silencioso, privativo e solitario. A intimidade do olhar
sente-se quando cada um Vé e experiencia no seu tempo. Remetendo, 0s trés casos, para 0 corpo
— fragmentado e multiplicado («Mira no Infinito»), fragmentado, mas quase total e quase
obsceno («Etant Donnés») e fragil e efémero, porque em barro cru («Retrato de Diego») — a
seducdo ocorre neste ato que, simultaneamente, esconde e mostra num convite proposto ao

fruidor e s6 efetivado se aceite.

No confronto com porta, frincha ou visor, o resto desaparece, a envolvente deixa de
absorver e o fruidor entra com os olhos num outro contexto. Aqui, € pela visdo que se entra,
que se penetra um espaco dentro de outro espaco onde tudo o resto desaparece e através do

orificio algo é revelado.

180 Entende-se este espetro de acesso como 0 campo de Visao.
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CONSIDERACOES FINALS

O projeto tratou de continuar a producdo de atelier ao mesmo tempo que se analisaram
conceitos como «vontade», «gesto», «corpo», «desejo», «sedugdo», entre outros, a fim de
procurar responder as questfes colocadas e, também, a refletir com e sobre os motores
fundadores da préatica artistica autoral. A primeira parte da pesquisa incidiu em duas
possibilidades de pensar a vontade e no modo como a criagdo artistica poderia comportar
simultaneamente, pacificacdo e intensificagdo. Na segunda parte, a criagdo artistica e as
relacfes com a vida, com a matéria e com o corpo adquiriram destaque, sem descurar relacoes
com a producdo de diferentes artistas. Na terceira parte, interligaram-se os diferentes pontos

explorados anteriormente com um pensar intimamente conectado ao trabalho de atelier.

A vontade inesgotavel de infinito que, anteriormente, se afigurava como emocéo intuitiva,
foi problematizada sem nunca perder o seu aspeto poético e corporeo num corpo em constante
equilibrio instavel e sempre sedento. Na reflexdo quanto as intuicdes, matérias e formas, que
ndo buscou uma verdade, uma férmula, sublinhou-se a afetacdo por uma vontade imensa
conducente a uma experimentacdo plastica plural, eclética, onde, «a priori», podem nao se
detetar os elos que tracam a conexdo experimental. Isto deve-se a estrutura em fractal que a
exploracdo esteve, e que continua a estar, sujeita e que potencia a geracao de projetos a partir
de projetos a partir de projetos até ao advento de novo estimulo. Sucintamente, estas insaciaveis
propostas e expressdes escultoricas incidiram nas questdes do corpo que ora assumiu a sua
efemeridade, ora elogiou-a noutros corpos através de um discurso que rogou 0 amoroso num
eterno e frutifero enamoramento. Finalmente, este projeto foi crucial pois, mais do que concluir,
enquadrou e fez aceitar o lugar do enamoramento e do amor no desenvolvimento da

experimentacao plastica.

DESENVOLVIMENTOS FUTUROS

Com este projeto, surgiram questdes no campo da pratica artistica fundamentadas numa
breve abordagem tedrica sem pretensées de demasiado aprofundamento filosofico. Este projeto
pretende vir a ser continuado e aprofundado no 3° ciclo de estudos através da producéo de atelier

(que poderd manter uma estrutura assumidamente experimental e em fractal) e de um
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aprofundamento das leituras sobre Friedrich Nietzsche, Arthur Schopenhauer, Georges
Bataille, Gaston Bachelard, Michel Henri, Jacques Ranciere («O Destino das Imagens»),
Antdnio Guerreiro («O demonio das imagens») e/ou Gilles Deleuze («Francis Bacon: Logica
da Sensacdo»). Também se pretendem aprofundar as leituras relativas a Herberto Hélder, a
Eugénio de Andrade, a Byung-Chul Han, a Anish Kapoor e a Rui Chafes, interligando-as com
a producdo escultdrica.

Num futuro proximo, deseja-se: continuar a desenvolver projetos em diferentes matérias
com durabilidades diferenciadas, sem descurar o trabalho em pedra, em particular o trabalho
em marmore; continuar a explorar o lugar dos registos escritos — dos «devaneios» que se
encontram ao longo do documento —, no pensamento plastico; e amadurecer algumas ideias,
hipGteses e pistas encontradas ao longo deste Mestrado. Sumariamente, os desenvolvimentos
futuros conduzem a pergunta: Como partir deste ponto para um outro desconhecido? E, sendo
que todos os indicios buscam a que a vontade ndo esmoreca, huma perspetiva de Roberto

Benigni, «A vida é bela».
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Contexto

Considerou-se pertinente, o relatorio apresentado de seguida ser escrito na 1° pessoa visto
que, relata uma experiéncia pessoal, tendo advindo das notas retiradas durante o simpdsio que

podem ser percecionadas nas imagens apresentadas.

No ano de 2008 realizou-se em Braga, um Simpoésio de Escultura designado «Arte na
Cidade», promovido pela dst group!®l. Passados 10 anos, o Simpdsio regressa a cidade

intitulando-se de Simposio Arte e Sustentabilidade.

