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Resumo

E comum associar conotagdes negativas a destruicdo. Fruto dos seus efeitos
devastadores, a nossa experiéncia coletiva forga a que construamos essa conexao de modo a
quase ndo aplicar distin¢do. Para todos os efeitos, a destruicdo possui atributos que facilmente
a tornam sinénimo de aniquilag&o e reforcam uma associa¢do com o sentimento de finitude.
Deste modo, retiram-se conclusdes precipitadas por uma analise superficial do fenémeno,
descartando por vezes a possibilidade de adquirir novas perspetivas e informagdes sobre o
mesmo. Face a tais atribuicGes, surge uma oportunidade de encontrar diferentes métodos de
tratar e trabalhar a destruigdo, de maneira que a possamos compreender melhor. Propde-se
entdo a exploracgdo do conceito, através da analise de diferentes grupos e movimentos
artisticos caracterizados pelo seu uso da destruicdo como ferramenta tedrico-prética,

aplicando parte dos seus métodos ao corpo de trabalho.

Este projeto estabelece como objetivo uma melhor compreensao da destruicéo através
da experimentacdo com 0s seus processos. Pretende-se explorar o seu potencial plastico e as
suas limitacdes técnicas, indo ao encontro da utilidade criativa presente na mesma. Ao refletir
sobre 0 seu carater transitdrio surgem novas oportunidades materiais proporcionadas pelo

processo, enquadrando a destrui¢do como um grande catalisador de mudanca.

Palavras-chave: Destruicdo; Desconstrucao; Desintegracao; Processo; Materialidade.



Abstract

It’s common to associate negative connotations with destruction. Fruit of its
devastating effects, our collective experience forces us to build this connection, applying
almost no distinction. For all intents and purposes, destruction has attributes that easily make
it synonymous with annihilation and reinforce an association with the feeling of finitude. In
this way, conclusions are hastily drawn by a superficial analysis of the phenomenon,
sometimes discarding the possibility of acquiring new perspectives and information about it.
Given these attributions, an opportunity arises to find different methods of dealing and
working with destruction, so that we can better understand it. The exploration of the concept
is then proposed, through the analysis of different groups and artistic movements
characterized by their use of destruction as a theoretical-practical tool, applying part of their
methods to the body of work.

This project aims to better understand destruction through experimentation with its
processes. It’s intended to explore its plastic potential and its technical limitations, finding the
creative usefulness present in it. Reflecting on its transitory character, new material

opportunities arise from the process, framing destruction as a great catalyst for change.

Keywords: Destruction; Deconstruction; Disintegration; Process; Materiality.



Motivacao

Desde cedo, sempre existiu uma fascinacgao por diferentes tipos de subculturas, sendo
de especial destaque, a do Graffiti. O facto de ser um registo amplamente encontrado em
contexto citadino permite uma exposi¢do a0 movimento ainda em tenra idade. A ideia de
poder utilizar publicamente paredes como suporte de intervencdes pessoais, faz com que as
p0ssamos pensar como meios de comunicacao, criando um subtexto urbano compreendido
apenas por alguns. Ao mesmo tempo, este cunho pessoal que se atribui a parede a cada

intervenc&o, ajuda a familiarizarmo-nos com o contexto citadino.

Da mesma forma que decoramos uma casa como forma de reclamarmos um espaco,
também através de intervengdes na cidade podemos alcancar esse sentimento de pertenca. Ao
mesmo tempo, a ideia de posse acaba por motivar uma certa competicdo entre quem intervém
no espaco urbano, de modo que inevitavelmente surja uma forma de comunicagdo. Ao
atribuirmos essa condicdo ao ato, podemos valorizar a acdo (normalmente considerada mera
destruicdo niilista) como uma de criacdo de didlogo ndo s6 com 0s outros, mas também
connosco. Regularmente servindo-se de superficies em processo de deterioracgdo,
normalmente ao abandono ou caidas em esquecimento, concede-se nova vida a parede,
transitando-a de um estado de obsolescéncia e concedendo-Ihe uma nova utilidade plastica. E
face a este facto que se inicia uma procura pelo mesmo fenémeno em contexto académico; O

uso do ato destrutivo como meio de transigdo material.

A medida que se explorou diferentes movimentos e grupos artisticos cujo foco incide
sobre a utilizacdo da destruicdo como agente plastico, também o conhecimento relativo as
diferentes possibilidades técnicas e conceptuais da mesma foi expandindo. Devido a estas
novas perspetivas e abordagens, surge a possibilidade de enquadrar e implementar o conceito
da destruicdo mais eficazmente na pratica artistica. Através de uma reavalia¢do do corpo de

trabalho, certos aspetos que parecem j& preceder essa integragdo, comegam a tornar-se



evidentes. Desde a escolha dos materiais a forma como os projetos foram executados, o
impeto destrutivo é algo que se vai manifestando, mesmo que subconscientemente. Trata-se
entdo de assumir essa tendéncia como parte integrante e central do corpo de trabalho, servindo

de forca motriz para projetos futuros.

O que motiva o interesse pela destruicdo é exatamente uma necessidade de
compreensdo e de criar um senso de equilibrio. Como parte integrante da natureza a ideia da
destruicdo € algo que tormenta a nossa existéncia, sendo geralmente interpretado
negativamente. No entanto, a tentativa de racionalizacdo e compreensdo dos seus fendmenos
néo deve ser descartada, pois o confronto com a ideia de finitude auxilia a desassociar a
destruicdo dos seus aspetos mais negativos. Verdadeiramente, a possibilidade de explorar para
além do que é assumido impulsiona toda a pesquisa, de modo que se possa produzir um

trabalho coeso que incentive a discusséao e ofereca novas perspetivas sobre a destruicao.



Introducéo

O presente relatério contempla o enquadramento teérico do corpo de trabalho préatico
desenvolvido em estudio ao longo de dois anos, atraves da anélise do mesmo, bem como de
alguns grupos e movimentos artisticos que serviram de base para o projeto. O relatério sera
dividido em dois momentos principais; uma primeira parte onde se foca o enquadramento
tedrico e se apresenta uma discussdo sobre diferentes instancias da destrui¢do na arte, e uma
segunda parte onde se apresentam algumas das respostas praticas produzidas. Relativamente
ao enquadramento teorico, incide-se um olhar cronoldgico que possibilita ndo s6 a distingédo
de varios métodos e técnicas do processo destrutivo, mas também como as varias abordagens

evoluiram ao longo do tempo.

Similarmente, e apesar de muitas vezes o processo nao ocorrer de forma linear,
pretende-se criar um plano temporal coerente que permita uma correta interpretacdo dos
varios momentos e fases da pratica artistica. Selecionou-se este método de estruturacao
evolutiva, para que se possa compreender o ponto de partida do projeto e demonstrar como se
foi construindo concetualmente através das diferentes experiéncias realizadas no ambito de

estadio.

Apesar da presenca da destrui¢do enquanto ferramenta de trabalho no ambito artistico
ser vasta, na primeira parte do relatdrio escolheu-se enquadrar trés casos de estudo em que o
processo destrutivo é notorio e cuja influéncia no corpo de trabalho é inegavel. Assim sendo,
fala-se de trés movimentos artisticos que introduzem diferentes aspetos da destruicao, tal

como varias técnicas e metodos de utilizagdo da mesma.

Iniciando o primeiro capitulo, estabelece-se uma seccao introdutoria que visa uma
reflexd@o sobre a destrui¢do enquanto conceito, aludindo as suas diferentes caracteristicas e

oferecendo varias perspetivas de alguns dos autores cujo trabalho representa uma grande
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influéncia no enquadramento teorico-pratico. Tal seccdo comecga também por referir algumas
das vias de experimentacdo pelas quais se conduziu o projeto bem como as principais ideias-

chave.

Seguindo a mesma linha de pensamento, introduz-se o primeiro caso de estudo teodrico
referente ao Espacialismo. Tratando-se essencialmente do trabalho realizado por Lucio
Fontana, observa-se uma descontextualizagdo do suporte artistico através do recurso a
destruicdo. Em tracos largos, o que Fontana propGe é uma quebra dimensional da tela,
libertando-a da sua bidimensionalidade enquanto suporte e passando a considera-la como
objeto artistico. Ao ferir a superficie da tela, consegue uma deslocacdo dimensional, ndo s6 ao
utiliza-la como objeto tridimensional, mas simultaneamente introduzindo uma quarta
dimensdo temporal. Para tal, Fontana serve-se do ato destrutivo como forma de transicao,

criando um novo paradigma na utilizagéo da tela.

Quase uma década depois de Fontana estabelecer o Concetto Spaziale (ou Conceito
Espacial), surge, no Japdo, o Grupo Gutai. Devido ao seu notdrio processo destrutivo,
enquadram-se Jird Yoshihara e Shozo Shimamoto e o subsequente Grupo Gutai como o
segundo caso de estudo. Estabelecidos num periodo p6s-segunda grande guerra, a abordagem
dos artistas sob 0 manto dos Gutai € caracteristicamente agressiva e expressiva. Utilizando o
corpo como ferramenta de pintura, criam, através de acdes violentas, telas visualmente
préximas das explosdes experienciadas durante a guerra. Com o Grupo Gutai, o dano é
expresso enquanto performance, em que o corpo desempenha o papel de agente da destruicéo

e a tela o palco onde a acdo se desempenha.

