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Resumo

A luz do entendimento que as recentes praticas
artisticas tém desenvolvido acerca do questionamento do
espago como parte integrante da produgdo escultdrica,
desenvolvemos uma investigagdo tedrico-pratica que se
preocupa fundamentalmente com a adaptabilidade da
escultura no espago em que se insere.

Conjecturando acerca de uma crescente desestetiza¢do da

arte site-specific - naquilo que é hoje a pluralidade de
intervengdes que se manifestam dentro deste vasto
dominio - a nossa 1investigag¢do divaga em torno das

preocupagdes de criagdo da escultura que pensa o0 espago
como sua estrutura externa (revendo-se processualmente
como interna a defini¢do desse mesmo corpo), pretendendo
revelar-se nessa possibilidade, a multiplicac¢do das
potencialidades de uma construgéo escultdrica se
encontrar em permanente progressao ao longo do

espago/tempo que instaura.



Introducédo

Movendo-nos em torno
das preocupagdes de uma pratica escultdrica que pudesse ser adaptada
ds particularidades de cada lugar, fizemos convergir O NOSSO pPercurso
no presente trabalho de dissertacgéo, o qual, partindo do
desenvolvimento de um projecto pratico, visa desenvolver um
entendimento acerca de certas estratégias de construgdo que se
debrugcam sobre o aproveitamento do corpo no espago, promovendo uma
reflexdo acerca do que significa, actualmente, trabalhar com essas
componentes.

Do Espag¢o d Escultura: Transferéncias de um Corpo, promove assim um
enquadramento tedrico e conceptual das preocupag¢des subjacentes a uma
pratica especifica que se iniciou em 2007, e que culmina neste ano
com a produgdo de uma exposigdo com programa itinerante, a qual
fomenta a base de trabalho para o presente desenvolvimento tedrico.
Neste sentido, teoria e pratica promovem um cruzamento nas
preocupag¢des que conduziram a produgdo escultdrica apresentada entre
Julho e Dezembro de 2009, numa instalag¢do que se dividiu em quatro
momentos — “Projecto Noémada: Estrutura I, II, III e IV” - cada um
deles alcancando diferentes patamares daquilo que se entende como
sendo a ocupag¢do do lugar.

A proposta de projecto pratico baseou-se numa busca de estratégias
que visam dar resposta a determinadas perguntas que definimos como
pilar da investigac¢do: apreendendo no espag¢o capacidades estruturais
que promovem o suporte para a edificag¢do de uma escultura, a nossa
pratica desenvolveu-se colocando em questdo a possibilidade de esta
se reinventar continuamente no tempo, tendo como objectivo final a
alteracgdo da sua configuracgédo.

Neste sentido, tentamos perceber se seria exequivel a criacgdo de uma
construgdo escultdrica que fosse de tal forma susceptivel a
conjuntura espacial, que a sua aparéncia se alterasse
significativamente nos varios momentos de instalacgéo.

No que respeita & presente dissertacdo, desenvolvemos uma investigacdo
em torno da temdtica acima considerada, dividindo a discussdo em 2
mdédulos. No primeiro médulo, esbogamos um enquadramento das
manifestagdes artisticas que hoje pensam o espago como parte
integrante da escultura, revisitando algumas das posig¢des mais
significativas que se sucederam ao longo do séc. XX, com o intuito de
destringar com maior precisdo as praticas que se desenvolvem para um
espago especifico e as que se criam a partir das particularidades de
um lugar, numa tentativa de tornar mais claras as repercussdes dJue



tais posturas acarretam para a Escultura de hoje, nas suas variantes
processuais que véem no lugar um mediador da sua produgédo.

O segundo mdédulo, estd dividido em tré&s subcapitulos. Numa primeira
fase, anunciamos a nossa postura perante o problema do espag¢o como
suporte para a escultura, desenvolvendo algumas apreciag¢gdes acerca
dos métodos utilizados na pratica desenvolvida. Expomos, na segunda
parte desse mesmo mdédulo, a nossa experié&ncia no decorrer das trés
intervenc¢des realizadas, fazendo uma anédlise dos alcances obtidos em
cada uma delas, mantendo permanentemente em vista os objectivos aos
quais nos propusemos.

No Gltimo ponto desse capitulo, analisaremos o efeito da percepcgéo
como unificadora dos varios elementos que compde e interferem no
processo de assimilagdo/construcgdo/reconstrug¢do. Orientdmos o seu
entendimento para o momento da captag¢do da imagem fotografica como
indice do acontecimento, questionando as vertentes que esta pode
adquirir num projecto de cardcter efémero - dentro do qual a nossa
pratica se insere.

O volume de imagens presente nos anexos do actual documento, permite
um melhor entendimento do desenvolvimento tedrico relativamente a
andlise da préatica realizada, particularmente naquilo que se estende
ao longo segundo capitulo. O anexo de imagens encontra-se dividido em
quatro fracgles - organizadas de acordo com as intervencgdes
realizadas — e uma vez dque ilustra todo o processo de trabalho
pratico, aconselha-se a sua observacgdo ao longo da leitura do texto.






Capitulo 1
O ESPACO COMO SUPORTE

O tempo e o espa¢o existem numa sucessdo
continua e sé podem ser experimentados
por afinidade um com outro.

Albert Einstein

Este primeiro capitulo pretende abrir espac¢co a uma
reflexdo acerca dos processos, estratégias e
factores que possibilitaram um alargamento da
actuac¢do artistica ao longo do séc. XX. Aborda
algumas tomadas de posicgdo que vieram a demonstrar-
se basilares para o contexto contemporéneo, mais
concretamente em propostas artisticas que dirigiram
a sua produgdo para uma reflexdo acerca do espago
como suporte de experiéncia artistica.

Genericamente, aquilo que nos interessou foi
considerar as particularidades dessa modalidade de
produgdo que langa a obra no espago, destacando os
momentos mais definitivos que, ao longo do ultimo
século, viabilizaram a dilatacdo do raio de accgéao
do corpo no espago, com vista a construgdo de
objectos que se relacionam mais intrinsecamente com
esse processo e o contexto que lhes da& origem.

O motor de engrenagem que conduziu esta abordagem
histdérica tenta, de algum modo, um maior
esclarecimento daquilo que significa trabalhar “com
o espac¢o” na actualidade.

12



New needs need new techniques.

Jackson Pollock

Examinando a multiplicidade
de posturas que o fervilhar do Modernismo proporcionou, torna-se
possivel conjecturar um fio condutor que contextualiza um género
de produgdo que tem vindo <crescentemente a preocupar-se com
elementos aparentemente exteriores ao objecto, mas que
decididamente enquadram e determinam o posicionamento do artista
perante aquilo que produz.

No decorrer do séc. XX, o resultado final da produgdo pléastica
deixava de ser o foco de principal atencdo de algumas esferas do
meio artistico, passando este a dirigir cada vez mais é&nfase aos
processos de criacdo desse mesmo resultado. Assim, a acgdo due
movia o artista tendia a sobrepor-se ao alcance pléastico do
préprio objecto que se estava a construir.

Evidentemente que, de modo geral, toda a criagdo artistica
implica uma determinada acgdao que estéa, por sua vez,
implicitamente relacionada com aquilo que se pretende construir.
Contudo, numa primeira abordagem, podemos apreender os usos de
uma crescente corporalidade no processo criativo que se inicia no
Modernismo, pela utilizacgdo do espago como um “palco” onde se
desenrolam os tra@nsitos da percepgdo, esses mesmos que desembocam
num produto que revela os caminhos percorridos, podendo em alguns
casos delimitar wum territdério da acgdo levada a cabo pelo

artista.

Pollock (1912-1956) instaura, em pleno periodo pds guerra, este
novo modo de actuar perante o processo de produgdo de uma obra.
Estariamos no Verdo de 1950, quando ele prdéprio afirmou
precisamente essa necessidade de mudan¢a, numa entrevista de

radio com William Wright:
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"... Os artistas modernos tém encontrado novas formas
e novos meios de fazer suas declaracgdes. (..) O artista
moderno, parece-me, estad a trabalhar e expressar um
mundo interior - em outras palavras - a expressdo da

energia, o movimento e outras forcas internas”’'.

Essas energias que Pollock refere como poténcia da produgdo, sé&o
efectivamente trazidas para dentro da obra pelo tipo de
necessidade que se vinha impondo em actuar mais

significativamente perante a matéria e o espago (fig.1l).

fig.1l | Jackson Pollock (action paiting).

Pollock
inaugura uma renovada nog¢do de espag¢o, como bem assinala Paulo
Cunha e Silva, “como um lugar fabricado pelo corpo motor”?.

Aquilo que produz, passa a estar intimamente confrontado com a

(traducdo de Inés Osbdrio) “... The modern artists have found new ways and new
means of making their statements. (..) The modern artist, it seems to me, 1Is
working and expressing an inner world - in other words - expressing the energy,
the motion, and other inner forces”, POLLOCK in Museum of Modern Art - Jackson
Pollock: New Approaches, New York, 1999, p.79.