O projeto desenvolveu-se em duas fases: a primeira no espaco da zet gallery?®? de 8 a 23
de junho de 2018, a segunda na av. Central de 1 a 12 de outubro de 2018. A iniciativa de trazer
para a cidade um simpasio, surge pela preocupante realidade de que, os recursos do planeta, em
meio ano, terem ultrapassado o seu limite de consumo. Na premissa de uma arte sustentavel, a
zet gallery (pertencente a dst), com a curadoria de Helena Mendes Pereira, convidou 4 artistas:
Ana Almeida Pinto'®3, Hernani Reis Baptista'®*, Miguel Neves Oliveira'® e Rute Rosas!®,
desafiando-0s a pensar neste assunto. Os projetos foram entregues e aprovados em maio de
2018. Por questdes logisticas de equipamentos, maquinarias e meios, foram facultados, no
parque, materiais existentes e inutilizados pela dst. A distribuicdo de espacos de trabalho fez-
se consoante os critérios técnicos, de escala e de meios requeridos para o desenvolvimento dos
projetos. Os trabalhos de Miguel N. Oliveira e de Rute Rosas destinavam-se ao espaco publico,
tendo a Camara Municipal de Braga como entidade parceira e beneficiaria. Ambos os projetos,
foram elaborados durante o simpdsio na dst-bysteel, embora no caso de Rute Rosas, parte da
sua producao foi desenvolvida no Parque da Ponte. Os trabalhos de Ana A. Pinto e de Hernani
R. Baptista foram concebidos para o parque da dst todavia, produzidos na tenda situada na av.

Central de Braga.

161 www.dstsgps.com.

162 https://zet.gallery/galeria-zet.

163 https://www.behance.net/anaalmeidapinto.

164 http://www.hernanireisbaptista.com/.

185 https://zet.gallery/artista/miguel-neves-oliveira-376.
166 http://www.ruterosas.com/pt/.
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Pelo desconhecimento quanto ao funcionamento e aos objetivos de um Simpoésio em
Escultura, levou-se a cabo uma breve experiéncia de campo através da prestacdo de assisténcia
aos artistas convidados durante 6 dias a fim de contatar com 0s processos praticos de cada um

dos 4 artistas e com a parte logistica e coordenativa do evento.
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Relato processual da experiéncia (apontamentos sobre)

Dia 1 - 2 de outubro

Na av. Central de Braga, ja se encontravam na tenda a Ana e o Hernani, que ndo tinham
sido informados da minha vinda. Ouvir um «ndo» de «ndo preciso de ti» foi o primeiro
momento impactante da experiéncia. Apesar da primeira abordagem, fui-me aproximando para
observar o espaco e as ferramentas. A maquinaria que, embora nova, estava em falta, materiais
especificos de protecdo. Estes tinham sido solicitados e inventariados pelos artistas
precedentemente, para que ndo faltassem de instrumentos que comprometessem a velocidade
do trabalho.

Fig. 70. Tenda do Simpdsio Arte e Sustentabilidade — av. Central Braga.

A primeira fungéo que pude partilhar com o Hernéni foi a limpeza da maquinaria, com
escovas e decapante no Rock drill, instrumento usado para perfurar a rocha através de uma
grande broca vertical. O Hernéni explicou-me que pretendia fazer 3 objetos, mas no dia em que
0 simposio teve inicio (tendo sido aprovado anteriormente na sua planificacdo, outros objetos,
em maio de 2018), foi-lhe informado que os mesmos ja ndo estavam disponiveis. Portanto,
voltou a planificar com os novos objetos. Numa ideia de objeto como corpo ou extenséo dele,
tencionava submergir os objetos num pedestal/plinto marmoreado em betdo (Por exemplo o
Rock drill sugere-nos um brago em extensdo). O seu objetivo seria «glorificar» o trabalho do
operario como agente de construgdo que fica «na sombra» da sua obra. E também um trabalho

que valoriza a maquina manual controlada pelo operador.

114



Fig. 71. Rock drill e o Hernani — av. Central de Braga.

No final do dia, os artistas e a equipa zet gallery reuniram para fazer um ponto de situacao,
0 que ja tinha acontecido e a logistica dos préximos dias, em relacdo aos dias de possivel vinda
de matérias.

Fig. 72. Construgdo da estrutura da Ana e materiais — av. Central de Braga.

Dia 2 - 5 de outubro

No espaco Parque da Ponte tomei conhecimento do projeto da Rute, uma intervencao em
espaco publico, que revelava a urgéncia do cuidado e preservacdo daquele espago. A artista, em
meados de maio, pediu & organizacdo que lhe fosse entregue um documento técnico do espago
cedido pela Camara de Braga. O mapa deveria conter informacdes: do subsolo, canalizacdo,
reconhecimento dos espacos, medidas, principalmente internas. Como 0 parque carecia de
manutencdo, o seu objetivo foi, entdo, criar uma ligagdo entre duas zonas opostas: a entrada e
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a saida do parque. A pegada da artista foi fruto de uma preocupacéo, ndo sé com o ser humano,
como, também, pela natureza, projetando uma area pensada para praticas de repouso,
contemplacéo e partilha que pudesse, simultaneamente, reanimar o parque sem manutencéo.
Com a modelacéo de um novo terreno, plantando relva, queria-se sugerir que, através de tapetes
de relva, aquele parque com manutencdo (rega), poderia ser verde e alimentar a vida

animal/vegetal.
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Parque da Ponte, Braga. espaco a intervir, Braga.

Fig. 75. Parque da Ponte, Braga — processo de preparagdo do espago por Rute Rosas.
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Fig. 76. Parque da Ponte, Braga — processo de preparagdo do espago por Rute Rosas.
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Fig. 77. Detalhe de estudos do projeto de Rute Rosas, tenda na av. Central Braga.
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Na segunda parte do dia, chegou-se ao espago da av. Central onde a sapata em madeira e
ferro para estruturar e suportar o betdo no Rock drill ja estava montada. Foi uma novidade para

0 meu olhar ver o processo de construcdo de uma para um espaco publico.