Como protesto a tecnologia militar da segunda guerra mundial, Gustav Metzger
introduz na década de sessenta do séc. XX a Arte Autodestrutiva. Apesar de ser o terceiro e
ultimo caso de estudo, a relevancia de Metzger para todo o projeto ndo pode deixar de ser

frisada, pois o0 seu manifesto permitiu uma mais clara organizagéo e orientacao do corpo de



11

trabalho. Com a Arte Autodestrutiva, Metzger fundamentalmente pretende alertar para os
perigos da tecnologia e os seus efeitos devastadores, no entanto, acredita que com o devido
conhecimento deve ser criada uma relacao simbiotica entre a ciéncia e a arte.
Verdadeiramente, a Arte Autodestrutiva permite que possamos acelerar os processos de
desintegracdo natural dos materiais de modo a antecipar os seus efeitos a longo prazo. Aqui, a
desintegracdo € praticada como meio de protesto, ndo contra 0 avango tecnologico, mas sim
contra a falta reflexdo sobre a sua capacidade destrutiva. Para que o avango tecnologico possa
ocorrer é necessario criar uma consciéncia sobre a destruicdo que dele advém, sendo

exatamente essa a reflexdo que a Arte Autodestrutiva propde.

Ap0s as consideracdes tedricas, inicia-se a segunda parte do relatério com uma seccao
que contextualiza o papel que a parede desempenha enquanto objeto de trabalho. Devido a um
continuo registo na Arte Urbana, a parede representa uma parte fundamental da préatica
artistica circundante ao projeto, sendo onde frequentemente se incide o foco do mesmo. Em
concordancia, apresenta-se a primeira peca a ser considerada como ponto de partida do
processo de desenvolvimento do projeto; “Triptico”. Partindo de uma série de registos
fotograficos de murais realizados previamente, inicia-se um processo de descontextualizagdo
dos varios elementos graficos de forma a criar uma nova composicdo digital. Posteriormente,
utilizou-se trés tabuas de skate como suporte para o “Triptico”, novamente reforgando a ideia
de fragmentacdo. Ap0s os resultados obtidos, surge um impulso que motiva a procura pela
desconstrug¢do em diferentes fases do processo criativo. Como tal, o “Triptico” representa um

primeiro passo na dire¢do de integrar verdadeiramente a destruigcdo no corpo de trabalho.

Como resposta, idealizou-se o “Calhau”. Criado a partir da destruicdo de uma parede,
nasce fruto de um processo cuja evolugédo é motivada pela destruicdo da fase anterior. Isto &,
iniciando-se pela construcédo da parede, 0 passo seguinte contempla a sua destrui¢do, passando

para a construcao final do objeto, que por sua vez inicia 0 seu processo de desintegracao.
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Partindo deste método é possivel garantir que a destruicdo representa a principal for¢ca motora

do projeto, formalizada através da desconstrucdo e desintegracdo material.

O terceiro e Gltimo caso préatico, forma-se a partir de uma série de pecgas que partem de
uma introspecao. Se até agora o foco se incidia sobre os efeitos da destruicio, a série “Ultima
Fila” vem exatamente propor uma reflexdo sobre o surgimento do impeto destrutivo. Para tal,
contempla-se um retorno a métodos, técnicas e suportes primarios, sobre os quais se podem
considerar as primeiras aplicacoes de dano em suportes alheios. Refletindo sobre os tempos de
escola, recorda-se um certo aborrecimento existente em contexto de sala-de-aula do qual essas
primeiras expressdes resultam. Desta forma, a série “Ultima Fila” pretende enquadrar esse
comum vandalismo escolar enquanto o estimulo destrutivo responsavel pela corrente prética

artistica, e do qual se tem vindo a construir o presente projeto.

E necessario referir que esta sele¢do de casos de estudo, tanto praticos como tedricos,
representam uma fracdo do campo de investigacao criado em torno deste projeto. A destruicdo
é vasta, tal como todas as suas possiveis utilizacdes e abordagens, sendo que o presente
relatdrio visa apenas documentar as mais importantes para o seu quadro de referéncias. Sendo
assim, a probabilidade de interpretacdes variadas € certa, e nenhuma menos valida que a

outra.
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Destruicédo na Arte

Introducéo

Quando se fala de destruicdo, por norma, considera-se como um aspeto negativo da
existéncia. Tendemos a pensar sobre ela como o0 meio através do qual tudo atinge um estado
de finitude, e como tal, desenvolve-se uma aversdo natural ao conceito. Seja proveniente de
um desejo inato de sobrevivéncia, de uma ideia de auto preservacdo ou de um impulso
protetor, a destruicao parece ser 0 exato oposto do que desejamos ao lidarmos néo sé

connosco, mas também com aquilo que possuimos.

Desde cedo, seja empiricamente ou através de ensinamentos por parte de terceiros,
aprendemos que devemos estimar. A nossa saude, 0 N0SSO espaco, 0S N0ssos bens, 0s N0SS0S
entes, as nossas relacdes, entre outros, sao pilares da nossa experiéncia coletiva, e como tal,
desempenham um papel fundamental na forma como vemos e interagimos com o0 mundo. A
importancia destes fatores alimenta um certo cuidado, que por sua vez nos afasta de qualquer
tipo de fendmeno que possa potencialmente por em risco a seguranca e a estabilidade que
procuramos obter. Naturalmente, qualquer tipo de dano ou destruicdo constitui uma ameaca a

esses valores, produzindo um medo do desconhecido, de certa forma, justificavel.

No entanto, fenédmenos de destruicdo sdo comumente encontrados na natureza. A
grande variedade de catéstrofes naturais, bem como a brutalidade do mundo animal, séo
testemunhos de que a destruicdo desempenha um papel fundamental no funcionamento dos
ecossistemas. Sendo nos enquanto humanos, fruto dessa natureza, encontramo-nos
condicionados a uma predisposicao para os seus fendmenos destrutivos. A nossa apeténcia
para destruir é vasta, e ao longo da histéria o registo da sua utilizacdo desmedida atesta para
as consequéncias catastroficas que dela podem resultar. O imenso nimero de guerras e

conflitos entre civiliza¢bes, bem como todo o dano ambiental que causamos, provam o quéo
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aptos somos para o uso da destrui¢cdo em grande escala. Como consequéncia, a destruicao

torna-se sinénimo de fim, de aniquilacdo, e de certa forma, da propria morte.

Porém, a exploracdo das suas outras facetas, revela funcionalidades por norma
ignoradas ou despercebidas. A experimentagdo com a destruicdo em pequena escala e em
ambiente controlado, pode facilitar o encontro de novas perspetivas e emergir um outro
caracter geralmente pouco considerado. O que alguns movimentos artisticos da década de
cinquenta e sessenta do século passado nos mostram € o quéo vasta a utilizacdo da destrui¢éo
pode ser, e a variedade de diferentes resultados que podem ser obtidos num contexto artistico.
Através de técnicas como cortagem, divisao, queimamento, desfocagem, golpeadura,
rasgagem, cosedura, alvejamento, bombardeamento com &cido e até pré digestao (Spieker,
2017), obtiveram-se resultados dispares e singulares que ampliaram o campo das capacidades

destrutivas dos materiais.

Sendo que grande parte destas experimentacdes ocorre num periodo posterior a
segunda guerra mundial, o ato destrutivo serve como tentativa de racionalizar e perceber 0s
fenomenos catastroficos ocorridos nas décadas anteriores. E natural que um evento de tal
escala e importancia marque inimeras areas da atividade humana, e a arte nao é excegéo.
Assim sendo, a compreensdo dos fendmenos destrutivos serve como catalisador da
necessidade de reconstruir. Face a um acontecimento tdo devastador, foi possivel confirmar
que independentemente do volume e presenca que a destruigéo atinja, 0 recomego e a
reconstrucdo sdo sempre possiveis. Ainda que com um futuro incerto, o arranque da segunda
metade do sec. XX vem desassociar a aniquilacao da destruicdo, contrariando o pensamento

coletivo que tdo frequentemente a emprega como seu sinénimo.
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Destruction, then, is rarely tantamount to pure negation. Its creative potential often lies
precisely in its incompleteness, in the lingering references to what is being
decomposed or dismembered, or, more generally, in the vestiges and traces destruction

leaves behind. [...] (Spieker, S., 2017, p. 15)

Contrariando esta nocdo, introduz-se uma perspetiva que carateriza a destruicdo nao
como um agente de nulidade, mas sim como um processo de transicdo ao qual toda a matéria
esta vinculada. Neste estado transitorio, a matéria liberta-se da sua forma condicionada e
oferece uma oportunidade de renovacdo, permitida apenas pela destruicdo a que foi sujeita.
Ao pensar a destruicdo desta forma, é possivel percecionar as suas capacidades como grande
catalisador de mudanca, e ndo como o meio pelo qual se obtém um estado final. Mais ainda,
se existe algo que a destruicdo contraria é exatamente a ideia de permanéncia, sendo que
constantemente nos relembra que o que outrora foi um dia voltara a ser, com outra forma,
com diferentes caracteristicas, mas proveniente da mesma matéria. Enquanto seres, somos
carateristicamente resistentes a mudanca, contudo o que pode ser obtido a partir da destruicéo,
é exatamente uma ferramenta de auxilio a aceitacdo e compreensdo do continuo processo de

transformac&o nédo s6 de nds préprios, mas também do que nos rodeia.

“All change entails destruction, and the essence of nature is change. [...]” (Pellegrini,

A., 1961).

No entanto, o desface material ndo esta apenas sujeito a intervencdo humana ou a
catastrofes naturais. A matéria, como tudo, encontra-se vinculada ao tempo e aos efeitos
causados pela sua passagem. Independentemente das possiveis alteracdes ou intervencdes as
quais se possa sujeitar a matéria, a passagem do tempo € constante e continua, e as suas

marcas (mais ou menos evidentes) atestam ao seu poder como agente de transformacao.
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“[...] This change appears to us as time. Thus, time turns out to be the great destroyer.

A deliberate wave of destruction travels over material we consider permanent.” (Pellegrini,

A., 1961).