SILVA, Paulo Cunha e - O Lugar do Corpo: FElementos Para Uma Cartografia
Fractal, Lisboa 1999, p.30.
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sua relagdo corporal e os materiais que utiliza, sendo que &
nessa conexdo dque lhe é possibilitado reagir aos estimulos ao
longo do processo, num gesto que ficaria para sempre mapeado
pelas marcas de tinta que deixa cair sobre o plano estendido da
tela.

Neste enquadramento, desenvolve uma pradtica onde o corpo se
inscreve concretamente nesses elementos, cunhados pelos percursos
que efectua. De modo assertivo, Cunha e Silva comentaria que a
partir dessa altura “nog¢des de itinerario, intersecc¢do, centro,
adquirem uma visibilidade importante, [uma vez gque a obra]l
depende da relagdo motora do artista com a superficie da tela.
(..) [Pollock], habita-a com mais intensidade do que 0sS coOrpos
contempordneos habitam os espac¢os que lhes s&o destinados, (..)
vive o espag¢o, ou melhor, vivifica-o, corporiza-o. A sua arte
fala da presenca e do lugar gue O sSeu COrpo 1inscreve na

oportunidade espacial”’.

Curiosamente, n&o seria mais o pincel gue contactava com a tela,
antes o seu corpo que deambulava sobre esta alastrada
horizontalmente no chdo do seu atelier, permissivamente a dque se
sentisse dentro da pintura.

Durante a mesma entrevista, quando questionado acerca da
possibilidade de se poder afirmar gque os artistas classicos
expressariam o mundo pela representag¢do dos objectos, e que o0s
modernos, por sua vez, expressariam esse mesmo mundo através da
representacdo dos efeitos dque esses objectos lhe causavam,
Pollock ndo s6 demonstrou concordar com essa possivel leitura,
como instantaneamente resumiu a sua postura perante o problema,
afirmando que a arte do seu tempo ndo seria mais do que um jogo
com o tempo e o espaco, numa tentativa de expressdo dos
sentimentos e percepcgdo captados pelo artista, mais do que uma
mera ilustrag¢do do tempo ou espag¢o reais. Para si, a arte seria
sempre produto de uma evolucdo. Aquilo que se estaria a produzir
no momento, seria parte de um passado mais ou menos distante que,
no que respeita ao Modernismo, advinha de um longo percurso
iniciado por Cézanne (1839-1906), sucedido pelos cubistas e pbs-
cubistas até desembocar nas revolu¢des que se iam desenvolvendo

nesta época, meados dos anos 50.

SILVA, 1999, op. cit. p.30.
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Com certeza que as acgdes de Pollock - imbuidas de uma
necessidade de trazer o espag¢o, O tempo e a experiéncia para
dentro do quadro — poderdo remontar a uma atitude cubista com a
qual se tentava expressar a percepg¢do do autor em determinado

momento de deslocacdo perante um objecto.

Assim o iniciou, em 1912, Duchamp (1887-1868) e Boccioni (1882-
1916) com obras que reflectiam acerca da percep¢do perante a
circulacdo de um corpo no espago (fig.2 e fig.3). Nestas obras, como
denotaria Rosalind Krauss, *“o objecto em movimento torna-se uma
dimensdo visivel, (..) uma vez que o0 movimento temporal assume a
forma do movimento mecdnico”?. Neste sentido, afirma ainda que o
Desenvolvimento de uma garrafa no espag¢o (fig.3), “é& portanto, uma
obra que equaciona as preocupagdes da escultura com as

preocupacdes acerca de como as coisas s&o conhecidas”®.

fig. 2 | Marcel Duchamp - Nu descendo
uma escada n°2, 1912. Aguarela, tinta,
lapis e pastel sobre papel
fotografico.

KRAUSS, Rosalind — Caminhos da Escultura Moderna, S. Paulo, 2001, p.52.
KRAUSS, 2001, op. Cit. p.56.
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fig.3 | Umberto Boccioni - Desenvolvimento de
uma garrafa no espag¢o, 1912. Bronze.

O construtivismo russo,
de um outro modo mais racional, viria a explorar na mesma década,
a potencialidade da autenticidade dos materiais e a abertura do
objecto ao espago e tempo concretos, assimilando-os, resultando
em obras que deitavam por terra os limites rigidos estipulados
entre arquitectura, pintura e escultura.

No entanto, enquanto Boccioni estaria mais preocupado com uma
nova dimensdo de continuidade do objecto no tempo/espaco
(apreendendo-o num todo integrado), Naum Gabo (1890-1977)
detinha-se mais especificamente em questdes técnicas de
construg¢do da obra, afastando-a da representagdo para alterar a
percepcdo “real” do espaco onde se insere®.

A pretensdo de sobrelevar a obra da qualidade de mera imitag¢do do
real a um objecto potencialmente transformador de determinada
existéncia, veio dar forma a objectos com estruturas geométricas

que aspiravam associar a ciéncia e a tecnologia (fig. 4 e 5).

Em 1920, Naum Gabo e Antoine Pevsner (1886-1962), proclamavam o
espago e o tempo como sendo as Unicas formas com as gquais se
edificaria a vida, num texto ao qual classificaram de Manifesto

Realista’.

Acerca da sua tomada de posigdo perante o construtivismo, Gabo salientou:
“Desde inicio do movimento construtivista, verificou-se claramente uma escultura
construida, pelo seu método e técnica, notoriamente aproximando a escultura da
arquitectura.” GABO, Naum - Naum Gabo: Constructions, Sculptures, Peinture,
Dessins, Gravure, Neuchatel, 1961, p.31 (tradugdo de Iné&s Osdrio).

Neste contexto, importa expor algumas ideias fundamentais defendidas e
publicadas no Manifesto Realista (1920) por Naum Gabo e Antoine Pevsner:
“Proclamamos: o espa¢o e o tempo nasceram hoje. Espaco e tempo: as Unicas formas
em que a vida é construida, as Unicas sobre as quais se deveria edificar a
arte(...). Com este sistema restituimos & escultura a linha enquanto a direcg¢do,
que tinha sido escondida como preconceito ao longo do século. Deste modo,
afirmamos nela a profundidade, a tUnica forma de espag¢o.” in PIMENTEL, Joana Nieto
— Los Cambios Sufridos en la Escultura del siglo XX: el linguage, el cuerpo, el

17



Gabo acabaria mesmo por declarar esta pretensdo ao afirmar que os

seus trabalhos “a partir deste periodo até 1924, s&o inteiramente

dedicados a encontrar uma imagem que pudesse unir
indissociavelmente o} elemento escultdrico e o} elemento
arquitectdnico. [Gabo considerarial] a Coluna como o auge desta

pesquisa”® (fig. 4).

fig. 4 | Naum Gabo - Column, 1923. Metal, madeira e pléastico.
fig. 5 | Naum Gabo - Construction in Space within two points balanced,
1925. Vvidro e metal.

Numa mesma Optica, Rosalind Krauss descreveria que *“a nogdo que
Gabo detinha do *“real” visava obviamente muito mais & revelacgédo
de uma realidade transcendente do que a manifestacdo de uma
realidade factual”®.

Pela investida em escapar a representacdo, ao considerar o
espag¢o/tempo no entendimento da composig¢do da obra e pela né&o-
figuragdo que 1lhe é associada, o Construtivismo alcangava, mais
do que uma alterag¢do nos modos de produgdo pléastica, uma decisiva
transformagdo nas preocupag¢des a esta subjacente, o que viria a

influenciar posteriormente o Minimalismo, nos anos 50.

A manipulacgdo de elementos geométricos e pensamento matemdtico no

emprego de materiais n&o convencionais vulgarmente advindos da

espacio y el tiempo, ante nuevos abordages. Tese de doutoramento, Madrid, 2004,
p.350.

GABO, 1961, op. cit. p. 31 (tradugdo de Inés Osdrio).
KRAUSS, 2001, op. cit, p.71.
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indtGstria, poderda ter influenciado directamente o0s esquemas
16gicos utilizados por Sol LeWitt (1928-2007).

Os seus cubos abertos poderdo revelar vestigios das construgdes
lineares de Gabo pela permissdo da leitura pormenorizada de uma
escultura que abandonava cada vez mais o volume e a massa para
assegurar a profundidade e a presenca do espag¢o arquitectdnico no
seu interior. No entanto, Sol LeWitt levaria a dquestdo iniciada
por Gabo a outros patamares. Com as suas estruturas modulares
(fig.6,7) permanentemente reformuladas, abria espago para uma
reflexdo em torno de um mesmo elemento geométrico,
possibilitando-lhe a atribuig&o de varias configuracgdes.

Nesta altura, LeWitt estaria Jj& consciente do alcance da
percepgdo como objectivo final. Acerca disto, ele proéprio
afirmara nas suas Sentences on Conceptual Art, em 1969: “a
percepgdo é subjectiva [logo] o sucesso da arte encontra-se nas

mudangas que pode trazer a nossa compreensdo das convengdes, pela

nl1l0

alteragdo das nossas percepgdes

" VARIATIONS OF INCOMPLETE OPEN CUBES
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fig.6 | Sol LeWitt - Incomplete Open Cube 10,1, 1974. Aluminio pintado de
branco. 105 x 105 x 105 cm.

fig.7 | Sol LeWitt — Desenho esquematico de cubos abertos incompletos,
1974. Caneta e tinta.