Durante este momento, a minha tarefa cingiu-se a envernizar a pega.

Fig. 78. Sapata, pormenores, av. Central Braga. Fig. 79. Estudo para cofre, av. Central
Braga.

Fig. 81. av. Central, Braga
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Dia3e4-Ge?deontubro

Durante as pausas, pude observar materiais e ferramentas que desconhecia por nao ter
tido a oportunidade de ainda os utilizar (o ferro e o betdo ndo sdo materiais de eleicdo na minha

pratica artistica).

Fig. 82. Espaco na tenda de Rute Rosas, av. Central, Braga.

Fig. 83. Ensaios para 0 marmoreado em betdo, Hernani, av. Central, Braga.

119



Fig. 84. Video Bysteel — Visitas — av. Central, Braga.
Processo de soldagem, av. Central, Braga.

Fig. 85. A encerar com o Miguel, av. Central, Braga (video Bysteel, zet gallery).

Com uma escova de aco poli a peca do Miguel que, por ser fim de semana, tinha sido
transladada para a avenida. Através do seu trabalho conheci uma nova cera, utilizada para
preservar o material e escurecé-lo. Devido a localizacdo do objeto, o publico curioso foi
abordando o artista que conversava sobre o seu trabalho. A pecga (horizontal) é uma
descendéncia de uma outra (vertical) que estava na dst, cujos cortes sao modelados através dos
cortes e dilatagdo/aquecimento do ferro. Tinha como referéncia as janelas que remetiam para

janelas de um castelo/torre.

O Sr. Engenheiro José Teixeira visitou e reuniu com os artistas para entender o estado do
processo. Os artistas estavam entusiasmados com a sua visita pois demonstrou sensibilidade e
conhecimento pelas artes. Revelou algo que desconhecia: a complicagdo e a desconfianga que
as instituicdes tém quando um colecionador lhes doa alguma obra. Em termos logisticos, foi
dado aos artistas senhas e um cachet para gastar por dia em alimentacéo, algo que a galeria se
responsabilizava por dar guarida e alimentacao aos artistas, uma espécie de subsidio.

120



Dia 5 - & de outubro

|Diério|

O dia foi marcado por uma conversa durante o jantar com o Hernani e com a Ana. Num
momento de partilha de experiéncias, falavam sobre os trabalhos de outros seus colegas e da
importancia de conhecer o que se esta a produzir pelo mundo e nas proximidades. Mostraram-
se curiosos em conhecer 0 meu trabalho. Falar do nosso trabalho por vezes é desconfortavel,
principalmente quando ainda estamos a iniciar, naquele contexto esperava absorver todo o
conhecimento com os colegas mais velhos. Faldvamos sobre a importancia de saber defender o
nosso trabalho, mostra-lo em qualquer altura e a qualquer pessoa, isto obriga-nos a pensar e a
formular um discurso. Aconselharam a criar um grupo fora ou dentro do Mestrado com o
objetivo de olhar, ver e criticar as ideias e trabalhos produzidos. Fez-me refletir que precisaria
de uma equipa de discussdo de trabalhos, para analisé-lo de perto e longe, tendo assim a
necessidade de ensaiar, explicar e conversar acerca dos processos, conceitos e resultados.

Dia ¢ - 10 de outubro

Fig. 86. Betoneiras dst, av. Central, Braga.

As méaquinas que continham o betdo chegaram ja no final do dia. O acontecimento
mobilizou os curiosos, que se colocaram a volta para assistir ao processo de enchimento. Para

fazer o marmoreado (processo por camadas: vermelho, amarelo e branco) tentou-se retirar as
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bolhas através de uma maquina de ar. O envernizamento do Rock drill fora uma tarefa indtil,

visto que o enchimento de betdo teria sujado e submerso a maquina.

No ultimo dia, comprometi-me a auxiliar a Ana caso Ihe fosse entregue outro macarico.
De qualquer modo, fiquei a perceber outro modo de acabamento com cera de abelha sobre o

metal, que teria 0 mesmo fim de protecdo do metal.

Fig. 87. Processo de enchimento da sapata em betdo, av. Central, Braga.

Tvanguragdo - 13 de ontubro

Fig. 88. Apresentacdo Hernani, av. Central, Braga.

A sessdo comegou com o langamento de uma edigédo da revista «Umbigo» que divulgava
a primeira fase do simpdsio. Foi dada aos artistas, a oportunidade de explicarem 0s seus
trabalhos nos sitios onde foram construidas (Ana e Hernani), com excecdo das obras que

ficariam no espaco publico (viagem aos espagos atraves de autocarro).
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Fig. 89. Miguel Oliveira, peca em rotunda, Braga (imagem Bysteel — zet gallery).

Fig. 90. Hernani Reis, av. Central, Braga.
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Fig. 91. Fonte, Rute Rosas, Parque da Ponte, Braga.
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Fig. 92. Ana Pinto, av. Central, Braga.

Avdlise dos resultados

Considero gue a minha assisténcia foi Util para agilizar o processo dos artistas.