Se considerarmos um objeto, o seu processo de transformacao inicia-se mal o0 mesmo é
definido e concluido, isto €, a partir do momento em que uma determinada matéria priméria é
confinada a uma forma fabricada. Os efeitos da deterioragéo, apesar de na maioria das vezes
nédo serem automaticamente evidentes, resultam do processo da passagem do tempo inerente a
toda a matéria. Ndo € incomum que se passem anos antes de se evidenciar qualquer tipo de
dano numa boa parte dos objetos dos quais normalmente dispomos, contudo, esse periodo de
tempo esta diretamente relacionado com a qualidade e durabilidade da matéria utilizada no
fabrico dos mesmos. No entanto, parte do que torna a destruicdo e degradacdo material t&o
apelativa é exatamente o qudo drasticamente variam os seus efeitos dependendo de um

conjunto de fatores.

Apesar da passagem do tempo ser transversal, 0s seus efeitos ndo se apresentam
uniformemente em todas as matérias. As variacdes criadas a partir das diferentes relacdes
temporais, tornam todo o processo de destruicdo num de transicdo, pois a medida que algo
perde propriedades, também, através de disrupcdes fruto da passagem do tempo, ganha
marcas que atestam a sua propria materializacio. E através destas cicatrizes que a matéria aos
poucos se Vvai libertando da sua forma inicial e transita para um estado de decadéncia que
acolhe novamente a oportunidade de recomposicdo material. Neste estado, pode considerar-se
gue a matéria se encontra numa espécie de limbo, um momento entre o que outrora foi e o que
podera vir a ser, atestando a qualidade liminar da destruicdo. Apesar de este ser um estado de
degradacéo, é possivel encontrar uma certa beleza na maneira singular em que a matéria se

destroi e na relacdo de perda/ganho que tem com o tempo.
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Now, interestingly, we find a contemporary beauty in the art and architecture of the
past ravaged by the passage of time or natural disasters. Although their beauty is
considered decadent, it may be the innate beauty of matter is re-emerging from behind
the mask of artificial embellishment. Ruins unexpectedly welcome us with warmth
and friendliness; they speak to us through their beautiful cracks and rubble — which

might be a revenge of matter that has regained its innate life. (Yoshihara, J., 1956)

Neste sentido, fissuras, buracos, rachas, quebras, rasgdes, cortes, amolgadelas, em
suma, marcas de degradacéo, tornam-se testemunhos da longevidade da matéria. Sdo para ser
considerados e apreciados, pois apesar de serem indicadores de desfiguracao, assinalam uma
fase do material tdo essencial como todas as outras. Ndo obstante da forma inicial na qual um
determinado objeto foi concebido, aquilo em que ele se transformara (fruto de acdes por parte
de terceiros agentes), estd fundamentalmente desassociado da visdo ou objetivo da sua
criagdo. A beleza que Yoshihara menciona, surge do facto de que no instante em que algo se
materializa, por muito controlado que esse fenémeno possa ser, a matéria inicia o seu
processo de transformacao alheio a intencdo de fabrico original, como que oferecendo

resisténcia as condicionantes que Ihe foram impostas.

A destruicédo aplicada a arte, visa a experimentacao com base no processo de
desfiguracdo material como meio de transi¢éo para estados separados da sua conce¢édo
original. Rompe com a percec¢éo da anulagdo do objeto, e utiliza a destruicdo como ferramenta
de mudanca. Aplicando técnicas que aceleram este processo, é possivel obter-se resultados
gue alternativamente demorariam anos até serem visiveis. Ao presenciar este fendmeno de
aceleracdo, da-se uma nova apreciagdo pelo que existe momentaneamente, colocando em

perspetiva a longevidade de toda a matéria. A destruicdo acentua a mudanca, relembrando a
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efemeridade de tudo e propondo que independentemente da transformacgéo que possa ocorrer,

deve existir uma apreciacdo pelos varios estados da materia, pois a sua mutacao € inevitavel.

Deeper, vaster than the laws of construction are the laws of destruction. But
destruction and construction are related mechanisms. Nothing can be constructed
without a prior stage of destruction. A slow and concealed current of destruction
circulates through nature all around us, and all this work of destruction converges in
the construction of life. And that very current of destruction circulates within life,
conferring on both its strength and its fragility and that magnificent quality particular

to the ephemeral. (Pellegrini, A., 1961)
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Espacialismo

Destruicédo da Bidimensionalidade

Tradicionalmente a abordagem a tela € bidimensional. Sendo possivelmente o suporte
predileto da arte, ao longo dos séculos tem vindo a servir como base de inUmeros movimentos

artisticos, técnicas, e de um modo geral, linguagens plésticas.

Sendo ja um suporte centenario, é natural que ao longo dos anos varios artistas tenham
vindo a explorar diferentes possibilidades de utilizacao da tela em contexto artistico. Desde
métodos tradicionais a métodos contemporaneos, a tela viu uma pandplia de experiéncias as
méaos de um vasto numero de artistas que a elegeram como o seu suporte de trabalho. No
entanto, apesar do seu estatuto, a tela € normalmente considerada como sendo um suporte
bidimensional, visto que ao longo da histéria é geralmente o que se pinta sobre a tela que

constitui a obra de arte e ndo a tela por si enquanto objeto.

Contudo, na segunda metade da década de quarenta do séc. XX, 0 movimento
Spazialismo ou Espacialismo, apresenta uma nova forma de olhar e usar a tela. Introduzido
por Lucio Fontana em 1946, o Espacialismo tinha como objetivo a interpretacéo
tridimensional da tela, utilizando-a ndo como suporte, mas como parte integrante da obra.
Desta forma, através de incisdes, cortes e puncdes, pretendia-se sintetizar o gesto do artista,
cor, espaco, movimento e tempo na tela (Griffin, N., 2012). No texto White Manifesto
Fontana argumenta uma estagnacgéo da arte e exprime a necessidade de mudanca da esséncia e

forma da arte, bem como as suas disciplinas tradicionais.
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Figura 1. Lucio Fontana, Concetto Spaziale, Attese, 1959.

“What is required is a change in both essence and form. It is necessary to transcend painting,
sculpture, poetry, and music. We require a greater art, which will be consistent with the
demands of the new spirit.” (Arias, B., Cazeneuve, H., Fridman, M., Arias, P., Burgos, R.,

Benito, E., ... Rocamonte, J., 1946).

Analisando a série | Buchi, é possivel perceber que, apesar de ao longo dos anos os
arranjos se terem alterado, os buracos que Fontana aplica sobre a tela sdo controlados e
deliberados e nunca fruto de um ato espontaneo ou de uma particular emocéo. Sejam as telas
iniciais que apresentam composicdes proximas da espiral, ou as obras mais tardias que

exibem composi¢cdes mais lineares ou regulares, é evidente que servem um objetivo concreto
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e apresentam um planeamento prévio bem como uma execucao considerada e controlada

(Fondazione Lucio Fontana).

Figura 2. Lucio Fontana, Concetto Spaziale, La Fine Di Dio, 1963.

Tais acOes concretizadas sob o Concetto Spaziale, exemplificam o potencial da
destruicdo quando aplicada em contextos controlados. Ao propositadamente destruir a tela,
Fontana abre de forma literal a janela para uma nova interpretacdo da superficie, estendendo o
campo de representacdo do suporte e do que pode ser considerado pintura. Como proposto no
Manifesto Branco, a necessidade de superar o foco figurativo proveniente do legado
Renascentista, culmina no ato de centralizar a propria tela entre o espetador e o0 que existe

para além (Sousa, M., 2016).



22

“I do not want to make a painting; | want to open up space, create a new dimension, tie

in the cosmos, as it endlessly expands beyond the confining plane of the picture.” (Fontana,

L., 1966).

Desta forma, a destruigdo € utilizada como elemento transitorio a partir do qual se
transcende a bidimensionalidade do suporte criando uma terceira dimenséo, e de certa forma,
através do tempo, uma quarta. O simples ato destrutivo assume um papel unificador entre a
arte e espaco criando uma profundidade irreplicavel por meios bidimensionais e implicando
uma infinitude ndo restringida ao plano da tela. O dano causado representa uma nova fase, o
inicio de um novo capitulo na utilizagdo do suporte que ecoa até aos dias de hoje. No entanto,
para que tal aconteca, é necessario assumir compromisso com uma forma de destruicéo
controlada, um dano com proposito, que alveje as concessdes e preconceitos da linguagem
plastica e que rompa com barreiras de modo a descobrir 0 que esta para além do que se

conhece (Sooke, A., 2016).

Ao servir-se do ato destrutivo, Fontana assinala que apesar da tela ser um suporte
centenario, as suas possibilidades plasticas ainda estdo longe de serem esgotadas e incentiva a
um pensamento menos convencional ndo sé por parte do observador, mas também do artista,

proporcionando que novas abordagens possam ser aplicadas ao formato da tela.
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Gutai Art
Destruigdo como Performance

Num ambiente pos-segunda grande guerra, e em parte como reacdo a um governo
fascista, o grupo Gutai surge no Japdo com o objetivo de confrontar as regras e normas
artisticas da arte oriental. Fundado em 1954 por Jird Yoshihara e Shozo Shimamoto, o grupo
Gutai estabelece uma filosofia central que se verifica na obra de todos os seus membros; fazer
0 que ndo foi feito. Gutai, do japonés Gu (ferramenta) e Tai (corpo), vem explorar novas
formas de interpretar pintura bem como os materiais e técnicas que Ihe sdo tradicionalmente

associados (Sickles, S., 2016).

.

-

Figura 3. Shozo Shimamoto, Holes, 1954.