O Minimalismo
instaurava indubitavelmente um renovado olhar sobre a escultura e
o modo como esta se insere no espago.
A partir dos anos 50, Carl André, Dan Flavin, Donald Judd, Robert

Morris, constituiam a par com Sol LeWitt, os cinco nomes mais

Originalmente publicado em 0-9 (New York, 1969), e Art-Language (England,
1969) apud The Museum of Modern Art - Sol Lewitt, New York, 1978, p.1l1l.
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sonantes que facilitariam a dilatag¢&o da escultura no espago Jue
a compreende, abrindo o campo de ac¢do para um maior nlGmero de

artistas que se lhes sucederam.

Autonomizando-se de um qualquer pedestal, as esculturas
minimalistas penetravam finalmente a galeria e, tomando-a como
seu exclusivo suporte, facultavam o desenvolvimento de uma
distinta percepg¢do fenomenoldgica.

Os objectos que construiam, despojados e com cardcter geométrico,
rasgavam com as definig¢des tradicionais da época, projectando um
espago cujo rigor e pureza era devedor do pensamento euclidiano.
O proprio LeWitt afirmaria em 1970 & Arts Magazine (New York) a
sua pretensdo em *“fazer um trabalho artistico que fosse o mais
bidimensional possivel”' a fim de n&o ser exequivel considera-las
nem como pinturas nem como esculturas.

Protdtipo dessa ambiguidade entre o} bidimensional e o
tridimensional, s&do as obras de Carl Andre (1935-): Copper-
Aluminum Plain (1969), 144 Magnesium Square (1969), 8 Cuts
(1967), Small Weathering Piece (1971), Twelve Copper Corner
(1975), designam alguns exemplos de composi¢des construidas no
espago com placas de aluminio, ag¢o, cobre, =zinco, chumbo ou
magnésio, montadas e ordenadas sob formas simples - geralmente
associadas ao quadrado ou rectdngulo - e que se iam refazendo ao
longo dos locais em que fossem apresentadas (fig.8).

Acerca das suas interveng¢des, Andre esclarecera:

“ Ndo h& nenhum contetGdo simbdélico para o meu trabalho.
Ndo é como uma fdérmula quimica, mas como a reacgdo
gquimica®.

O meu trabalho nunca foi arquitectdnico. Comecei
gerando formas, em seguida, gerando estruturas, em
seguida, gerando lugares. Um lugar, neste sentido, & um

pedestal para o resto do mundo”'’.

11 ,

The Museum of Modern Art - Sol Lewitt, New York, 1978, p.169.

Originalmente publicado em Dodie Gust, André: Artist of Transportation, The
Aspen Times, 1968, apud BAKER, Kenneth — Minimalism: Art of Circumstance, New
York, 1988, p.138.

Originalmente publicado no Cat&dlogo de exposigdo Carl André Sculpture, State
University at Stony Brook, New York, 1985, apud BAKER, 1988, op. Cit. p.138
(Traducdo de Inés Osbério).

20



Os elementos das construcdes minimalistas eram, na sua maioria,
baseados em formas simples gque gquando repetidas, formavam a
unidade de uma ordenacgdo. Esse cardcter modular do objecto
construido, possibilitava a alteracdo da sua disposig¢do no espago
consoante a percepg¢do que se pretendia estimular no observador.

O caréacter relacional entre a matéria, o objecto e o espectador
para com O espago, encerrava no Minimalismo wum tridngulo de
dependéncias, pelo que a partir desse momento revelar-se-ia
indispensdvel a comparéncia do autor para garantir que a
disposig¢do das partes se articulava convenientemente com o todo

mais amplo — posteriormente e gradualmente mais complexificado.

fig. 8 | Carl Andre, Twelve
Copper Corner, 1969. 78 placas
de cobre.

O espago expositivo
convertia-se, aos poucos, no exclusivo suporte da escultura.
A produgdo escultdrica comegcava a assimilar outros meios e modos
de se apresentar e pensar e, simultaneamente apropriava-se de
outros materiais menos usuais até entdo, afastando-se
progressivamente da escultura tradicional. Consequentemente
crescia a necessidade de lhe facultar novas denominagdes,

questionando-a e considerando-a sob outros pardmetros.
O termo *“instalac¢&o” wviria a ser incorporado mais tarde, em

inicios dos anos 70, a um vocabulario cada vez mais dilatado das

artes pléasticas, 0 que veio permitir <classificar algumas
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intervengdes artisticas que escapavam as classificagles mais

estanques.

Apesar de jogar com um dilatado campo de acg¢do no que respeita ao
espago na escultura, as obras minimalistas abstinham-se de
descortinar uma marca que pudesse reverter para a gestualidade do
processo - como acontecia, por exemplo, denunciadamente com
Pollock. Sem dtvida, a dimensdo da experiéncia proporcionada pela
action paiting - pelo seu modo de actuar perante o espago e O
objecto - abriu portas para um renovado modo de fazer.
Distanciando-se dos ensinamentos mais académicos, alcangou
repercussdes ndo sd6 em toda a pintura que lhe procedeu — pela a
anulacgdo do suporte do cavalete ou algo que o substituisse - como
também naquilo que se viria a fazer dai em diante na producgdo
escultdrica.

Indiscutivelmente, ao longo do séc. XX, estavam a desaparecer O0sS
fundamentos modernistas que defendiam que as obras de arte seriam
objectos auto-suficientes, com contetdos estéaveis e

independentes.

fig. 9 | Robert Morris - Instalag¢do na
Green Gallery, Nova Iorque, 1964. Sete
estruturas geométricas em madeira pintada.

Robert Morris
(1931) impulsionaria um alargamento do espectro da pratica
minimalista, abrindo o campo para uma produ¢do “pds-minimalista”.
A série de trabalhos que produziu ao longo de 1964/65, em que
paralelepipedos cinzentos eram dispostos no espago (fig.9),

evidenciou-se pela directa relagdo que Morris accionava na
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alteracgdo da disposicdo de cada mdédulo, a fim de enfatizar uma
evolugcdo temporal de uma mesma construgdo.

Esta série de trabalhos consolida-se como resultado das relagdes
que Morris vinha estabelecendo entre o espago, o tempo, a luz e o
raio de visdo do observador e, deste modo, comegava a ultrapassar

o dominio do espac¢co que o minimalismo implantara.

Mais tarde, Morris viria a concentrar-se cada vez com maior
constdncia, nas particularidades da sua acg¢do influenciando
directamente os materiais utilizados, sendo gque um dos expoentes
mais significativos desta relagdo foi a série de trabalhos que
desenvolveu nos finais dos anos 60, aos quais designaria de anti-
forma: as suas esculturas de feltro (fig.10) promovem uma
organizag¢do espacial gque nunca adquire um mesmo estado, pela
manipulag¢do de um material particularmente dactil.

O seu intuito em manipular este tipo de matérias estava
intimamente relacionado com a intenc¢&o de produzir um resultado
que seria eternamente variavel, fruto da impossibilidade em
repetir o mesmo gesto. Uma vez mais, a tdnica era colocada no
processo.

As correntes antiformalistas comegavam assim a surgir como
contestagdo a pratica minimalista, reivindicando na obra o tempo
da accéo.

Aos poucos, assistiamos a uma produgdo que se concentrava cada
vez mais no acto de criagdo, no fazer, deixando para segundo

plano o objecto, enquanto resultado final desse mesmo processo.

Este género de preocupac¢des viria a definir um ponto de viragem
decisivo no que respeita ao uso do corpo, implantando um novo
modus operandi que atribui ao objecto uma firme dimensédo

processual.

14 . . .
No texto “Antiform”, Morris apresentou este tipo de escultura como “(..)uma

dialéctica entre a natureza dos materiais e os fendémenos psiquicos, sublinhando o
reforg¢o da intencionalidade latente em varias fases de realizag¢do do trabalho.
Segundo Morris, a nova escultura vinha definida pelo uso de materiais ndo-rigidos
(lona, feltro, chumbo liquido, borracha, cordas), cuja configurag¢do final ndo se
envolvia com a pré-concep¢do, mas simplesmente com as leis de gravidades, da
indeterminagdo e do acaso”. MORRIS, Antiform, Artforum, April 1968, p.33-35,
apud GUASH, Anna Maria - EI1 arte del siglo XX en sus exposiciones. 1945-1995,
Barcelona,1997, p.168 (tradugdo de Iné&s Osdrio).
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fig. 10 | Robert Morris — Untitled, 1969. Feltro.

Paralelamente a Morris, Serra cultivaria esse caracter processual
da obra, com o principio de revelar no acto artistico uma funcédo
(des)orientadora de novos modos de percepcionar e operar no
espacgo.

Em Splashing (fig.11,12) Serra concentraria exactamente essa
dimensdo do fazer, expressa totalmente no resultado. Remetendo-
nos fortemente para o tempo do acontecimento, a sua acgdo
questiona radicalmente os limites da possivel catalogagdo da
obra, dissociando-se de termos como pintura, escultura ou mesmo
instalacgédo.

Por este motivo, Serra viria a tornar-se um dos artistas onde o
processo se evidencia de igual modo manifesto como nas action

paintings de Pollock.