A componente préatica interessou-me mais do que a logistica, mas é importante perceber
que ambas sdo relevantes para o funcionamento do simpédsio. Fui percebendo diferentes
questdes técnicas, em particular sobre o metal. Apesar de ndo ser um material que trabalho com
frequéncia, adquiri competéncias quanto ao modo como posso trata-lo para protecdo com
acabamentos: envernizamento e enceramentos diferentes. Também refleti quanto a alguns

produtos/instrumentos/processos que poderei utilizar futuramente.

As propostas projetadas para 12 dias para, a priori, locais concretos, ndo se concretizariam
sem método (tempo de produc¢édo) e sem todas as méos dispostas para contribuir no nascimento
da peca.

Esforcei-me por estar atenta a tudo e a absorver as suas conversas de modo a absorver o
maximo. Foi necessario observar também a reacdo do observador, no sentido de contatar com
0 publico e divulgar a ideia do artista, como uma forma de desenvolver a comunicacéo
relacional entre pulblico que assiste e questiona. Interessa valorizar a partilha de
experiéncias/conhecimentos, a oportunidade de ver de perto todos os desafios técnicos e
humanos que surgiram, como erros cometidos e as condicOes fisicas-equipa-entidade que o

artista trabalha e se confronta.
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Considero que a parte mais marcante num simpo6sio € o didlogo entre os participantes e a
concretizacdo dos objetos, na relagdo com o espaco e com o publico. O evento demonstra a
producdo em «loco», algo que fica pelos bastidores, ndo sendo visto. A inauguracdo da
exposicao visa mostrar os resultados, onde o0s espagos e objetos estdo todos limpos por isso,
fazer um simpdsio é em si o0 evento. Revela também que, para fazer Arte € preciso sujar as

maos, «partir unhas» e sentir entusiasmo e exaustdo ao mesmo tempo.

Fig. 93. Grécia Paola. Registos de caderno.
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«MONEY LANGUAGE»: GESTO, PODER € SEPUCAO

Fig. 94. Grécia Paola. «Money Language» (2019). Ferro, dimensdes variaveis. Passeio dos Clérigos, Porto.

Uma vez que a questdo da vontade é determinante na producdo artistica autoral, a
concecdo, producdo e instalacdo da Escultura do Grande Prémio do PortoCartoon 2019 de
espaco publico (Porto, 2019) constitui-se como um comentario escultérico ao desenho vencedor
de Luc Descheemarker Money Language. Projeto que nasce no contexto do PortoCartoon2019
(Museu Nacional da Imprensa) e fruto do tema Linguas e Mundo. Este comentério escultérico
consiste numa abordagem metafdrica ao tema, numa coexisténcia entre um pensar poético e
numa experimentacao do espaco, do corpo e da matéria. Através da ideia de lingua e de poder,
considerou-se importante valorizar a figura do camaledo. Sendo um réptil com diversas
caracteristicas distintivas, enfatizou-se a sua camuflagem como motivo criativo gerador da
imagem. Deste modo, um corpo camalednico emerge num jogo de visibilidade e de
invisibilidade. Simbolicamente, este jogo entre o completo e o incompleto evoca 0 mundo da
informacdo facultada ou escondida, e a camuflagem remete, entdo, para os dois lados de uma

verdade que pode ndo ser honesta e direta, mas flexivel e que muda consoante as oportunidades.
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Fig. 95. Grécia Paola. «<Money Language» (2019). Ferro, dimensoes variaveis. Passeio dos Clérigos, Porto.

Na consciéncia do desaparecimento de linguas indigenas pelo mundo fora, e de outras
gue atravessam os espacos fisicos, virtuais, e que se infiltram nas cidades, nas casas, nos corpos
de cada um, as mdltiplas linguas camalednicas ora contraem-se até, possivelmente, sumirem,
ora projetam-se competindo com outras até obter uma hegemonia gritante e avassaladora. Nesta
sobrevalorizacdo de determinada lingua face a outras devido a interesses, e ao invés de uma
cacofonia saudavel baseada na coabitacdo da diferenca, constrdi-se um comentario as linguas
massificadas sob as que ndo sdo mais faladas e que, por isso, permanecem na boca silenciosas

e em desuso.

O camaledo sendo aquele que olha a 360°, estende a sua lingua para agarrar a presa. A
lingua projeta-se interessadamente e percorre 0 espago necessario para atingir o objetivo. Deste
objeto escultorico e camaleonico, multiplas linguas brotam da boca. Linguas de diferentes
espessuras e comprimentos que permanecem timidas dentro da boca ou que se expandem
vigorosas pelo espaco. Do mesmo modo, h& coisas que ficam por dizer, que passam a ser ditas
somente segundo um unico modelo, quebrando com o ecletismo linguistico e/ou que estdo

submersas nas camadas subterraneas.
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Fig. 96. Grécia Paola. Detalhe de «Money Language» (2019). Ferro, dimensdes variaveis. Passeio dos Clérigos, Porto.

O camaledo ¢, aqui, a figura que quer poder, que se camufla consoante interesses
particulares e que da boca projeta linguas que competem entre si para sobrevivéncia, para
conquista de monopdlio, para exacerbacdo de poder. A competicdo e a sobrevalorizacdo de
determinado idioma s&o confirmadas, no objeto escultdrico, através das varias linguas mediante
a forga, a importancia, a prevaléncia e a sobrevivéncia. Assim, a maior lingua, que se estende
da boca até se infiltrar sob e sobre o tecido do mundo, alude a um idioma mais falado ou a um
poder gque se sobrepde a outros.