Estabelecidos em Ashiya (localizado entre a cidade de Kobe e o centro de Osaka), e,

portanto, fora do circuito artistico das grandes cidades japonesas, desde a sua génese que 0
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grupo Gutai apresentou uma abordagem feroz, que apesar das suas origens humildes, ajudou a
aumentar a sua visibilidade dentro do contexto artistico japonés. Como forma de
disseminacéo da palavra, criaram o jornal Gutai, que serviu para documentacdo de eventos,

processos e trabalhos de todos os membros do grupo (Maerkle, A., 2012).

Primando pela expressao individual e inovacao, o grupo Gutai nunca foi timido em
relacdo a aplicacdo de técnicas pouco convencionais, tanto na sua abordagem a pintura e
performance, bem como noutros variados media. Frequentemente, serviam-se de atos
performativos agressivo na execugao das pinturas, evidentes quando se observam as obras.
Naturalmente, a violéncia presente nestes gestos traduz-se em telas dindmicas, com explosdes
de cor e vestigios da fluidez dos movimentos de onde originam. Ao integrar tecnicamente a
performance na pintura, a tela serve ndo so de suporte, mas também como objeto documental
onde é registado o acontecimento. Intervindo desta forma, a tela passa a existir enquanto

objeto de contato, relacionando-se mais intimamente com o artista (Kordic, A., 2015).
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Figura 4. Kazuo Shiraga, Hatsu, 2007.

Tal pode ser verificado nas obras de Saburo Murakami realizadas na década de 1950.
Murakami soqueava e pontapeava a tela, de forma a infligir golpes e deformacgdes,
representando temporariamente as feridas materiais. Desta forma, Murakami torna a tela
numa espécie de pele que tal como a nossa, pode ser ferida e marcada, e cujos vestigios de
tais acOes sdo evidentes. Mesmo que violentas, estas aces aproximam as qualidades humanas
das propriedades materiais, influenciando a sua inter-relacdo e ampliando a compreenséo do
espaco abstrato. Este conceito é central na filosofia do grupo Gutai, de aproximar e unir o

individuo com a arte através de uma total liberdade de expressao (Smith, R., 2018).
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In Gutai Art, the human spirit and matter shake hands with each other while keeping
their distance. Matter never compromises itself with the spirit; the spirit never
dominates matter. When matter remains intact and exposes its characteristics, it starts
telling a story and even cries out. To make the fullest use of matter is to make use of
the spirit. By enhancing the spirit, matter is brought to the height of the spirit.

(Yoshihara, J., 1956)

Figura 5. Kiyoji Otsuji, Transfixion of Murakami Saburo, the second Gutai exhibition,
1956

Esta unido entre o espirito e a matéria envolve ndo sé as inerentes condicdes fisicas,
mas também questfes que se prendem com a experiéncia tanto do individuo como coletiva.
Tal é o caso das obras de Shozo Shimamoto, que bombardeava a superficie das telas com
varios pigmentos e vidros, criando um efeito visual remetente dos fogos que devastaram
cidades japonesas durante a guerra (Christie’s, 2016). Estas representacdes servem entdo ndo
s6 como interpretacdo dos acontecimentos, mas também como auxilio a racionalizacdo dos

mesmos, tudo através do recurso ao ato destrutivo.

Este desejo de alcancar a mais ampla liberdade de expressdo possivel, leva a

compreensdo da destruicdo como o meio a partir do qual se pode ampliar ndo s6 a linguagem
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plastica, mas também a linguagem corporal do artista e a propria relacao entre elas. Ao
utilizar o corpo como ferramenta, os membros do grupo Gutai concediam vida as pinturas,
proveniente da energia libertada durante a ac3o. E através deste ato performativo, que
quebram convengdes da pintura e se expande para 0 campo da pintura/acéo, que permite ao
artista distanciar-se do controlo tradicional e possibilita a expansédo técnica e concetual da

linguagem plastica (Higgie, J., 2021).

When the individual’s character and the selected materiality meld together in the
furnace of automatism, we are surprised to see the emergence of a space previously
unknown, unseen, and unexperienced. Automatism inevitably transcends the artist’s
own image. We endeavor to achieve our own method of creating space rather than

relying on our own images. (Yoshihara, J., 1956)

Figura 6. Kiyoji Otsuji, Shiraga Kazuo
demonstrating his signature painting style, 1956.



28

Tal como Fontana, também no grupo Gutai se verifica a necessidade de exploracdo da
tela para além do seu caréater bidimensional. A partir do ato performativo, a tela deixa de ser
uma superficie onde a tinta € aplicada e passa a ser 0 objeto onde o artista atua. A tela
desempenha uma funcéo de palco e a pintura resultante surge como testemunho da acéo nela
realizada, acrescentando uma nova dimensdo a obra final. Para todos os efeitos, o ato
destrutivo auxilia na construcdo da relacdo entre o artista e a sua obra, sendo que é através
dele que se testam os limites da matéria, concedendo assim uma nova perspetiva e intimidade
material. A ideia de ndo distorcer a matéria, mas sim de a complementar com o espirito
humano, é o que carateriza as intervencdes do grupo Gutai. Essencialmente, esta abordagem
concede um certo respeito pela matéria, utilizando-a sem recorrer a modificacfes ou
alteracdes que nédo lhe sejam naturais. Aqui, 0 ato destrutivo serve apenas como catalisador do
processo de desintegracdo inerente a toda a matéria. Desta forma, alcanga-se uma simbiose
entre a vontade do artista e a vontade da matéria, resultando em pinturas expressivas que
sugerem vitalidade. Como tal, a destruicdo assume um papel unificador, transitando a matéria

de um estado de inatividade para um de expressao artistica.

“Gutai Art does not alter matter. Gutai Art imparts life to matter. Gutai Art does not

distort matter.” (Yoshihara, J., 1956).
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Arte Autodestrutiva
Destruigdo como Protesto

“Auto-destructive arte re-enacts the obsession with destruction, the pummeling to
which individuals and masses are subjected. Auto-destructive art demonstrates man’s power

to accelerate disintegrative processes of nature and to order them”. (Metzger, G., 1960).

Emergindo no inicio da década de sessenta do séc. XX, a Arte Autodestrutiva vem
introduzir uma nova perspetiva sobre a tecnologia e 0s novos media. Como reacao aos
avancos bélicos e tecnoldgicos potenciados pela segunda grande guerra, nasce este
movimento que visa refletir sobre a capacidade de destruicdo potenciada pelo homem e como
tal se relaciona com o processo de desintegracdo natural. Assim sendo, a Arte Autodestrutiva
esteve desde a sua génese relacionada com um sentimento anticapitalista e com um forte
espirito ativista. Também por isso, se estabeleceu como um tipo de arte publica, muitas vezes
intervindo na rua com instalac6es que visavam a criacdo de dialogo e discussao, incentivando

a interacdo por parte dos espetadores (Tate, 2015).

.- ',\

Figura 7. Gustav Metzger, Auto-Destructive Art, Demonstration, 1961.
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Ainda que artistas como Jean Tinguely tenham sido os primeiros a criar pecas que
poderiam ser consideradas Arte Autodestrutiva (Greensberg, A., 2020), ndo seria até a
chegada de Gustav Metzger que 0 movimento comecaria a ser estabelecido formalmente. De
1959 a 1961, Metzger publica respetivamente, “Auto-Destructive Art”, “Manifesto Auto-
Destructive Art” e “Auto-Destructive Art, Machine Art, Auto-Creative Art”, que serviriam
como os textos basilares do movimento. Neles, Metzger define varias diretrizes e condicdes a

considerar quando se trabalha Arte Autodestrutiva, bem como objetivos que se deve almejar.

“Auto-destructive art is primarily a form of public art for industrial societies.”

(Metzer, G.,1959).

Devido ao seu carater ativista, Metzger define o0 movimento como um de arte publica,
que, em forma de protesto, se impGe aos transientes citadinos e os obriga a tornarem-se
espectadores. Tome-se como exemplo a primeira demonstracao publica de Arte
Autodestrutiva em 1961, onde Metzger, instala junto ao rio Tamisa uma cortina de nylon
sobre a qual intervém com &cido hidroclérico, que faz com que a mesma se comece a
desintegrar (Contemporary Films, 2011). Sobre a demonstracdo, Metzger nota que a
importancia de queimar um buraco na tela foi ter aberto uma nova vista sobre a Catedral de
Sdo Paulo (Metzger, G., 2012, citado em Dwyer, 2017). De certa forma, esta frase descreve
sucintamente um dos principais objetivos da Arte Autodestrutiva; a criacdo de novas

perspetivas.

Ao intervir com &cido, Metzger introduz uma condi¢do temporal a obra que obriga a
reflexdo sobre a permanéncia das ac¢Ges. A partir do momento que o pincel toca na tela, ndo ha
como retroceder ou refazer, e a tela desintegra-se naturalmente como uma repercusséo fruto
da acdo do artista. Assim, Metzger demonstra que as ramificacOes das nossas a¢oes se
desencadeiam alheias da intencédo original que motivou a acgdo e frisa a sua irreversibilidade.

No entanto, como Metzger refere, a importancia de tais acoes reside ndo no que foi destruido,
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mas sim na nova perspetiva que se cria. Através da aceleracdo dos processos naturais de
desintegracdo, Metzger demonstra a capacidade da destruicao para recontextualizar
apresentando nao s6 uma nova vista sobre a Catedral de Sdo Paulo, mas também uma nova
forma de observar a destruicdo material. Desta forma, a peca simultaneamente autodestrdi-se
e autocria-se, acentuando novamente a dualidade inerente aos processos destrutivos

(Heathcote, 2021).

Figura 8. Metzger wears a gas mask while painting three nylon curtains with hydrochloric
acid, causing them to desintegrate, in 1961.

“Auto creative art is art of change, growth movement” (Metzger, G., 1961).