O seu trabalho apodera-se do espago, lida com os dominios e
percursos do corpo nele inscrito, adapta-se concretamente ao
sitio. Para além disso, Serra parecia tentar escapar ao fluxo
comercial da produgdo artistica: em Splashing a matéria agarra-se
literalmente ao espaco; retira-1la, pressupunha destrui-la;
apresenta-la, pressupunha que a sua ac¢do se repetisse, tornando-

Sse num processo realizado inevitavelmente in situ.
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fig. 11 | Richard Serra — Splashing, 1968. Chumbo.
fig. 12 | Richard Serra, jogando chumbo no Armazém Leo Castelli, 1969.

A produgdo escultdrica
perdera totalmente de vista o pedestal'®, como denunciara Andre,
para abarcar, incessantemente, a amplitude do espago da galeria.
Mas, para além dessa funcionalidade fisica, a obra albergava
progressivamente a influéncia das atitudes do seu autor (como
havia sido reivindicado pelos trabalhos anti-forma) e, neste
sentido, a relevancia deste tipo de praticas tornava-se cada vez

mais patente e notdria.

Nos finais dos anos 60, mais precisamente em 1969, a exposicgdo
When Attitudes Become Form: Live 1in Your Head (Suica), viria a
denunciar essa evidente dimensdo que o0 processo tomara na
produg¢do artistica da época. Agregava um vasto numero de
artistas, dispares nas suas formas de comunicar bem como nos
resultados que produziam, mas com um comum principio organizador:
a relevédncia atribuida a acgdo era o ponto de convergéncia de
todas as obras expostas.

Harald Szeemann (1933-2005), curador e historiador, fora o grande
responsavel do evento, posteriormente convertido num dos momentos

mais representativos desta tendé&ncia.

Coluna Sem Fim (1937), de Brancusi, afigura-se-nos como um bom exemplo do
inicio de séc. XX, pela tentativa de incorporacdo modernista do pedestal na
prdépria obra. Acerca deste assunto, Krauss introduz uma andlise historicista do
alargamento da escultura e sua localizagdo no seu célebre texto “Sculpture in the
Expanded Field” (1979, em “The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist
Myths*), proporcionando um enquadramento das interven¢des artisticas de cariz
escultdérico que se desenvolveram directamente no espag¢o ou paisagem.

25



Szeemann tinha portanto como propdsito reunir uma série de obras
onde fosse patente a sobrevalorizacdo do processo & categoria de
obra de arte, o que possibilitou agregar nomes como: Bruce
Nauman, Claes Oldenburg, Daniel Buren, Eva Hesse, Gilberto Zorio,
Hans Haacke, Joseph Beuys, Mario Merz, Michael Heizer,
Michelangelo Pistoletto, Richard Serra, Sol LeWitt, entre muitos
outros, que se apresentavam com uma tomada de posicgcdo critica
perante a condigdo estrutural e a dimensdo temporal dos objectos

que produziam.
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fig. 13 | When Attitudes Become Form: 'LIVE IN YOUR HEAD' - WORKS

- CONCEPTS - PROCESSES - SITUATIONS — INFORMATION.
Kunsthalle Berne and The Institute of Contemporary Arts, London,
1969.
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No decorrer destas convulsdes, a produgdo escultdrica foi-se
desenvolvendo progressivamente para fora das quatro paredes da
galeria e a consciéncia da crescente criacdo deste estilo de
intervengdes, traduziu-se na necessidade de pensar a produgdo
artistica em outros moldes, fazendo surgir novos termos, como
acontecera com a designacdo site-specific’®.

A sua qualificacgdo tornara-se relevante enquanto caracterizadora
do género de praticas que trabalha em fun¢do de um determinado
espa¢o ou paisagem, focando-se nas particularidades locais como
nGcleo do pensamento criativo. A nomenclatura tomaria proporg¢des
elevadas o suficiente para passar a ser um rdtulo corrente na

produgdo escultdrica das Gltimas décadas.

A pratica site-specific
teria de saber lidar com as condig¢des oferecidas por determinado
local, servindo-se da paisagem como suporte das suas
intervenc¢des.

Atravessando regressivamente no tempo, poderiamos arriscar dizer
que - Jja& no comeco do séc. XX - Vladimir Tatlin (1885-1953)
pressagiava em torno destas questdes.

Criando um certo paralelismo ao nivel conceptual da produgéo,
Tatlin aparece-nos como um modelo representativo dessa ocupagdo
do lugar, que pensa a escultura nas leituras que retira do espago
(fig.14) . No entanto, apesar das suas construgdes de 1914
fomentarem uma produgdao escultdrica que se tornava mais
dependente do espag¢o, Tatlin pressupunha — prdéximo do que veio a
ser posteriormente um sintoma pds-minimalista — uma consequente
versatilidade da obra perante o contexto, algo que o modelo site-

specific viria a n&o considerar.

16 . . . L
Miwon Kwon explica que o termo site-specific “(..)inicialmente tomou o espa¢o

como uma localidade real, uma realidade tangivel, com identidade composta por uma
combina¢do UGnica de elementos fisicos: comprimento, profundidade, altura, textura
e formato das paredes e salas, escalas e proporg¢des de pragas, edificios ou
parques, e condig¢des de iluminag¢do, ventilagdo, padrdes de trdnsito e
caracteristicas topogrdficas particulares”. KWON, Miwon - One Place After
Another: Site-Specificic Art and Locational Identity, Cambridge, 2002, p. 11
(traducdo de Inés Osbério).
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fig.14 | Vladimir Tatlin - Counter
Relief, 1914. Ferro, cobre, madeira e
corda.71x118cm.

Dentro deste panorama de utilizagdo do espac¢o, e assimilag¢do do

seu contexto como mediag¢do da produg¢do, aquilo que parece

divergir da postura vanguardista que Tatlin anunciava - na
construgdo/desconstrucdo/reconstrugdo permanente das suas
esculturas de canto - seria a imposigdo que o termo site-specific

viria a colocar: para estar inserido dentro dos seus parémetros,
uma intervencdo site-specific actuaria de modo a pertencer
exclusivamente aquele lugar; os objectos desenvolvidos neste
ambito, teriam de ser de tal modo especificos, que caso houvesse
necessidade de a obra ser retirada do seu local, decretaria
automaticamente a falsidade de um trabalho como realidade site-

specific.

Atreladas a essas firmezas terminoldégicas surgiam, paralelamente,
projectos que se desvinculavam e afastavam destas balizas. Serra
viria a tornar-se o controverso protagonista das dquestdes e
discussdes que se foram desenvolvendo em torno da pratica dita

17

site-specific, com o polémico Tilted Arc (fig.15,16) .

17 . . . . .
Tilted Arc ndo fora bem recepcionado pela comunidade local, tendo por isso

gerado uma polémica discussdo em torno da permanéncia da obra naquele local. A
reacgdo de Serra & proposta que viria a ser-—-lhe dirigida acerca de uma possivel
deslocagdo da obra do seu sitio, sinalizou um ponto de crise na produgdo site-
specific. Richard Serra, em carta ao director do Art-in-Architecture Program
General Services Administration em Washington D.C., declarou que sua escultura de
ago Cor-Ten de 36m, terd sido *“encomendada e projectada para uma localizag¢do
especifica: a Federal Plaza. E um trabalho site-specific e como tal ndo é para
ser realojado. Remové-lo é destrui-lo”. SERRA (1985) apud KWON, 2002, op. cit.
p.12 (tradugdo de Iné&s Osdrio).
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fig.15 e 16 | Richard Serra — Tilted Arc. (1981-89). New York
Federal Plaza. Ago Cor-Ten.

Principalmente apds a «crise que a remog¢do do Tilted Arc
provocara, sentiu-se a necessidade de pensar neste género de
produgdo a partir de outras considera¢des mais abrangentes.

A partir desse momento, as questdes relativas & implantacgdo da
arte no espag¢o plUblico, traziam consigo a problemdtica espacio-
politica. Neste sentido, a relacdo entre o trabalho e o seu
sitio requeria cada vez mais pardmetros de avaliagdo e o termo
site-specific comegava a demonstrar-se, como bem denota Miwon

Kwon, progressivamente desadequado ou insuficiente:

“(.) A nocgcdo de wsite-specificity costumava implicar
algo preso ao chédo, amarrado as leis da fisica. (..) Mas
& medida que a sua exploragdo progrediu (..), passou a

articular a sua critica a partir de uma referéncia cada
vez menor aos pardmetros fisicos da galeria/museu ou de

qualquer outro local de exposic&do”'®.

A tendéncia que se comeg¢ava a conjecturar na produgdo para locais
especificos, centrava-se em questionar o lugar como algo que néo
era mais meramente fisico, mas que continha em si outras

dimensdes que poderiam ser relacionadas, pensadas e questionadas.

18
KWON, 2002, op.cit. p. 11-18.
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fig.17 e 18 | Robert Morris - Continuous Project Altered Daily,
1969. Vistas sucessivas da instalagdo na Galeria Leo Castelli,
Nova York, 1-22 Margo de 1969.

Os projectos work in progress
que surgiam na época, constituem um bom exemplo dessa inadequagédo
crescente do termo site-specific.