O objeto escultorico visa um camaledo multilinguistico cujas linguas lutam para
conquistar soberania. Todavia, tal como a sua camuflagem lhe permite adaptar favoravelmente
a determinado contexto, este camaledo é um duas-caras: honesto e dissimulado, nativo e

exotico, natural e artificial, ganancioso e humilde, sério e sarcastico.
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Fig. 97. Grécia Paola. Detalhe de «Money Language» (2019). Ferro, dimensdes variaveis. Passeio dos Clérigos, Porto.
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Fig. 98. Grécia Paola. Desenho técnico.
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SECOND CHANCE - SEGUNDA OPORTUNTIDADE!
A POR PRAZEROSA PE QUERER ALCANCAR

Second Chance — Segunda Oportunidade! foi um projeto de residéncias artisticas FBAUP

decorrido entre maio e junho de 2018 para dinamizar Santa Clara.

No desafio colocado, o projeto apresentado consistiu numa intervencdo mural no espaco
de duas paredes de um armazém de modo a transforma-lo. Neste exercicio de reabilitar e de
dinamizar um espago através de projetos artisticos, com a visita e analise do lugar, iniciou-se o
processo de esbocar, esquissar, estudar e projetar formas que poderiam registar-se no local. Para
a realizacdo a carvdo de «A dor prazerosa de querer alcancar», as paredes requereram toda uma
preparagdo para intervengdo que consistiu no pintar a branco duas paredes de grandes
dimensdes. Dado o nivel de exigéncia que o projeto apresentava, ndo s6 em termos das
condicdes do espaco — cuja humidade dificultava o desenvolvimento do trabalho a carvao
(exigindo, em certas seccdes do mural, o gesto de pintar, mais do que o de desenhar) — mas,
também, de dimensdo e de conversdo do desenho em papel para o desenho em parede (com
expressdo e rugosidades), a acdo do corpo que regista sobre a parede prolongou-se para la do
tempo diério possivel ao longo de duas noites.

«A dor prazerosa de querer alcancar» toca, simultaneamente, no gesto do corpo que,
implica, o tempo do préprio corpo, e a questdo da durabilidade. Aqui, dado o limitado tempo
de acdo, o corpo age na parede dia e noite, necessitando de nédo se ausentar do local, e rocando
os limites do possivel e os limites do corpo. Apesar das intempéries, como bom herdi classico,
o corpo sofre mil tormentos, testa os seus limites e é na certeza dessa vontade inesgotavel que

se supera e que conclui o projeto.
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PROGRAMA
DE DINAMIZACAO
SANTA CLARA

9, 10 e 11 de Junho

MOSTRA DOS PROJECTOS RESULTANTES
DAS RESIDENCIAS ARTISTICAS FBAUP EM
SANTA CLARA

A chamada Seganda Oportunicade! Maio/unho
e 2018 (Parte |l do Projecta Second Ghanc
TRAUP am nos “ns
dle Sianta Giaca). Progiama de intervencises a partic
de uma open cafl em que as estudantes desenvol-
veram, X
uma intervenciao seleccionada &m grupa nas mais
diversas vertentes das Artes Plasticas, consideran-
da o trabslho desenvolvide no Workshop/Part 1.
Achamada Segunda Oportunidade! teve inicia
com a selecgdo dos projectos no dia 7 de Maio

nos Armazéns de Santa Clara. O plano de trabalho

Estudantes

Bruno Pedreira

Grécia Paola

Inds Veloso o Ana Rita Cancio
Leticia Costelha e Migusl Teodoro
Marla Joado Ferrelra

Matthias Doloug

Sara Dionislo

Sorala Pinhelro ¢ Nuno Mendoza

Participagio Especial
Ana Clara Roberti
Fernando Almeida

definiu-se com visitas diarias ac espago por parte
dos docentes envolvidos na iniciativa, dando apoio
= acompanhamento acs projectos dos estudantes.

Organizag8o ¢ Coordenacio FBAUP
Rute Rosas, José Carnelro,
Norberto Jorge e Pedro Tudela

opEunnosas. T

8h30
Most = dos Projacios Resuiisntes dae
Eacadas do Codecal N2 45A

17ho0

Sessa Inaugural — Canveraa Informal:
Porqué Nés? A FEAUP / Projecto 2nd Cha
— Waking Up The Slceping Giant. (partmpances da
EBAUR): Ruto Rosas, Josg

10 DE JUNHO DOM.

15h00 — 20h00
Armazém Aberto com Visitas acs

sul
Artisticas da FBAUP

16h00
Conversa com Ana Clara Robert]
F-Ime. Caiu um Homem Al @ Quintal

, 2016, Documental . 23 in.

Paodro Tudela, Gabrigla Pinhoiro © Migusel Costa,
com moderagao de i matoy

17has

Video Fil Clara

Viaita Orlentada aoa Projetos Desenvolvidas,
Estudantes e Docentes da FBAUP

19h00 — 21h3o

Sara Dionisio — Acrial Hoop

11 DE JUNHO SEG.

15h00 — 20h00
Armazém Aberto com Visltas aos

Artisticas da FEAUP

19h4as5
The FAQ’s (Performance Musical)
22h00h —23n00

ao Final das
o Maslcas Tradiaionata. Pants e Bartiia:

Eacadas do Codecal N 45A.