A dimenséo do tempo é um aspeto fundamental quando se fala de Arte Autodestrutiva.
Sendo um movimento que enfatiza e considera o processo criativo como um dos grandes
focos, a partir dele, inicia-se uma relagdo temporal incontornavel. Para que a autodestruicéo
de algo ocorra, inequivocamente é necessario que exista passagem de tempo. Esse tempo
pode consistir de apenas alguns segundos como de um periodo tdo extenso como vinte anos

(condicao estabelecida por Metzger no Manifesto Auto-Destructive Art). Porém, o processo
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pelo qual se inicia essa autodestrui¢do pode ser considerado tdo ou mais importante quanto o
resultado final. A procura por entender como nos relacionamos com a matéria, representa um
papel tdo importante quanto a destrui¢do da matéria em si. Esta compreensédo da agéncia que
representamos na aceleracdo da desintegracdo material é a génese do impeto da
autodestruicdo, sendo que, idealmente, possa revelar facetas do ser humano pouco exploradas.
Centralmente, a arte da autodestruicdo prende-se ndo com um sentimento niilista, mas sim
com uma abordagem direta a compreenséao dos fendmenos de mudanca que desafiam 0 nosso

préprio senso de finitude e permitem pensar no futuro com um olhar mais otimista.

A forma de destruicdo que Metzger propGe é de protesto contra a destruicao
perpetuada em tempo de guerra, sem propdsito, desmedida e que precede um estado de
aniquilacdo (Hawksley, R., 2017). A sua destruicdo é de constante mutacéo, que avisa sobre
0s perigos dos avancos tecnol6gicos, mas que fundamentalmente pretende aliar-se & ciéncia e
a tecnologia de forma a concretizar novos e mais eficazes métodos de comunicagéo. E
exatamente por isso, que, enquanto movimento artistico, a Arte Autodestrutiva foge de se
centrar numa Unica técnica plastica, e ao invés, assume-se como uma linguagem multimédia e
multidisciplinar. Desde a origem do movimento, Metzger inimera uma série de avenidas por
onde a autodestruicdo pode ocorrer, de quadros a esculturas e técnicas tradicionais, ao uso da
sonoridade, construcdes e tecnologia, incentivando a colaboracgéo, ndo sé dos artistas, mas

também com cientistas e engenheiros.
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Figura 9. Gustav Metzger, To Crawl Into — Anschluss, Vienna, March 1938.

Sendo sempre umas das preocupacdes a integracdo da tecnologia na arte pablica, este
vasto campo de pesquisa e experimentacdo demonstra o profundo carater coletivo e social da
Arte Autodestrutiva. Apesar da posicdo protestante contra os avancos bélicos, Metzger visava
um uso eficaz da tecnologia aplicada a arte, auxiliada através do uso da computorizacao para
uma melhor simbiose com o espetador (Metzger, G., 1961). Através deste contato com o
publico, Metzger simultaneamente acentua o poder criativo da tecnologia ao mesmo tempo

que frisava o perigo do seu potencial como agente de destruig&o.

Contudo, este sentimento revela uma ambiguidade presente no cerne da
autodestruicdo. Em “The Social Conscience of Generative Art”, Lindsay Caplan refere essa
mesma dualidade no trabalho de Metzger, questionando; “Is the work meant to demonstrate
the destructive logic at the heart of our technologically mediated world? Or does auto-
destructive art render the negative into a positive, harnessing disintegration as a creative

principle?” (Caplan, L., 2020).

Sédo estas mesmas questdes levantadas por Caplan que aludem a multitude de
interpretacdes existentes relativas a destruicdo. Ao explorar a linguagem plastica da

destruicdo cria-se a possibilidade de colocar em perspetiva 0s seus aspetos negativos, e
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contextualiza-los num vasto espectro de maneira a conseguir prever e racionalizar 0s seus
efeitos. Sendo assim, a destruicdo funciona como catalisadora da mudanca e, quando
empregada em prol da produtividade, auxilia a integracdo do principio artistico com o avanco
da tecnologia. Caplan conclui que; “It seems almost impossible for destruction to be both, but
this is exactly what Metzger posits. The worst manifestations of destructiveness (...) all need
to be laid bare and eliminated. But destruction, at the metaphorical level of the artwork or

social critique, can be wielded to create a productive opening” (Caplan, L., 2020).

Figura 10. Gustav Metzger, Kill the Cars, Camden Town, London, 1996.

No advento dos novos media e da continua expansdo tecnoldgica, é importante que se
considere ndo sO 0s seus aspetos positivos, mas também as repercussdes negativas a longo
prazo. Ao acelerar processualmente a desintegracdo torna-se possivel observar os efeitos da
devastacdo material, que caso contrério levariam anos ou até décadas a tornarem-se evidentes.
Para todos os efeitos a Arte Autodestrutiva propde que se considere a destrui¢cdo ndo como
algo a ser evitado, mas sim como um processo natural que deve ser explorado e utilizado
como uma ferramenta de simulacédo, para que o progresso tecnologico ocorra 0 mais

consciente possivel.
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Metodologia

O Papel da Parede

Tudo na parede € temporario. Escolher a parede como suporte € um compromisso, é
aceitar que a longevidade de qualquer peca nela realizada € posta em causa e que a sua
efemeridade € algo inerente a linguagem plastica. Sendo o futuro das obras incerto, as
intervencdes tornam-se algo momentaneo, o que Ihes concede um impacto caracteristico. De
certa forma, ao escolher a parede, incorre-se numa troca da longevidade pelo instantaneo.
Inicialmente, esta observacéao parece ndo favorecer o suporte, no entanto, é necessario

perceber o contexto onde 0 mesmo se insere.

A parede como suporte esta sujeita a alteracdes, a erosao, a constante mudanca da
paisagem urbana, a intervencao de terceiros, ao apagamento e esquecimento, e como tudo, a
passagem do tempo. As cores desbotam, a tinta lasca, o cimento racha, e no limite, a parede
cai. No entanto, o interesse e prevaléncia do meio persiste, pois, o foco ndo se encontra na
preservacdo, mas sim na atualizacdo. A procura de algo que é naturalmente fugaz, garante
uma continua renovacdo do meio e impede a sua estagnacdo. A partir do momento que um
mural se da por terminado, inicia imediatamente o seu processo de deteriora¢do. Quando se
trabalha com este suporte ndo existem ilusdes. Sabe-se que as obras possuem um periodo e
ndo devem existir extemporaneamente, pois seria contraproducente para o progresso da
linguagem plastica. Trabalhar na parede € ndo s aceitar como valorizar a sua destruicao,

como parte do processo e da obra final.

Por estas raz0es a parede tem um papel central no corpo de trabalho, sendo néo s6 o
suporte de varias pegas como também matéria-prima. Trabalhar sobre a parede é normalmente
visto como um ato transgressor, seja uma crianca que desenha na parede do quarto ou um

adulto que pinta uma parede da cidade. Tudo isto confere um certo individualismo a pratica,
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no sentido em que a necessidade de expressdo se sobrepde a vontade coletiva. Tendo em
conta que o suporte se encontra em contexto citadino muitas vezes sem superviséo ou ao
abandono, faz com que muitas das vezes a necessidade seja suficiente para passar a pratica.
Isto leva sobretudo, a que pessoas com reduzidos meios possam ter acesso ndo sé a um
suporte como também a uma plataforma para apresentarem as suas intervencgoes
publicamente. A interacdo com a cidade e com o0s seus habitantes é fundamental para que o
fluxo de ideias se mantenha constante, ao mesmo tempo, criando uma dinamica entre a

construcdo e a destruicdo da paisagem urbana.

N&o existe pretensdo sobre preservar murais. Ao contrario de varias linguagens
plasticas (pintura, escultura, desenho, etc), as pecas em parede séo realizadas com o seu
eventual desaparecimento em mente. E possivel que, através da escolha do local, do estado da
parede ou do tipo de material que é construida, o seu tempo de vida varie drasticamente. No
entanto, sendo esse resultado dependente de um vasto conjunto de variaveis, é natural ndo

criar espectativas relativamente a longevidade da pega.

O que distingue a parede de tantas outras linguagens visuais é que, ao contrario de
tantos outros suportes, esta possui uma outra finalidade. Uma tela ndo possui outra fungéo
sendo a de ser tela, no entanto, uma parede, como elemento arquitetdnico, existe na
capacidade de suporte de edificios ou enquanto delimitador de areas espaciais. Esta
particularidade do suporte, obriga a que qualquer intervencdo nele realizada surja em segundo
plano face ao proposito para o qual ele foi construido. Qualquer obra ou mural realizado esta
obrigatoriamente vinculado a parede como objeto de construgédo. Esta condicdo proporciona a
inerente efemeridade das pecas produzidas neste suporte, pois fundamentalmente, ndo é
possivel separar estes dois elementos. Isto leva a que as pecas existam num tempo e espacgo

especifico, e sejam contextualizadas dentro da paisagem que as rodeia. Neste sentido, 0s
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murais diferem-se novamente de outras linguagens visuais que ndo estdo necessariamente

adjacentes ao seu contexto de producéo.

Parte do interesse por este suporte surge exatamente destas limitacGes. Todas as
condicBes impostas pela parede sdo como que um desafio proposto a quem nelas intervém. A
falta de controlo de uma boa parte dos fatores envolvidos no processo de trabalho é parte do
que caracteriza a sua plasticidade e Ihe concede uma expresséo singular. Quando se aborda
uma parede com um plano, é necessario aceitar que o resultado previsto ira sofrer alteragdes
face as condigBes impostas pelo suporte. E essencial possuir flexibilidade para trabalhar em
sintonia com 0 que a parede exige, e aceitar que certas concessoes fazem parte do processo do
suporte. Apesar de ser o que por vezes complica o trabalho, é o que simultaneamente a torna

tdo caracteristica.