Continuous Project Altered Daily (fig.17,18), acaba por se revelar
o culminar de todas as questdes que Morris abordava nas suas
primeiras esculturas anti-forma. Neste projecto, Morris conquista
a total inscrigdo do processo no resultado: desenvolvendo-se num
periodo estipulado de um més, o incessante reaproveitamento dos
materiais e suas permanentes reavaliag¢les espaciais, promovem
dquela realidade um continuo fluxo de informag¢&o que progride no

tempo pela permanente reconstrucgdo a que estd sujeita.

Uma vez mais poder-se-& considerar que j& no inicio do séc.XX se
fazia sentir essa necessidade de promover a presenca continua do
processo na construgdo de uma obra. Kurt Schwitters, alimentara
um processo de construgdo continua durante 20 anos.

Ao longo da sua vida, Schwitters alterou drasticamente o interior
de inUGmeros espag¢os, sendo dque a sua mais famosa operacdo foi
Merzbau, consistindo na transformag¢do de varios gquartos de uma
casa em Hannover. Em Merzbau (fig.19,20), a construg¢do ultrapassa a
relagcdo estritamente espacial, processando-se também no tempo. A
construg¢do iniciara-se por volta de 1919 num UGnico espac¢o da
casa, no qual o trabalho se fora sucedendo gradualmente, levando
Schwitters a alargar a sua intervengdo a outras &reas da mesma
habitacdo, estendendo exponencialmente a duragdo do processo

construtivo até 1937.
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fig.19 e 20 | Kurt Schwitters - Merzbau, 1919 e 1933 (respectivamente).

Neste sentido, a intenc¢do de Morris em Continuous Project Altered
Daily ndo se poderd considerar propriamente inovadora, no
entanto, & luz do contexto em que interveio, possibilitou um
alcance mais significativo do que a produgdo alargada e
vanguardista de Schwitters.

A introdugdo de uma postura divergente perante a produgdo
escultdérica, na segunda metade do séc. XX (no que respeita aos
espacos da escultura) veio dilatar obrigatoriamente o seu campo
de acg¢do para uma progressiva apropriag¢do dos espagos exteriores

& galeria, como veio a verificar-se, por exemplo, com a Land Art.

Entre os anos 60 e 70, Robert Smithson (1938-1973) exploraria
esta nova perspectiva de lugar, desenvolvendo uma série de
experiéncias directamente na paisagem que originariam um género
de intervencdo que, pelo seu caracter hibrido, ndo se coadunavam

com a nog¢do vigente de site-specific.

O lugar,
nomeadamente a paisagem para Smithson, n&o poderia ser mais
entendido como realidade fixa e permanente: as transformacgdes
espaciais que anuncia, revertem-se assim numa produgdo que se
baseia na permuta dos dados que recolhia localmente, os quais
pela sua transposigdo entre os espagos exterior e interior da

galeria, produzem aquilo a que Smithson denominou de ndo-lugar.
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Smithson, ausentando-se daquilo que considerava serem as
restrigles da arte produzida em atelier, foi alimentando um
elevado interesse por locais urbanos que entravam em decadéncia,
fruto do capitalismo industrial em New Jersey.

Comegara, por isso, a desenvolver o seu trabalho ao ar 1livre,
passando depois a coordend-lo com algumas apresentag¢des pontuais
em galerias, num acto de desenraizamento dos objectos que
manuseava, servindo-se deles para representar abstractamente o
sitio em questédo.

Sem davida que a postura de Smithson langava um novo ponto de
vista perante o lugar, impondo a sua inserg¢do numa renovada nogao
que permitisse enquadrar este tipo de experié&ncias: o conceito de
nonsite' parte exactamente da sua prépria producdo para abarcar
novos modos de pensar o espac¢o especifico, facultando um maior
enfoque nos que se constroem segundo um modelo temporario
(fig.21,22).

A sua produgdo tornara-se, assim, numa pratica ambulante
envolvendo a recolha de elementos dos locais investigados aos
quais adicionava documentacgdo fotogrdfica, desenhos cartograficos
e mapas. A acumulacg¢do da informagcdo do sitio era posteriormente
apresentada em galerias, materializando-se na dicotomia entre a
existéncia ou ndo existéncia do lugar analisado. O tipo de
intervengdes que Smithson realizava, partiam de um entendimento
do espago como um lugar de transformacgdo, experimentacdo,
propagacgédo, deslocagdo e circulacdo. Perante estes principios, a
sua concepg¢do do termo nonsite fomentou um questionamento acerca
daquilo que promove ou acciona a existéncia de um sitio como

realidade particularizada.

19 N . . . .
Acerca da definigd&o do termo, Smithson viria a ilustrar: “FEu desenvolvi um

método ou uma dialéctica que envolve aquilo a que eu chamo site e nonsite. O
local, neste sentido, é o fisico, a realidade crua (..) e por isso eu decidi que
iria definir Ilimites em termos deste didlogo (que ritmo de idas e vindas vdo
entre o interior e o exterior), e como resultado fui, e em vez de colocar alguma
coisa na paisagem, decidi que seria Iinteressante transferir a terra para espag¢os
interiores, para o nonsite, que é um recipiente abstracto.” SMITHSON, “The
Symposium”, in Farth (Ithaca: Andrew Dickson White Museum, 1970,), reprinted in
Holt, ed., Writings, p.60, citado por TSAI, Eugenie - Robert Smithson: Unearthed:
Drawings, Collages, Writings, New York, 1991, p.36 (tradugdo de Iné&s Osdrio).
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fig. 21 e 22 | Robert Smithson - Non-Site, (Franklin, New Jersey),
1968. Madeira, pedra calcaria e fotografia. Museu de Arte
Contemporanea, Chicago.

Os espagos de produgéo
e exposicdo artistica, ao longo da segunda metade do séc. XX,
comecavam a afastar-se progressivamente da sua condigdo restrita
a um local privado como o atelier ou neutro e purificado como a
galeria.
A gradual alteracgdo no discurso destas praticas conduziu a uma
permanente transformagdo dos termos e conceitos de produgdo e
apresentagdo a eles associados. Assim, tornava-se inevitéavel a
redefinig¢do do posicionamento da arte localizada, uma vez dJue O
termo site-specific ndo parecia mais viavel em parte também
devido as prdprias limitagdes conceptuais presentes nos modelos

de definigdo que estabelecia para com o prdéprio local.

A consciéncia desta continuidade fluida do todo em que nos
inserimos, fez com que a noc¢do rigida da pratica site-specific
entrasse em ruptura com a complexidade do contexto em que se
envolve, uma vez dque ndo compreende as acep¢des, significagdes e

interpretagdes que o entendimento do lugar actual comporta.

O total esgotamento do termo site-specific, por volta dos anos
80, levou a um continuo aperfeigoamento dos seus pressupostos.
Pela crescente expansdo da préatica artistica colocada cada vez
mais alheia as quatro paredes da galeria, a nog¢do de lugar (site)
acabaria por ser assimilada enquanto realidade fenomenoldgica

para além das suas caracteristicas arquitectdnicas e/ou fisicas,
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passando a considerar todas as suas especificidades politicas,
histdéricas, dindmicas sociais e institucionais.

Nos ultimos 30 anos, a definicdo do conceito de site foi sendo
transformada, de uma dimensdo meramente fisica, fixa, imutavel,
para passar a circunscrever o desenvolvimento de um caracter

discursivo mais abrangente, maledvel e continuado.

A diversidade de apropriacdo dos lugares de produgdo artistica
tornou-se progressivamente incomensuravel, tendendo a considerar
intervengdes temporarias, por vezes com caracter performativo,
abrangendo desde o mais vasto espag¢o publico (supermercados,
hotéis, ruas, prisdes, escolas, hospitais, lojas, etc) a mais
recente propagac¢do nos media (como a radio, TV e internet).
Durante a consciente desactualizag¢do do termo site-specific foram
sendo adoptadas - e simultaneamente questionadas - outras
terminologias que pudessem descrever ou enquadrar estes modelos
de pratica.

Desde que se estabeleceu esta renovada nogdo de lIugar - como
entidade continua, dependente de um processo social, politico,
cultural e econdémico - foram sendo desenvolvidos outros termos
como site-responsive, site-determined, site-referenced, site-
conscious, site-related, socially engaged ou mesmo arte situada®’,
que se propdem (por parte de artistas ou criticos) como sendo
mais apropriados para enquadrar a pratica contempordnea que lida
com o) contexto, entendido cada vez mais como realidade
progressivamente complexa.