Mmoo

0 e 11 de Junho

9 DE JUNHO SAB.

I6h30
Mostru dos Projectos Resultantes das
FBAUP em Santa Cl
Escadas do Codecal N2 45A

17h00
Sess#o Inaugural — Conversa Informal:
Fnrque Nos? AFBAUP / Projecto 2nd Chance

UP): R
pmomnm, Gab inhol Mlgnolcam
com moderag3o de s nne )

17h45

Estudantes

Bruno Pedreira

Grécia Paola

Inés Veloso e Ana Rita Cancio
Leticia Costelha e Miguel Teodoro
Maria Jodo Ferreira

Matthias Deleug

Sara Dionisio

Soraia Pinheiro e Nuno Mendoza

Participacédo Especial
AnaClara Roberti
Fernando Almeida

18h00

Projetos
Estudantes e Docentes da FBAUP
19h00 — 21h30

11 DE JUNHO SEG.

15h00 — 20h00
- Armazém Aberto com Visitas 203
Bha - amon s Trabalhos Resultantes das Residéncias

10 DE JUNHO DOM.

Sara Dionisio — Aerial Hoop

19h45
The FAQ’s (Performance Musical)

22h00h — 23h00

d i
Escadas do Codecal N? 46A.

Fig. 99. SECOND CHANCE —

Trabalhos Resultantes das Residéncias
Artisticas da FBAUP

16h00

Conversa com Ana Clara Roberti
Filme: Caiu um Homem Ali no Quintal
Portugal, 2015, Documentario, 23 min.

Organizagio e Caordenacio FBAUP
Rute Rosas, José Carneiro,
Norbarto Jorge  Pedra Tudela

SEGUNDA OPORTUNIDADE!

Programa e convite para inauguragao.
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SO AS PEPRAS SABEM QUANTO TEMPO O TEMPO TEM:
FRAGMENTOS ESCULPIDOS EM UM DISCURSO QUASE AMOROSO

O dque justificon o langar-me a H, pedra, foi uma vontade fisica, inexplicavel e intuitiva. Fol +do ntuitiva.
Sewti-te a tnica oportunidade para we langar para um abrago que wanca te abragaria wa totalidade. A frescura e

a nsaciabilidade da juventude tornaram-wme imparavel,

Pretendi due fosses metdfora de um tempo de espera, do wmomento de fazer e do esperar entre cada agdo,
entre cada espaco de tewmpo, entre agdes passadas e futuras, Escritas momentaneas risdquel va tua pele, como se
fossewm a e na carve de um corpo, que se deseja Voltar a encowtrar e a tocar. Foste promessa de nio abandono de

um projeto dque é um amor. € foi ao fim de 2 anos de +traballno-relagdo, due te dei nome.

A razdo pelo qual queria trabalnar vama pedra tao grande, deve-se ao facto de pensar que vunca wais teria
uma oportumidade semelhante. Precisava de escoller a rocha waior onde, talvez, coubesse metade do peso da minha

paixdo. € assim, foste a cansa da minha ambigdo e da wmivha luxiria (e também a cansa da wivha devastacdo].

Sedewta por aprender o maximo, tecvologias, experimentar o desconhecido, Vi-te como uma oportunidade para
te couhecer. Queria perceber a relagdo que estabeleciam os wossos corpos com a watéria, desafiar-me wa

compreensdo do lngar do corpo ¢ da sua afetagdo por algo +ao corpulento duanto tu.

No ivicio, a ideia de fractal estava wmuito presevte e, dai, surge a conjugagdo de +rés elementos que

procuravam dinamisimo e hierarguia... wam elogio a beleza femivina e 4 mde vatureza.

(Confesso-te aue a Vontade por +i, pedra, surgin do impulso e da intuigdo experimentados aguando da fruigdo
da escultura «O barco, a lna e a wontanha» (1adA/A0) de Alberto Carnveiro, no Wiusen Internacional de Santo
Tirso. Fol uesse instante due percebi que dueria esculpir pedra, O fascinio por toda a exuberancia da wao do escultor

e da watureza fascinaram-me naquele momewnto, a wmivha vontade foi abragar aduela forma)

Quando se descovhece, Torna-se urgevte wvestigar, Experimentam-se Varios processos para evcontrar a
forma, mas Volta-se ao vovo nicio «ndo ter ideia de como..». De toda a procura, percebe-se que nawca se sabe ao
certo todas as possibilidades... Tudo é poténcia. Como escolher face ao due ainda wio €7 O que € exequivel e justo
para o wmatéria? Havera «a» opgdo correta para wn processo subtrativo? Se o projeto-namoro dura os anos que

tiver que durar, é possivel ficar fiel a uma <6 inguanem? A wm s6 gesto? A um sé corpo?

A vossa fase final fol préxima da iicial vos ajustes e wo reposicionamento e exposicdo do problema que se
afiguron como um mar imenso de possivilidades e de solugbes mediante as formas conduistadas. Por essa razdo,

optel por Voltar ao inicio — grau zero,

Esta relagdo comega ingenuamente, talvez impulsivamente, dada a caréwcia de plavificagdo. Pesenhei-te,
maguetizei-te em barro, em sabdo, em fotografias..., tudo para tentar prever o imprevisivel. € apesar das Varias
simulagdes e ferramewtas, a inexequibilidade parecia contrastante face o wviabilidade de decidir o fim, o teu fim.
Hoje sei que wdo queria que terminasses, mas nio aguentava mais permanecer o limbo. € assim, foi na reta final,

naduilo que poderia ser a reta final, que te projetaste, finalmente, em maduete de gesso com a tua forma definitiva.
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Todo este impasse transformon-te, metamorfoseou-te. Prontamente nos torndimos relagdo, vivendo a paixio

pelo processo, pelo inesperado, pela intuigdo que vos conduzin a cegueira. Foram wil dividas, medos e questes.