Ao falar de intervenc@es na parede € inevitavel discutir a ideia de apropriacdo. Quando
escrevemos 0 nosso nome em algo, apropriamo-nos desse objeto nem que apenas num sentido
simbdlico. Da mesma forma que uma crianca escreve 0 seu nome num brinquedo ou no
caderno da escola, a nocdo de possuir algo através do cunho pessoal é primaria. Existe para
que possamos materializar a nossa identidade num contexto fisico e informar terceiros de que
este objeto € algo que nos pertence. No caso da parede, o0 ato de cunhar 0 nosso nome serve
ndo s6 para a reclamar, mas também para nos inserirmos no contexto que a rodeia. Ao intervir
na parede ndo estamos meramente a apropriaramo-nos dela. Em simultaneo, estamos a deixar
uma marca que se torna parte integrante ndo s6 do suporte, mas da paisagem circundante,
Mesmo que por vezes exista apenas por um curto espaco de tempo. Sendo assim, o poder de
reclamar a parede meramente pela intervencéo, € o que a torna um suporte tao caracteristico e

apelativo, mesmo que a longevidade da mesma seja posta em causa.

Ao obtermos uma tela, uma placa de lindleo ou até uma folha de papel, possuimos o

suporte independentemente do que possamos Vir a criar com ele. Com a parede (em contexto
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citadino), o ato de trabalhar sobre ela € o que motiva essa apropriacdo. Este processo é
especialmente relevante quando se tem em conta a interacdo com os cidad&os (neste caso o
publico), que por sua vez sdo também condicionados a experienciar estas intervencdes. A
apropriacdo dos muros da cidade permite nao s6 a expressao do individuo como também o

integra no espago urbano bem como na vida dos seus habitantes.

Desta forma, o interveniente remove a parede do seu contexto inicial, expandindo a
sua capacidade para I& do mero elemento arquitetonico e inserindo-a numa dimensao plastica.
Atraveés do seu desface, a parede inicia um processo de desconstrugdo, ndo literal, mas sim ao
nivel do que vai para além da sua funcéo principal. E esta desconstrucéo que possibilita a
transformacéo da parede num objeto plastico, e que permite a sua exploracdo enquanto

suporte.

Este processo de transformacéo que ocorre em ambiente urbano, motivou a uma
procura pelo mesmo fendmeno em contexto de estadio, aplicando-o agora a hovos suportes e
técnicas que visam a concessdo de novas pecas. Sendo assim, a desconstrugdo possui um
papel central no corpo de trabalho, manifestando-se como uma necessidade néo sé de
compreender o potencial plastico dos objetos de trabalho, como também as suas limitacdes.
Esta tematica foi surgindo gradualmente a medida que se foram desenvolvendo os varios

projetos, integrando-a cada vez mais.

Apesar de em fases mais tardias do desenvolvimento do corpo de trabalho a parede
n&o ser o foco principal, vestigios da sua influéncia podem sempre ser encontrados. E
importante e necessario frisar o seu papel como o elemento de onde a surge a motivagdo para
a realizacdo de todos os projetos subsequentes, pois foi nela que os fendmenos de
desintegracdo material primeiro se manifestaram. Como tal, a parede ganha uma dimensé&o

prépria deixando de ser apenas um mero suporte.
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Triptico

Naturalmente, e motivado por experiéncias empiricas, o intuito destrutivo comeca a
surgir cada vez mais no corpo de trabalho. Inicialmente através da descontextualizacdo
fotogréfica de murais, o possivel potencial da desconstru¢do comega a tornar-se evidente.
Utilizando vérios registos fotograficos de elementos das diferentes composicdes, foi possivel
digitalmente, encontrar novas relagdes entre eles que produziram novos resultados

independentes dos originais.

Ao recontextualizar as diferentes partes dos murais, cria-se ndo s6 uma nova
perspetiva, mas também se evidencia a coeréncia estética entre eles. A identidade grafica
partilhada pelos registos é essencial para a sua desconstrucao, pois € o que o0s contextualiza

dentro do corpo de trabalho e permite a sua ligacdo com outras pecas.

Figura 11. Jodo Forte, composicdo digital, 2020.
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Posteriormente, surge um interesse em materializar fisicamente as composic¢oes
digitais. Com esta premissa, recuperaram-se trés tabuas de skate que serviram como suporte
para a criacdo de um triptico. Para manter a coeréncia grafica com os murais de onde
provieram originalmente, as composic¢des foram executadas com a mesma técnica. Tinta de
parede aplicada com pincel e trincha, tendo um acabamento com tinta de esmalte para realcar
o0 preto. A materializacdo destas composi¢des permitiu ndo so6 unificar os diferentes murais,
bem como expandir a sua técnica agora executada num novo suporte. Sendo 0s registos
originais de caréter figurativo, a sua recontextualizacdo cria uma ambiguidade que concede as
composicdes uma dimensdo abstrata, mesmo que mencionando o figurativo original. A sua
fragmentacdo, ndo sendo total, possibilita a existéncia de elementos reconheciveis do seu
contexto original, no entanto é suficiente para ocultar a sua exata proveniéncia. A
apresentacdo em triptico acentua essa fragmentacdo, possibilitando a observacédo da peca

como um todo ou tripartida, prologando a subdivisdo composicional.

Figura 12. Jodo Forte, Triptico, acrilico e esmalte em madeira, 60 x 80 cm, 2021.
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Com o Triptico, trata-se de uma primeira abordagem (mesmo que um pouco timida) de
comecar a compreender como os efeitos da desconstrucdo e descontextualizacao dos
diferentes trabalhos podem criar resultados dispares. Ao incidir o foco sobre as diferentes
componentes que formam os murais originais, € possivel criar uma panoplia de composicdes
desassociadas do seu ponto de partida. A partir dos resultados obtidos foi possivel idealizar

uma nova abordagem ao processo criativo, refinando os métodos e as técnicas de producéo.

De certa forma, esta pega inicia um ponto de viragem no corpo de trabalho em geral,
obrigando a uma reflexdo e consequentemente a alteragcdes no processo criativo. Apesar da
desconstrucdo ocorrer ja numa fase final do projeto, o resultado obtido a partir dela veio
demonstrar a sua capacidade de criagdo de novas alternativas e vias de interpretagéo do
proprio trabalho. No entanto, ndo sendo essa desconstrucdo pensada desde o inicio, a sua
eficacia pode ver-se um pouco limitada. Logicamente, isso motivou uma procura e
planeamento da desconstrucdo do objeto numa fase mais inicial. Ao invés de introduzir
elementos de desconstrucéo apos a concecao do objeto, sendo esse o resultado pretendido,
procurou-se planear essa incorporacao primariamente, comandando as diferentes fases do
projeto. Como tal, é possivel criar pecas mais completas e focadas que corretamente
apresentam o conceito principal e existem como parte de um todo. Daqui em diante, este foi o

método sob o qual o restante trabalho foi produzido e concluido.
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Calhau

O trabalho “Calhau” surge como uma primeira tentativa para alcangar esse fim, em
que todos os passos do processo sdo uma desconstrucdo do anterior, de modo a centrar a
tematica desde o inicio. A escolha de trabalhar com o cimento é também priméria, pois sendo
um material de construcdo desperta interesse em explorar o seu potencial destrutivo. Sendo
que tipicamente se utiliza blocos de cimento para construir, da-se uma descontextualizacéo
material ao criar um objeto através da destruicdo dos mesmos. Para tal, estabeleceu-se como
objetivo alcangar uma peca final cuja forma fosse o mais organica possivel, criando uma

dindmica de contraste plastico entre a forma do objeto e o material do qual foi contruido.

Para garantir um maior controlo sobre a destruicdo do objeto de trabalho, foi
construida uma parede composta por quatro filas de trés blocos de cimento. Em seguida,
iniciou-se a intervencdo plastica através da aplicacao de aerossol sobre a sua superficie. A
composicao aplicada (criada a partir de trabalhos prévios), serve para reforcar a ideia de

fabricar algo novo através da recontextualizacdo de elementos anteriores.

Figura 13. Jodo Forte, aerossol sobre cimento, 2020.
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De seguida, inicia-se a fase mais fundamental do projeto, a destruicdo da parede. Esta
fase do processo é de especial mencéo, pois apresenta aspetos fulcrais para a sua
compreensdo. Sendo um trabalho preparado para a sua eventual destruicdo, 0 momento de
demolicéo da parede é algo catartico. O peso de deliberadamente destruir uma parte do
trabalho, sente-se a cada marretada. O ato em si coloca em evidéncia todo o esforco aplicado
desde o inicio do projeto. Comecando pela compreensdo do mesmo, passando pela preparacao
dos materiais, a criacdo do suporte, a composicao e a execugdo técnica, culminando numa
violenta destruicdo do objeto resultante, é algo que evoca simultaneamente alivio e desespero.
Apesar da nocdo de que essa destruicdo representa o comeco de um novo ciclo para o objeto,
ndo invalida que no tempo e lugar onde acontece, o sentimento que perdura € um de finitude,
algo tdo comumente associado a destrui¢do. Colocar em justaposicdo as horas necessarias
para chegar a este ponto, apenas para vé-lo ruir em meros segundos, € algo evocativo que nos

obriga a refletir sobre o proprio processo de trabalho.

Figura 14. Jodo Forte, destruicdo da parede com
marreta, 2020.
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Contudo, a recolha e processamento dos fragmentos resultantes, é, igualmente,
gratificante. Ao proceder a essa recolha, novas relacbes comegcam a formar-se quase
instantaneamente, seja na maneira como o0s pedacos de cimentos cairam no chao ou na forma
como foram recolhidos e posteriormente armazenados. Estas novas relacdes entre eles surgem
quase abruptamente, como que provenientes de um estimulo ou necessidade de criar, sendo
tdo evidentes ao ponto de pouco ou até nenhum planeamento ser necessario para que as pecas
facam sentido entre elas. As diferentes combinacdes possibilitadas pelos fragmentos, sdo o
que permitiu que a fase seguinte decorresse fluidamente e sem necessidade de grandes

planificaces.