A respeito desta expansdo terminoldgica, Kwon introduz uma nova
visdo acerca destas conformidades, propondo o termo site-
oriented?', reflectindo precisamente a necessidade das praticas
situadas tomarem a conscié&ncia das continuas transformag¢des que o
espag¢o “real” abarca. As praticas orientadas para lugares

especificos arriscam, precisamente, trabalhar com este plano de

20 . . ~ .
Claire Doherty, em 2004, tornou conhecida a expressdo “arte situada” no seu

livro *“From Studio to Situation”, enquadrando deste modo as ac¢les nas quais o
contexto de trabalho se define como ponto de partida para a produgdo artistica.
21

Acerca da definigdo do termo, Miwon Kwon escrevera: %“A arte site-oriented &
informada por uma gama mails ampla de disciplinas (como a antropologia, sociologia,
critica literdria, psicologia, histéria cultural e natural, arquitectura, urbanismo,
informdtica, teoria politica, filosofia...) sendo hoje mais acentuada a sintonia com
discursos populares (a moda, a misica, a propaganda, o cinema ou a televisdo). Mas
para além dessa dupla expansdo da arte na cultura, que obviamente diversifica o
“site”, a sua caracteristica mais marcante é a forma como tanto a relag¢do do trabalho
de arte como a localidade em si (como lugar), bem como as condi¢bes sociais da moldura
institucional (como lugar) sdo subordinadas a um sitio determinado discursivamente,
que é delineado como um campo de conhecimento, de troca intelectual, ou debate
cultural.” in KWON, 2002, op. cit. p.26 (tradugdo de Iné&s Osdrio).
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mobilidade discursiva do lugar que, segundo entende Kwon, & hoje
um fragmento de um todo, “estruturado (inter)textualmente mais do
que espacialmente, e o seu modelo ndo é& um mapa mas um
itineré&rio, uma sequéncia fragmentdria de eventos e acgdes
através de espagos, ou seja, uma narrativa ndémada cujo percurso é

articulado pela passagem do artista”??.

A crescente impossibilidade em analisar a produgdo artistica
contempord@nea através de categorias rigidas ou binérias, poderéa
espelhar n&o mais que o estado para onde a sociedade tem vindo a
caminhar, na sua crescente mobilidade, impermanéncia e
volubilidade que impulsiona, onde a fluéncia impera e a
transitoriedade se revé na passagem, na permuta e nas
consequentes mudangas nelas implicadas.

Neste sentido, reconhecendo essas dindmicas que constituem o todo
como um sistema complexo que exige ser entendido cada vez mais
profundamente, a ideia de uma pratica mdével parece revelar-se a
mais adequada a transitoriedade e transformagdo dque agora se

entendem como caracteristicas inseparaveis da nog¢do de lugar.

22
KWON, 2002, op. cit. p.29.
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Capitulo 2

MODOS DE ACTUAR NUMA PRATICA ESPECIFICA:
estratégias de ocupacdo do lugar

Cada corpo ocupa o seu lugar.

Marc Augé

Modos de Actuar numa Pratica Especifica, relGne uma
série de consideragdes que aspiram a clarificar a
nossa posig¢do perante as questdes que foram
levantadas ao longo do primeiro capitulo, cedendo
espa¢o ao esclarecimento de uma pratica gque se
desenvolveu entre Julho e Dezembro de 2009, num
projecto itinerante que unificou as diversas
experiéncias efectuadas, como possibilidade de
resposta ao nosso problema.

Projecto Noémada: Estrutura I, II, III e IV ampliou
um processo de trabalho que procurou pensar as
questdes do lugar como suporte da escultura,
considerando para tal os diversos elementos que
constituem as relagdes entre um e outro componente
(espago e escultura) como um todo significante.
Pretendeu-se com esta pratica, reflectir o sentido
do lugar na produgdo escultdéria e avaliar as suas
potencialidades de ocasionar e determinar essa
mesma produgdo.

Nas prdximas paginas abordaremos as estratégias
utilizadas para a sua concretizagdo, visando um
maior esclarecimento acerca do modo como
possibilitdmos wuma crescente maleabilidade ©por
parte da produgdo de uma mesma escultura perante
cada espag¢o de exposicgédo.
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2.1

SISTEMA RELACIONAL:
a matéria, o desenho e o espago

E se o significado, em lugar de anteceder a
experiéncia, ocorrer na experiéncia?

Rosalind Krauss

“Projecto Némada”
consuma uma etapa que se iniciou no ano de 2007 e surge da
necessidade de construir uma escultura tendo como propdsito o
entendimento espacial para a transformagao desse corpo
escultdérico ao longo do tempo.

A ideia de <continuidade temporal que as praticas artisticas
actuais vém explorando, fez-nos desenvolver uma proposta que se
materializou como projecto itinerante, dividindo-se esta em
quatro momentos expositivos.

Neste sentido, a garantia de uma relagdo especifica entre a obra
e o seu sitio, ndo foi baseada numa estadia fisica de permanéncia
espacial, mas sim sobre um relacionamento de fixidez esporadica,
a ser experimentada como situacdo irrepetivel e efémera.

A transigdo deste corpo escultdrico ao longo dos espag¢os,
pressupunha alcangar, pelo contacto com novos contextos, a

consequente alteracdo da sua morfologia?’.

Pode verificar-se os resultados obtidos consultando os Anexos I, II, III e IV,
respectivamente nas p.118, p.126, p.136 e p.144 do presente documento.
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|Projecto|
“(..) plano para a realizagdo de wum acto; (w.) cometimento;
designio; tencdo; FILOSOFIA na filosofia existencial, aquilo para
que o homem tende e & constitutivo do seu ser verdadeiro, =
psicandlise existencial; (..)”?%.

|Projectar |
“ (..) arrojar; fazer incidir; (..) lancar de si; (..) prolongar-se
('") m25 .

| Némada |

“ (..) que ndo tem habitacdo fixa; errante (..)"?°.

| Nomadizagdo|

17

(..) actuacdo de forcas militares de efectivo reduzido, muito
mdéveis, em zona afectada pela subversdo, com o fim de colher

informacgdes, destruir meios de combate e atacar pequenos
objectivos (..)"?".

| Nomadizar-se|

“ (.) errar (..)"”?®.

O nomadismo,
enquanto modo de vida, foi o pressuposto utilizado para designar
a transitoriedade das intervengdes que se desenvolveram, sendo
que foi com esse sentido que abarcamos o seu conceito, com o
intuito de poder descrever o tipo de postura e diné&mica com que
se pretendia actuar.

A efemeridade que se reclamava neste projecto, levou-nos a
elaborar uma construg¢do que fosse complexa o suficiente para
migrar de espago em espago como um corpo vollvel, acumulando
informacéo, com o objectivo de se adaptar diante da

especificidade da situag¢do que encontra.

24 COSTA, J. Almeida - Diciondrio da Lingua Portuguesa, Porto, 1998, p.1332.
2 COSTA, 1998, op. Cit. p.1332.

26 Ibid, p.1157.

’ Ibid, p.1157.

28
Ibid p.1157.
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| Situagéo|

“ (..) modo como uma coisa estd colocada; estado das coisas ou das
pessoas; (..) FILOSOFIA complexo que resulta da interacg¢do, em dado
momento, de um ser vivo, e sobretudo de uma pessoa, com O seu
meio social, fisico ou mesmo intelectual; (..) teste de ~ prova
que consiste em colocar o individuo em circunstdncias concretas
determinadas, originariamente em relagdo com a profissdo em vista
da qual é examinado, a fim de observar o seu comportamento e
apreciar as suas aptiddes (..)"”.?°

O nosso método de actuagédo
submeteu-se assim a condicgdes e pardmetros precisos e
invaridveis:
a) wutilizac¢do da linha como elemento base de construcdo da
escultura, a qual se define por intermédio de uma estruturacgdo em
rede (na procura da forma, a definigdo deste objecto aproximar-
se-ia & construgcdo de um desenho, contudo, no nosso caso a
extracgdo deveria acontecer no espag¢o concreto, com uma linha que
contém espessura, cor, tamanho, peso e corpo reais);
b) wutilizacdo de uma matéria maleavel, flexivel, e eléastica,
passivel de produzir diversos resultados;
c) a estrutura desta construgdo seria eminentemente ausente do
préprio corpo escultdrico (sd fazendo dele parte quando este @&
disposto espacialmente, por aproveitamento da organizagéo
arquitectdénica como seu suporte);
d) nessa forcosa dependéncia gerada entre a escultura e a
arquitectura, associando-1lhe a deslocacgéo que o projecto
anunciara, impunha-se que, consequentemente as componentes
antecedentes a) b) e c), a forma se transformasse ao longo do
tempo/espaco (o nomadismo do projecto estaria como pano de fundo
do principal objectivo e as metamorfoses decorrentes do processo

de transig¢do seriam uma meta a cumprir).

Abordaremos, seguidamente, o modo como nos posiciondmos perante a

problemadtica de trabalhar directamente com o espago da escultura.

29
COSTA, 1998, op. Cit. p.1518.
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|Sistema|

“(..) forma de governo; conjunto de partes dependentes umas das
outras; plano; conjunto de leis ou principios que regulam certa
ordem de fendémenos (..)”.*°

Conservemos a nossa atencao num sistema de relacgdes que
interpretdmos como sendo o essencial para dar resposta ao nosso
problema: a matéria, o desenho e o espacgo.

Estes trés componentes viriam a sintetizar a triade basilar para
a possivel conformagdo e reedificacdo da nossa escultura (ao
longo dos espag¢os que viria a habitar).

Desta estrutura conectiva enquanto sistema organizador da nossa
forma, podemos rever um paralelismo interessante com aquilo que
Umberto Eco comentaria acerca de uma teoria como forma concreta e

como modelo formal:

“E em Aristételes que encontramos tré&s termos prdprios

para definirmos wuma forma, wum arranjo orgadnico: a
morfé, o eidos e a ousia. A morfé (..) estd definida na
Fisica: é o) schema, a forma fisica externa do
objecto(..). O eidos (..) & a ideia. N&o esta *“fora” do

objecto, como em Platdo, onde é mais real do que a
coisa concreta; (..)compBe-se, portanto, com a matéria e
dara lugar ao sinolo, & substdncia e, portanto, a
ousia. (..) Mas o eidos ndo estd fora da ousia. E o seu
acto. A tal ponto estd ligado ao objecto a que da vida
(..). Existe apenas com e na substadncia: & a estrutura

inteligivel de uma substancia”. *!