Ao witio sonhava-te redonda e adossada a uma parede. Was foi com o processo e tempo que ewtendi gque +u,
aduela pedra dos meus sonhos, ndo poderias ser aduilo dque eun queria. Tinhas as tuas voutades e resisténcias.
Talhando-te e Visnalizando-te, percebi due nio poderia impor totalimente a wivha for¢a contra +i. Foi uma constante
comunicagdo entre oS NoSSeS COrpos € era como se tivesse de onvir o due we dizias, duais a feridas que wao poderia

tocar.

A wmivha parte favorita foi o talnar-te. Foi a parte mais dolorosa onde wmivhas waos ficaram partidas. O
due me excitou foi a for¢a e agjilidade da wmao, o corpo a vibrar wesse ato de bater. Foram livertas evergias, € o
corpo ntensificon-se. De cada vez que e tocava, sentia-te fisicamente dolorosa e prazerosa. Junto a i, ew +i, ment
corpo Vibrava, ia com o gesto, fluia com o ponteiro, com as rebarbadoras, com a mé, com a wdo. € por seres tdo
grande, meu corpo precisava de entrar em sintonia para wio se fragilizar. A tua forma delimitou o gesto do men

corpo. Ndo fosse assim, imeu corpo magoava-se. Foi uma danga a duas, nao oposta, mas em unissimo.

Com o passar do tempo esquect as folhas, precisando de escrever em +i. A folha parecia interromper a
Visualizagdo e a comumicagdo ewtre 0s nosses corpos. Os Nossos corpos a medida que se tocavam, despedagavam-se.
Eu, com as maos partidas depois de te ter batido, fortemente, e tu por +e teres quebrado com o meun toque. Satamos
a cada dia mais fragmentadas, s6 aue +u cada Ve mais bela e en cada ver wais gasta. Was eras alimento para a

minha vontade due wio cessava. € en viuha wo outro dia souhando em +e solucionar. Sé que nada parecia funcionar.

Nuwm tempo onde tudo € rdpido e tudo tem de ser produzido rapidamente, parece wio se justificar trabalhar
em wés, Tu, pedra, levas muito tempo, tempo para te aprender, +e compreender, +e apreender, tempo para +te

pensar e para te conduistar.

Utilizar as maduivas em +i nem sempre fol a metodologia wmais rapida e vidvel pordue um corte errado
comprometia-te. Para te pensar foi preciso respeitar o ten tempo, o tempo do pensamento a mao. A wmao, pegando
um cinzel, foi descobrindo as tuas formas, pedra. € vo contacto com a wmaguina, com o interdito, perdi a nogdo de
distawcia, wmovimewnto, sensagdo, todue. Teria sido sempre melhor +allhar-te somente com a wdo e com cinzel como
fazia Miguel Avx@@lo: Descobrir a tua forma interior como um arduedlogo, como um gedlogo, como um amante gque
descobre a sua musa 4 dewtro e a resgata para amar ca de fora. WMas vem sempre hd tempo. € se wao hd tempo,

ndo e deveria atirar a +i, nio te deveria amar, Amar implica ter toda essa dedicagio,

Procurei uma e ontra vez sewtir oS wovimentos do teu corpo como se, fosse a primeira vez, Reaprendi o

apreendido, relembrei o teu corpo, os teus wés, as tuas rugosidades, essas tuas curvas.
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Como sabes, fol sem duerer que wme afeigoel. Sabia due a dualguer wmomento tudo podia acabar e afeigoei-me
meswmo assim. s e sempre foste tao fraoil uma pedra... um rasgo, uma fratura que sofresses colocaria tudo em

risco.. a qualduer momewnto podias-te partir.

Eu mudel. Mas tu fambém te transformaste. Foram primaveras, verses, outonos e invernos due te tocaram
a pele. € tu foste mudando, essa pele que € tua alterou-se tonalmente. O tempo meteorolsgico e o tempo do tempo
atravessaram as tuas curvas, os teus bicos, as saliéncias e reentrancias. €ssa tua pele marmérea «naturalizon-

se» e as patines de terra foram fruto da absorgdo, através da humidade e terra agregada wa pedra.

Sempre foste +do sedutora, mesmo dquando en nio sabia a palavra para o que eras. €s corpo e falas de

corpos, mas, fambém, te escondes dos corpos. €s timida e fréoil apesar de wua.

Sempre nos pertencemos, mas deixas os corpos tocarem-te com maos e olhos e deixas due se enamorem <6

pelo desejo de ver o raio lamivose apalpando-te a pele.

Es deleite sensorial.

Pensei constantemente em i, tive-te pesadelo, s6 tendo olhos para a tua imagem. Escrevi sob i e sobre i,
Eras imagem concretizada wnicamente wa wente, sonhava solucionar-te, possuir-te. Escrevi palavras de afetos,
desabatei mdgoas. Com o gz te idealizei, frases de efemeridade due tu riscavas na minha alma e due eu registava
em ti. Safste rude da pedra e ajudei-te a nascer. Sentiste as minhas caricias e as minhas cicatrizes. Sewtiste o

calor das minhas lagrimas. Sujei-te de pés que nao os teus. € até estive contigo em dia de chuva.

A medida due te conhecia, os pensamentos ganhavam o corpo de letras, frases, simbolos, desenhos, riscos,

formas. Desenhava-te pensando e pensava-te desewhando.