Posteriormente foi concebido um segundo objeto de trabalho, baseado na série
fotografica “Atomic Bomb Explosion” realizada entre 1946 e 1952 por Harold Hedgerton,
que visa a criacdo uma estrutura organica que simule em trés dimensdes as explosdes
atémicas na qual foi inspirada. Através das fotografias é possivel observar que devido a
grande explosao, é criada uma forma esférica deformada com saliéncias e concavidades e

alguns espigdes, concedendo a sua superficie um aspeto irregular.

Figura 15. Harold Edgerton, Atomic Bomb Explosion, 1956-52.
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Foi entdo concebida uma estrutura de arame, papel de jornal e rede, para replicar a
forma natural das explosdes e que serve como base para a escultura final. Posteriormente, foi
coberta com camadas de cimento e fragmentos dos blocos que constituiam a parede original,
sem existir qualquer pretensao de recriar a composicéo original de onde 0s mesmos surgiram.
A nova composicao foi criada a medida que o processo de trabalho ocorreu, a partir de acasos
e ao encontro das relacdes pré-existentes entre os fragmentos, que, por vezes como um puzzle,

pareciam encontrar sempre forma de se encaixarem.

Idealizaram-se duas versdes da peca final, ambas concedendo uma interpretacao
impar. Respeitando a referéncia original, o “Calhau” seria entdo apoiado por uma estrutura
metalica ou suspenso por cabos de aco para que a peca ganhe elevacdo. Devido ao processo
de aplicagdo de cimento, a peca naturalmente aumenta significativamente em massa, porém, a
suspensdo sugere que o seu peso pode depender da perspetiva da qual se observa. Sendo
assim, concede-se uma certa leveza a um objeto que é pesado, que por sua vez reflete a
abordagem ao conceito. Apesar da ideia de destruicdo normalmente ter conotagdes negativas,
a peca serve para demonstrar o seu potencial criativo, nomeadamente dentro do campo
plastico. Esta dualidade reforga o contraste presente em todas as fases do processo, fulcral
para a sua concecao. Sendo assim, a leveza que surge no trabalho é necessaria pois ndo se
trata de enfatizar os aspetos negativos da destrui¢do, mas sim, o oposto. Por isso, a utilizagao
da destruicdo é sempre pensada e premeditada e nunca é posta em pratica aleatdria ou
desmedidamente. Ao evidenciar a leveza através da suspensdo, cria-se também um contraste
entre a peca e a referéncia inicial. Sendo uma explosdo atomica de sua natureza caotica e
associada com aspetos negativos da destruicdo, pretende-se que surja como o0 exato oposto da
destruicdo explorada na peca. Atraves da reinterpretacdo plastica das imagens fotograficas,
desassocia-se o resultado da explosao do seu contexto original e contextualiza-se agora numa

nova perspetiva sobre o seu potencial destrutivo.
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Contudo, devido a dificuldades técnicas a apresentacéo da peca através de suspensao
ndo foi possivel, e foi aplicada a segunda versao. Para a exposicao final realizada no ambito
de Praticas de Estudio e Investigacao, escolheu-se apresentar a instalacdo no chao, o que veio
ndo s6 mudar a sua perspetiva, como de certa forma coloca-la em oposicéo a ideia anterior. Se
uma suspende a peca e lhe concede elevacéo e leveza, a outra assume 0 seu peso por
completo, como se fosse um destrogo esquecido. Contudo, esta nova interpretacdo tem
também o seu espaco e pertinéncia, sendo que, a variedade de contextualizacfes que a peca
oferece alude a uma certa versatilidade. O “Calhau” no chao evoca uma certa frieza e rudeza,
como se fosse parte de algo que tivesse ficado esquecido e deixado para trds. No entanto, se a
peca em elevacdo pede que se considere a destruicdo como ferramenta do criar, entdo, a pedra
no chédo obriga ao confronto com os seus aspetos mais negativos. Talvez por isso, tenha sido
colocado num dos cantos da sala. O canto, normalmente associado a castigo e puni¢do, aqui
assume o papel de catalisador desse mesmo sentimento negativo, como que motivando um
desinteresse pela peca. Neste espaco a peca é franca e frisa as comuns associa¢des da

destruicdo através da forma como é contextualizada.

Tendo a pega ganho propriedade de destrogo, ficaria um vazio se nédo existisse
referéncia ao seu todo original. Para tal, foi feita uma composicdo através do uso de pedacos
em bruto da parede, com o “Calhau” no centro, como que servindo de ponto de convergéncia.
Esta composicao alude ndo sé a parede de proveniéncia, como também fornece informacao
sobre como seria o estado bruto das pequenas pecas de cimento que formam a peca central.
Cria-se assim uma via de dois sentidos, na medida em que o “Calhau” resulta dos fragmentos,

e a0 mesmo tempo que os fragmentos convergem nele.
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Figura 16. Jodo Forte, Calhau, Instalagdo em cimento, 2021.

Estas duas perspetivas sobre a peca servem para ilustrar a grande dualidade existente
na destruicdo. Uma destruicdo que erode e uma que eleva. Ao abrir estas duas linhas observa-
se como elas podem ser expressas através de uma mudanca de perspetiva sobre o objeto em

causa.

Como se tem vindo a tornar evidente, o tempo representa um papel central no corpo de
trabalho, pois é através dele que diversos processos ocorrem. Continuando a linha de
pensamento que assume o “Calhau” enquanto destrogo, apds o término da exposicao final de
Préticas de Estudio e Investigacdo, a peca foi armazenada no estudio e esquecida até ao
comeco das preparacdes da exposicdo final do projeto. O propdsito de tal decisdo prende-se
com a necessidade de deixar o processo de desintegracdo material da peca desenvolver-se o
mais tempo possivel. Durante este periodo a peca foi mantida coberta para que ndo existisse

nenhum estimulo visual relativo & sua presenca, permitindo que caisse no total esquecimento.
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Naturalmente, quando o “Calhau” foi novamente revelado, varias modificacGes eram
imediatamente evidentes. Desde rachas e buracos no cimento, até pedacos de cimento que se
desprenderam, a peca estava visivelmente diferente. Para respeitar e evidenciar 0 seu processo
de desintegracao, optou-se por ndo concertar nenhuma falha, e apenas trabalhar com o que

resta da peca original. Para tal, a exibicdo final da peca foi pensada com esse fator em mente.

Devido a todas as fases, ideias e perspetivas criadas a partir desta peca, ela acaba a
tornar-se uma espécie de um simbolo que representa o propdsito de todo este campo de
trabalho. Utilizar a destruicdo como forma de criar, de exercer mudanca, de incentivar a
discussdo e a reflexdo, respeitando todas as fases e processos de transi¢do que a matéria
possui. Verdadeiramente o que o “Calhau” representa ¢ a ideia de que independentemente de

quantas vezes se destrua algo, ha sempre a possibilidade de uma nova materializacao.

Podemos sempre trabalhar com o que temos.
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Ultima Fila

Ao abrigo de uma reflexdo sobre os primeiros atos de destrui¢do surge o impeto para o
projeto intitulado “Ultima Fila”. Quando se pensa nas originais interveng¢des destrutivas em
propriedade alheia, facilmente nos encontramos a refletir sobre os tempos de escola. De certa
forma, o primeiro espa¢o alugado que habitamos diariamente engquanto jovens, e com o qual,
inevitavelmente, estabelecemos uma familiaridade. Ao tentar decifrar a génese deste estimulo
destrutivo, reconhece-se as bases da sua existéncia na relagdo com o espaco e material
escolar. Independentemente das variadas formas através do qual ele se manifestou desde
entdo, os primeiros tragos, riscos, cortes, furos, e em geral, danos e estragos, foram causados
em materiais escolares. As carteiras, as cadeiras, 0s bancos, as paredes, as portas, 0s armarios,
servem de superficie para as primeiras intervengdes, que mesmo que ainda timidas, formam a

fundacéo sobre a qual grande parte da expressao artistica se assenta.

Este projeto visa entdo, através da exploracdo plastica desses mesmos materiais,
compreender a relacdo entre o ato destrutivo, a expressdo artistica individual e a apropriacado
espacial e material resultante. O titulo, prende-se com o facto de tradicionalmente tais
comportamentos serem reservados aos alunos da ultima fila, tendencialmente os que mais
perturbavam o bom funcionamento da sala de aula. Este projeto serve ndo so de reflexdo, bem
como um registo da importancia criativa de tais disrupgdes e como podem servir de blocos de

construcdo para exploracgdo artistica.

A priori foram estabelecidos alguns parametros que visam servir de guias para a
execucéo do projeto. Os suportes utilizados devem restringir-se apenas aos materiais
encontrados em contexto de sala de aula. Cadeiras, bancos e tampos de mesa foram os
principais objetos de estudo, adquiridos em segunda mao de modo a tirar proveito do dano
alheio que possuem. A estética de tais objetos representa um papel fundamental, pois sendo

algo t&o caracteristico, é através dela que se estabelece a ligagdo entre o objeto e 0 meio do
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qual provem, neste caso o0 ambiente escolar. Tal como os suportes, as ferramentas e utensilios
devem ser equivalentes ao tipo de material utilizado em ambiente escolar. Objetos como lapis,
borracha, canetas, marcadores, corretor, compasso, x-ato, e tesoura, foram utilizados de forma

a atingir a estética definida o mais aproximadamente possivel.