O sujeito, aquele que constrdi, institui-se assim como mediador
das informagles recebidas destes trés elementos organizadores: a
matéria (podendo assim designar-se a morfé, a forma), o desenho
(o eidos, a ideia que classifica, o acto) e o espag¢o (a ousia, a
estrutura inteligivel).

Interligando-o0os, na permanente consideragdo e correspondéncia
entre cada acgdo/reaccgdo, gerar-se-ia um sistema, uma
ininterrupta relagdo com o todo mais vasto.

Definimos assim desde inicio, aquilo que Eco define como “um

sistema em que tudo est& conexo, o todo conexo e o sistema das

30
COSTA, 1998, op. Cit. p.1517.

31 , ~ s , . P ~
ECO, Umberto - A estrutura ausente : introdug¢do a pesquisa semiolbégica, S&o

Paulo, 1987, p. 255.

40



conexdes; e eis que logo surgem dois aspectos da nogdo de
“estrutura”: a estrutura & um objecto estruturado ou & o conjunto
de 1relagdes que estruturam o objecto mas podem ser dele
abstraidas?”’?.

Varias s&o, até hoje, as teorias cientificas desenvolvidas acerca
de uma “Teoria do Tudo” (“Teoria do Todo” ou ainda *“Teoria
Unificada” ou “Unificadora” - expressdes mais vulgares para a
definigcdo da “Teoria da Grande Unificag¢do”) e que tentam provar
numa Unica hipdtese probabilistica, a existéncia de uma conexdo
entre todas as coisas e fendmenos fisicos que delas advém. Né&o
nos interessard aqui entender os meios para alcancgar essa teoria
matemdtica, mas antes perceber o pensamento e o espirito que a
esta induziu.

Laplace (cientista francés do séc. XVIII) descreveria com certa
simplicidade no seu Ensaio Filoséfico sobre Probabilidades
(1840), a existéncia de um sistema comunicativo que demonstra
existir uma ligacgdo entre todas as causas no mundo, explicando
que:

“ O estado do sistema da natureza é evidentemente uma
consequéncia daquilo que era no momento precedente, e se
concebermos uma inteligéncia que por um instante se
aperceba de todas as relagdes entre o0s seres e o0
Universo, ela podera determinar para qualquer momento
passado ou futuro, a posicdo respectiva e o0s movimentos

de todos os seres”?®.

Considerando como pano de fundo este entendimento do todo como um
plano de relagdes interdependentes (que, como verificamos mereceu
o desenvolvimento de variadissimas teorias ao nivel filoséfico,
cientifico, matematico e fisico), procurdmos ao nivel da criacdo
artistica, encontrar esse sentido de associagdo/ligagdo entre
cada elemento de um dado acontecimento, com o intuito de alcancar
um resultado que derivasse dessa questdo sensorial gque nos
interliga uns aos outros e ao mundo.

Podemos assim, desde Jja, responder a questdo anteriormente
levanta por Umberto Eco, e esclarecer gque a estrutura que da

corpo a nossa forma, foi considerada nos dois aspectos referidos:

32
ECO, 1987, op. Cit, p.255.

33
Ccit. DUBY, G. (1976), Le temps de Cathédrales, Gallimard, Paris, apud SILVA,

Paulo Cunha e - O Lugar do Corpo: Elementos Para Uma Cartografia Fractal, Lisboa,
1999, p.99/100.
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a nossa estrutura tanto existe enquanto “objecto estruturado” (o
espaco), como existe enquanto “conjunto de relagdes que
estruturam o objecto” (o sistema), e que possibilitam obter o
modo como a forma se desenvolve.

Assim sendo, vimo-nos conduzidos a questionar de que modo é& que o
espago, enquanto variavel do sistema que criédmos e enquanto
estrutura, poderia intervir no processo de construgdo e no
resultado em si mesmo de uma obra, e de que forma o sujeito
envolvido interpretaria e descodificaria essas relagdes de modo a
colocd-las em dependé&ncia para alcangar um mesmo objectivo: a
adaptagdo constante de um corpo tridimensional no espago que

ocupa.

Passaremos a abordar, seguidamente, de modo mais pormenorizado os
pardmetros que anteriormente mencionadmos (a, b, ¢ e d) como base

do nosso método de actuacéo.

A linha,
enquanto elemento de construcgdo, tem vindo a revelar-se na nossa
pratica como componente essencial de mediag¢do para o campo
tridimensional.

No contexto de produgdo que temos vindo a abordar, mantivemo-la
como instrumento privilegiado, desempenhando uma funcéo
primordial no transporte/traducdo do espago mental (da ideia)
para o espago real.

Como podemos constatar, experimentamos fugir de um uso
normalizado do desenho, para passar a utilizd-lo no espacgo
concreto. Abdicadmos, portanto, do desenho como projecto (enquanto
estudo ou planificagcdo de wuma ideia gque pudesse esclarecer
previamente a produgdo). Quando pontualmente o fizemos, os
resultados obtidos ficavam inquestionavelmente aquém das
possibilidades alcancgadas na producgdo tridimensional.
Consideramos, por isso, que o desenho estaria presente ao longo
do processo, mas como ferramenta de apoio na percepg¢do, ndo sendo

utilizado num momento prévio a prdpria construcgéo.

|Desenho |

“(..) representacdo das coisas e dos seres, ou até mesmo das
ideias por meio de linhas e sombras (..)”.**

34
COSTA, 1998, op. Cit. p. 513.
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| Desenhar |

“(..) marcar; idear; deixar entrever; (..)destacar—-se; aparecer;
transparecer (..)".%°

O desenho
seja qual for a circunstancia, propdsito ou area de criagdo em
que é utilizado, tende a ser empregue como ferramenta de alcance
de determinada realidade mental, ou como ordenador de um
determinado pensamento ou conceito.

Dentro da mais variadissima ©produg¢do escultdrica, podemos
distinguir-lhe, comummente, dois modos de operar: a) utilizacéao
do desenho como estudo prévio das possibilidades formais de uma
escultura, ou b) wutilizacdo desse dominio como metodologia
orientadora na producgdo efectiva de um dado objecto escultdrico.
Utilizamos assim o desenho na sua segunda acepc¢do (b), e deste
modo, o conjunto de linhas que compuseram a forma escultdrica,
além de nos ajudar a construir a escultura de modo fraccionado
(mas continuo pela Jjustaposigdo gque promovem) possibilitaram
ainda instituir-se visualmente e construtivamente como um desenho
espacial.

Assim, no nosso caso, o desenho emerge como modus operandi do
pensamento construtor36, 0 que gera a determinagdo de um mesmo
modo de actuar perante os varios decursos do projecto (nas suas
quatro insténcias).

Revendo-se directamente no processo de construgdo, definiram-se
igualmente em cada um dos momentos, os desenhos de sombra que
recortam ou acentuam determinado delineamento do todo
tridimensional. Através da manipulag¢do de determinados pontos de
vista especificos, o espago passaria a ser preenchido por
desenhos palpaveis e n&o palpaveis, sendo que a apropriagdo
espacial aconteceria tanto naquilo que o0 espago promove -
enquanto vazio preenchido pela matéria - como no aparente
prolongamento das linhas elasticas ao longo dos planos
arquitectdénicos - na incidé&ncia programada de focos de luz

direccionais.

35
Ibid, p. 513.

6 A perspectiva de Jorge Marques ilustraria bem esta ideia: “A fun¢do perceptiva
e representativa que experimentamos no desenho permite supor uma continua
mediag¢do entre o sujeito e o contexto, entre o referente percebido e o sujeito
que percebe”. MARQUES, Jorge Silva - As imagens do desenho: percep¢do espacial e
representag¢do, Porto, 2006, p.59.
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A potencialidade da matéria,

perante as condig¢des que se impunham, revelar-se-ia determinante
pelas suas propriedades estruturais e plasticas.

No que respeita a triagem dos materiais, interessou-nos perceber
em que medida uns traduzem melhor que outros o que se pretende
representar, e o facto de se utilizarem materiais do dominio mais
ou menos habitual da escultura (de cardcter mais ou menos
efémero) poderia trazer <consigo a sua prdépria significacdo.
Naquilo que entendemos, a utilizag¢do de materiais duradouros e
significativamente estdveis como a pedra, o ferro ou o bronze,
parecia n&do se coadunar com agquilo que se pretendia exteriorizar
- uma pratica que se (queria representativa dos efeitos da
passagem, da transig¢do, da mudanca e do tempo vivido.