(Escrevia vas paredes, nas pedras Vizinhas alguns descontentamentos e paixdes. Todos sobre i, por i, para
que viesses, te fizesses, wascesses, Vivesses. Prendi-ime a +i com wedo de errar. Tsso foi o pior. Sufoduei-me e
sufoduei-nos. Tiha wmedo de te tocar, com medo de te perder. Cada men todue poderia ser fatal e irrecuperavel.
Ndo te poderia perder, wdo assim. Nao tinha certeza da tua forma e +ocar-te era pecado. Eramos um risco: Tun
esperando e eu wdo arriscando. Ndo saberia lidar com um erro, esse temivel erro de +e partir, de +e aniquilar, de +e
tornar peduena, tu que és tao divinal Desejava-te majestosa, imponente e lentamente fracassava sem saber como

te tocar.

Elevei-te do chdo para o meun corpo cheaar a i, Sem esse esforgo do abaixar, ao elevar-te seria possivel

dongarmos uma valsa vienense.

(E foram +antos os dias due me senti gozada, auase chorando abvragada ao +en imenso volume. Todos vos
aApressaram a acabar, antistas ao nosso tempo de éxtase. € todos foram passados como se, o amanhd, nos

tivéssemos de despedir para sempre... Por due é que +emos de acelerar tudo? Apercebi-me due te namorava e wio
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dueria ficar (ov@c. Eras a wiwha criagdo e, na tua construgdo, fui-te conhecendo. Por vezes, precisel de wme ansentar.,
Sei due te custon. Suei por i, escrevi na tua pele, fiz-te desenhos e caricias. Também +e provoduei dor, mas wunca

te abandonel. E 6 eun sel a dor do weu corpo ao te esculpir)

Andei o procura do teu topo Varias vezes, destacando esses teus trés bicos due se uniam, entre reentrancias
e saliéncias, a outros +rés elementos. Apercebi-me due eras fractal e <6 te pude ver, finalmente, quando voltei

atras vo tempo.

Por vezes, as 12 duando o <ol comegava a rasar e gquando este wio incomodava se nao o olhar, en vinha
para ti. Vestia o meu vestido bravco, e preparava-me para weditar sozinha, dangando com o wmeu tormento. De lixa
na mao, ouvindo o som do coragdo, davgava & tua Volta. Da gravde criagdo wio se ouvia vewhuma cangdio. Tua voiva
de branco devidamente protegida, lixava-te, amada. € ai, tocava-te alegremente com movimentos circulares e com
movimewtos de cima para baixo e de baixo para cima. Tudo no teu tempo. Media-te com todo o meu corpo, com toda
a sua dimensdo. €, de fodas as vezes, davcei-+e como se de um etervo enamoramento se tratasse. Dangando valsa,

men corpo espacializava-se criando vazios e cheios.

O gque 05 weus olhos Viam, era diferente do que sentiam. Sewpre me foi dificil fazer coincidir o todue dos
olhos e o toque do resto do corpo. Afinal de contas, sabemos que aquilo dque se vé, nem sewmpre é aquilo due se sente

ao tocar. € esculpir, esculpir-te, precisa de todo o corpo.

Durante o tempo due foi nosso, os meus pulmées debilitaram-se. Eras imevnsa e exigias de wim mdduinas due
men corpo nio poderia suportar. De cada vez due +e tocava em baixo, esses cortes nas zonas baixas, os pulimdes
exigiam de wim, evfradueciam-me... mas mivha mewte era determivada em te concretizar, tivesse en de wme

arrastar aos teus pés.

E as maos? Percebi que nio agarrava o cinzel adequadamente, mas era tarde. As mihas maos sentiam-se
partidas. Contigo descobri que talhar é mais delicado do due agressivo. Deve-se agarrar com elegancia de wodo a

bater e a ter wm som fine e wio duro... uma espécie de xilofoue.

£, hole, € o dia em dque +e deixo. € da despedida, wada direi, pordue é 6 wossa.
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Adeus

Ja gastamos as palavras pela rua, meu amor,
e 0 que nos ficou ndo chega

para afastar o frio de quatro paredes.
Gastamos tudo menos o siléncio.

Gastamos os olhos com o sal das lagrimas,
gastamos as mdos a forga de as apertarmos,
gastamos o reldgio e as pedras das esquinas
em esperas inlteis.

Meto as méos nas algibeiras e ndo encontro nada.
Antigamente tinhamos tanto para dar um ao outro;
era como se todas as coisas fossem minhas:
quanto mais te dava mais tinha para te dar.

As vezes tu dizias: os teus olhos sdo peixes verdes.

E eu acreditava.

Acreditava,

porque ao teu lado

todas as coisas eram possiveis.

Mas isso era no tempo dos segredos,

era no tempo em que 0 teu Corpo era um aquario,
era no tempo em que 0s meus olhos

eram realmente peixes verdes.

Hoje sdo apenas os meus olhos.

E pouco, mas é verdade,

uns olhos como todos 0s outros.

Ja gastdmos as palavras.

Quando agora digo: meu amor,

ja se ndo passa absolutamente nada.

E no entanto, antes das palavras gastas,
tenho a certeza

que todas as coisas estremeciam

s6 de murmurar o teu nome

no siléncio do meu coragdo.

N&o temos ja nada para dar.

Dentro de ti

ndo ha nada que me pega agua.

O passado € inttil como um trapo.

E ja te disse: as palavras estdo gastas.

Adeus.

Eugénio de Andrade, in «Poesia e Prosa»
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