Contudo, o0 objetivo do projeto ndo passa por simular, recriar ou imitar o tipo de
intervencdes onde se inspira. Trata-se principalmente de recuperar a mentalidade e a atitude
com que elas ocorrem, sendo que a componente estética desempenha um papel de ligacdo
com as referéncias de onde o projeto origina. Nao se pretende agir como uma crianca, de um
ponto de vista técnico e tematico, mas sim explorar a motivacdo por detras da acdo. Para tal, a
composic¢do das intervencdes € tida em conta para que o resultado final ocorra num meio
termo entre o aleatorio e o planeado. Desta forma, a componente estética remete a um tempo
escolar e a um campo mais infantil, a0 mesmo tempo que a execugéo apresenta uma

perspetiva mais madura e sébria sobre o tema.

Figura 17. Jodo Forte, caneta, marcador, grafite e cortes sobre madeira, 37,5 x 35,5 cm, 2021.
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Os diferentes tipos de dano causados ao suporte, podem ser analisados como um mapa
que descodifica a intengdo por detras da sua execucao. Através da frequéncia, profundidade e
repeticdo, surgem padrdes que sugerem uma ansiedade que nasce do aborrecimento e que se
expressa através destas acdes sobre o suporte. Sendo assim, 0 dano causado no objeto serve
como um testemunho a experiéncia destas sensacgdes, revelando a intencéo por detras da acao.
Ao mesmo tempo, a predominancia da esferogréafica revela um carater de imediacéo, pois
tendencialmente ¢ a ferramenta mais utilizada em contexto de sala de aula, sugerindo uma
espontaneidade nas ac¢des. Por outro lado, os apontamentos a marcador e lapis aparecem em

menor nimero, apontando para uma acao mais deliberada ou atempada.

Figura 18. Jodo Forte, caneta, marcador, grafite e cortes sobre madeira, 37,5 x 35,5 cm,
2021

Através desta analise emerge uma ligacao entre os diferentes fatores que resultam
neste dano, quebrando a ideia de aleatoriedade comumente associada com este tipo de

intervencgdes. A génese desta expressao despreocupada estd na necessidade de marcar, sendo
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que o meio destrutivo se torna a forma mais acessivel e imediata de satisfazer essa
necessidade. Esta informalidade torna-se chave para a compreensao do fenémeno. A
destruicdo convida ao descuido e ao desinteresse, desprovida de formalidades ou normas,
estabelece um campo de experimentacdo que motiva a criagdo para la das concessoes

tradicionais.

Ap0s esta andlise é possivel reconhecer a influéncia de Cy Twombly no projeto, sendo
que a repeticdo presente nas intervencdes traca um paralelo com a sua série de pinturas de
quadro negro. Nelas, Twombly regista varios movimentos ciclicos com l&pis de cera branco
sobre um fundo negro, evocando a estética do giz sobre quadro de arddsia caracteristico de
sala de aula. Desta forma Twombly cria uma forma de escrita assémica, sem palavras ou
contetdo semantico, apenas mimicando 0s movimentos naturais da escrita deixando um vazio
de significado (The Canvas, 2020). Sendo que a repeticdo se encontra na base da maior parte
dos processos de aprendizagem, naturalmente a escrita ndo é excecao. Sendo assim, a
repeticao ilustra ndo s6 o processo de aprendizagem da escrita, como também evidencia o

quao enraizados estes processos podem estar na memoria.

Figura 19. Cy Twombly, lapis de cera sobre 6leo, 147 x 177 cm, 1967.
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Aludindo aos tradicionais cadernos de duas linhas, frequentemente utilizados como
forma de confinar a escrita, e através da repeticao, frisar a importancia de manter as letras
dentro das guias do caderno. De certa forma, neste caso, a repeticdo é utilizada como um
exercicio que visa a padronizacdo da escrita, de maneira que se possa interiorizar 0 processo
homogeneamente, facilitando assim a comunicacdo com os outros. Porém, ao repetir um
determinado exercicio indeterminadamente, o ato em si torna-se vazio e sem significado.
Sendo o objetivo o de alcancar uma escrita homogénea, os exercicios servem apenas de

veiculo, que mecaniza o movimento e for¢a uma certa desconexdo mental do ato em questéo.

Figura 20. Jodo Forte, corretor em madeira, 2021.
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Figura 21. Jodo Forte, corretor em madeira, 2021.

Contudo, este projeto almeja demonstrar um outro lado da repeti¢do, que permite
significar uma determinada acdo através dela. Um ato furtuito e momentaneo, como o de
riscar uma mesa, torna-se através da sua repeticdo, uma manifestacdo de uma vontade
criativa. Isto é, atraves da utilizacdo constante do dano, a destrui¢éo parcial do objeto deixa de
ser vulgar e singular e passa a fazer parte de um processo criativo que visa a constru¢do de um
novo objeto, ou no minimo, uma nova perspetiva sobre 0 mesmo. Aqui, 0 processo € tdo
significativo como o que dele resulta, sendo essa importancia concedida com recurso a

repeticao.

De certa forma, Twombly, presta atencdo a esses processos de aprendizagem, guiados
pela repeticdo e mecanizagdo dos movimentos. Ao incidir um foco sobre eles, evidencia as
suas carateristicas e 0 qudo enraizados estdo em nos. Uma tela passa a remeter a um quadro de
escola, o 6leo transforma-se em ardésia e o lapis de cera em giz, meramente através da

associacao entre os movimentos ciclicos e o contexto de onde eles naturalmente surgem. A



possibilidade de criar estas ligacGes advem do facto de tais processos, por norma, serem

aprendidos na infancia, e como tal o seu impacto no individuo ser muito maior.

A série a “Ultima Fila” captura o registo de uma retrospecéo, trazendo de volta a
simplicidade dos primeiros ciclos de aprendizagem e deixando-se conduzir pelo impulso de
danificar. Proporciona-se um reencontro com uma atitude despreocupada, a0 mesmo tempo
mantendo uma abordagem técnica e estética treinada ao longo dos anos. Desta forma,

consegue-se captar a esséncia desses primeiros atos destrutivos, sem recorrer a imitacao.

55
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Concluséo

Ap0s a elaboracdo do presente relatério, proporciona-se um momento de
consideracdes finais, no qual se reflete sobre todo o percurso artistico percorrido ao longo dos
ultimos dois anos. A investigacao pratica, culmina agora neste documento estruturado em
duas partes, onde se explora e reflete todo o enquadramento tedrico que motiva a pratica
artistica. Naturalmente, em parte devido ao periodo de tempo no qual foi desenvolvido, o
projeto foi sofrendo alteracBes e mutacdes faseadas, concedendo-lhe um caréter em constante
transicdo. O seu titulo “Dano Liminar — Destrui¢do como Ato Transitorio”, pretende, de
forma sucinta, capturar esse sentimento de incerteza caracteristico do projeto. O estado
liminar alude exatamente a ideia de impermanéncia, referente ao tempo que se passa entre
duas etapas ou a um espaco de transicdo, espelha ndo sé o processo criativo e de investigacao,

mas também o carater transitorio da destruicao.

Ao longo de todo o projeto, pretendeu-se aplicar dano como forma de modificar e
catalisar processos de desintegracdo inerentes aos materiais, através de variados métodos.
Naturalmente, as primeiras aplica¢es surgem de forma pontual e geralmente em fases mais
tardias do processo, no entanto, a medida que se foram desenvolvendo tornaram-se cada vez
mais presentes e interligadas concetualmente com a investigacdo pratica. Todo o corpo de
pesquisa permitiu uma melhor compreensao dos fendmenos da destruicdo, criando pontos de
ligacdo entre artistas e autores cujos campos de trabalho possuem semelhancas, permitindo
unificar a componente prética a tedrica. Contudo, essa simbiose nem sempre foi facilmente
alcancada. Raramente o processo criativo ocorre de forma linear, dando prioridade a
exploracdo e experimentacdo plastica, a pratica artistica desenvolve-se com um ritmo muito
proprio e caracteristico. Por vezes, conciliar ambas as componentes de forma coerente, provou
ser um desafio. Porém, com o devido tempo a que estes processos obrigam, aos poucos

foram-se dissipando duvidas e incertezas e formulando um projeto cada vez mais coeso.
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Com a devida distancia foi possivel comecar a compilar e interpretar os resultados
obtidos atraves da pesquisa. Em retrospetiva, analisam-se os primeiros trabalhos com um
olhar mais assertivo, que nos permitem assimilar todo o percurso e progresso que dele resulta.
Algo que parte de uma inquietacdo e culmina agora num projeto que representa todo o

percurso académico percorrido ao longo dos dltimos dois anos.

Efetivamente, todo 0 campo de pesquisa e experimentacdo serviu para expandir ndo sé
como se pensa sobre a destrui¢do, mas também as diferentes formas de a utilizar. Ao
relacionarmo-nos com ela mais intimamente torna-se claro todo o seu potencial criativo,
especialmente em contexto artistico. Em suma, a destruicéo respira possibilidades, sendo que
por vezes, para criarmos algo novo basta que estejamos dispostos a descobrir 0s processos

inerentes a matéria, pois a destruicdo nao significa o fim.,
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Anexos

Imagens 1, 2, 3 e 4. Jodo Forte, desenho cego, caneta em post-it, 2020.
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Imagens 5, 6, 7 e 8. Jodo Forte, desenho cego, grafite em papel, 2019
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Imagem 10. Jodo Forte, composicéo digital, 2020.
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Imagem 11. Jodo Forte, crude, aerossol em parede, 2020.

Imagem 12 e 13. Jodo Forte, composicao digital, 2020.
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Imagem 14, 15, 16 e 17. Jodo Forte, componentes electronicas impressas em papel,

2020.
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