Albergando o conceito de transitoriedade e consequente
adaptabilidade, a matéria a escolher deveria possibilitar a
construgdo de um corpo passivel de se apresentar com diversas
configurag¢bes. Para além desta condig¢do maledvel, seria de igual
modo fundamental a aplicag¢do de um material que nos ajudasse a
estar mais prdéximo da construgdo de um desenho. Ou seja, as suas
propriedades fisicas deveriam permitir a definig¢&o de uma forma
através da composicdo e acumulacgcdo de linhas num suporte — neste

caso O espago.
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A borracha

surgiu naturalmente neste seguimento, como um material que reunia
as caracteristicas essenciais a expressar: para além do caracter
linear que anuncia, abrangeu a potencialidade volavel que se
impunha, bem como a efemeridade que se pretendia materializar,
possibilitando ainda definir um paralelismo metafdrico entre a
elasticidade da matéria <com a adaptabilidade conceptual do
proéprio sistema criado.

Retornando ao continuo global acima considerado, na realidade, as
fontes a partir das quais o homem busca matéria-prima, a
natureza, tudo que existe, possui o seu prdprio tempo, tem a sua
durabilidade.

A borracha possibilitou articular um discurso acerca daquilo que
ndo tem de parecer duradouro, pela tomada de consciéncia de que
nada permanece eternamente (em Wdltima instéancia, ndés nao

estariamos aqui para ver essa eternidade acontecer).

| Mover |

“(.) causar; comover (..)"”.%

| Movido |

“(..) impelido; instigado; ocasionado; (..) determinado; dominado

(".)11'38

37
COSTA, 1998, op. Cit. p. 1127.
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| Movimento |

“ (..) mudan¢ca de posicdo no espago em fungdo do tempo; (..)
evolucdo de ideias; (..) impulso interior; estimulo; alteracdo;
(..)FILOSOFIA passagem da potencia ao acto; mudanca (..)”.°°

Pensamos o espago
neste sentido, sob uma sequéncia progressiva no tempo, que pode
interferir directamente na composig¢do/alteracdo/reconstituicgdo
dos elementos que abarca.

Como denotaria Cunha e Silva, “a mudanca de suporte (e do
estatuto que o artista 1lhe atribui) tem como consequéncia uma
alteracdo das relagles espacio-afectivas que o corpo do autor
estabelece com a obra”.*

A consciéncia de uma interdependé&ncia continua entre cada
componente, influencia a nossa acg¢do perante o modo como nos
revemos e posicionamos nesse espago.

De modo generalista, o individuo para poder (inter)agir comunica
com o espag¢o recolhendo um conjunto de signos que descodifica,
perante um sistema de relagdes que delimita a sua forma de
habitar e de estar. Como defende Attilio Marcolli na sua Teoria
de Campo, *“o modo como ocorre a comunica¢do, como [0 corpo] actua
no espag¢o comunicavel, influencia a relagdo e o0 ©processo
evolutivo”*’. No fundo, o sujeito, para poder influir sobre o
espago, tem de entender o “tecido” em que vai operar.

Marcolli viria a denominar essa estrutura como campo topolégico®’:
um dominio que entende o lugar como um espago que ndo é apenas
circunscrito pelas suas medidas fisicas e localizacgdes
inabalédveis, mas como um dominio que incorpora todo um conjunto
de significag¢des que derivam do facto do lugar ser socialmente
produzido, com definig¢les abertas e fluentes.

A Teoria de Campo de Attilio Marcolli revela-nos que ©
entendimento do espago, apesar de ter «caracteristicas que o
particularizam, é sempre feito de modo subjectivo, direccionando

a questdo da especificidade espacial, para a percepgdo. Marcolli

38
COSTA, 1998, op. Cit. p.1127.

39
Ibid, p.1127.

40
SILVA, 1999, op.Cit, p. 178

41 Lo X . X ..
MARCOLLI, Attilio - Teoria del Campo: Corso di educacione alla visione,

Firenze, 1974, p. 150.

A topologia define-se como um ramo da matemdtica moderna, enquadrando-se no
campo da geometria por consagrar as conexdes fundamentais entre cada elemento no
espa¢o onde nos movemos, descrevendo um tipo de estrutura que se estabelece
através de nog¢des de continuidade, convergéncia e conexdo. Acerca deste assunto
veja-se MARCOLLI, Attilio - Teoria del Campo: Corso di educacione alla visione,
Firenze, 1974.
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defende por isso a existéncia de um campo topoldgico, que tem
como premissa a interpretacdo que fazemos do mundo exterior
através da observacgdo e (re)conhecimento dos objectos/situac¢des
que nos envolvem.

Como o define Jorge Silva Marques:

“o campo topoldgico & assim, um espag¢o em permanente
definicdo como efeito de comunicacdo com o todo e

preparado para continuas modelacgdes”*’.

Ou como descreveriam Consiglieri et al:

“o objectivo e alcance de uma representacdo topoldgica,
dependem da percepc¢do de um espac¢o de comunicag¢do onde
seja possivel definir com clareza o tipo de ligagdo e
relagdo entre os elementos que o formam. Trata-se de
elaborar uma vis&do sistémica que traduz as propriedades
formais a um vocabuldrio reduzido, no qual o elemento
de um sistema ndo & encarado como uma unidade singular,

mas referido a um contexto de funcdes e relacdes”*.

O entendimento da existéncia desse campo topoldégico, vem
demonstrar a possibilidade de considerar o espago como algo que
ndo pode ser calculado metricamente, mas como algo que esta -
para quem percepciona - em permanente alteragdo das suas

relag¢des, gerando novas informag¢des a todo o momento.

| Informagéo |

“(..)comunicacdo. Instrucdo. Indagacdo; devassa (..)"”.%

| Informar |

“(..) dar forma a, enformar. Tornar existente (..)”.%°

| Informatizar|

“(..) estruturar (..)"”.%

43 MARQUES, 2006, op. Cit. p. 104.
a4 CONSIGLIERI, Victor; LOPES, José Teixeira F.,1986, cit. por MARQUES, 2006, op.
Cit. p.102.

FIGUEIREDO, Candido - Diciondrio da Lingua Portuguesa, LiSboa, 1991, Vol. II,
p. 113.
46 FIGUEIREDO, 1991, op. Cit. p.114.
47

COSTA, 1998, op. Cit. p. 930.
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O tipo de construgédo
que foi desenvolvida, obedeceu a uma norma de estruturagdo que
insiste exactamente na interligacdo de cada parte para (in)formar
o todo fluido.

Criou-se uma espécie de malha ordenada mas ndo regular, que
comporta o corpo escultdrico, funcionando esta por apoio a
estrutura local.

A construcdo desta rede, determina assim uma metodologia de
reflexdo e de crescimento formal no espag¢o, sob um raciocinio
légico. Constitui-se, global e metaforicamente, como um género de
rede influéncias (fisicas, psicoldgicas, matemdticas, sensoriais,
perceptivas...). Como se pudéssemos supor gue uma conjectura do
todo constrdi perpetuamente esse mesmo todo.

A definicdo desta rede assume-se como mote ou como ordem de
extrac¢gdo do sentido da forma, determinando por sua vez as
ligagdes e a relagdo entre o corpo e o espago e cada linha,

descrevendo em si mesma o tal sistema de interposigdes.

A articulag¢do das fases
de construcgdo, foi definida previamente e da seguinte forma: como
ja& foi mencionado, dividiu-se o projecto em tré&s momentos
expositivos de apropriagdo e ocupag¢do do espag¢o. Uma quarta
intervencédo viria a ser desenvolvida posteriormente ao
desenvolvimento tedrico realizado nas trés praticas, pelo que por
esse motivo as anédlises presentes ao longo deste texto, néo
abarcam a existé&ncia de um quarto momento de readaptacgédo.

No que respeita aos trés momentos estabelecidos primordialmente
como plano de acgdo, cada um foi definido por um tempo de
montagem estipulado e o registo linear dado por concluido quando
alcancado o limite desse prazo. Por tal, o resultado de cada uma
das etapas espelha as escolhas que foram sendo tomadas ao longo
do processo, considerando tanto o tempo disponivel para acgéo,
como a dimensdo de cada suporte de trabalho.

Concluido o processo de construgcdo e/ou (re)adaptacdo, cada
instalacdo permaneceu no local para ser apresentada publicamente,
sendo por vezes o periodo de montagem superior a duracgdo da
prbépria exposicgéo.

Encerrada a fase de exibicdo, a escultura seria desestruturada e
embalada, passando a deslocar-se rumo a um novo suporte que lhe

configurasse novo corpo.
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Como referimos, para a determinag¢do do corpo linear adaptavel,
definimos um tridngulo organizacional - o desenho, a matéria e o
espago - que por associagdo das partes, deveria conduzir os
principios sob o0s quais se estruturaria o sistema em (que

actuamos.

Cada componente deste sistema, deveria coordenar as
possibilidades de intervencgdo, delimitando o nosso campo de acgéo
em cada instante, particularizando assim tanto os processos, como
0os resultados - “a no¢do de estrutura como sistema de diferencgas
s6 serd fecunda se unida 4 no¢do de estrutura como possibilidade
de transposigédo, instrumento principal de um sistema de

transformag¢des’?®.

Reunidas as condi¢des que definimos como essenciais para a nossa
produgdo, seria possivel salientar-se acima de tudo, o alcance do
caracter transitdério e cambidvel do projecto, na articulacdo dos

seus componentes e alianga das partes.
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ECO, 1987, op. Cit, p.261.
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2.2.

UMA EXPERIENCIA EM tré&s ACTOS:
O tempo e 0 espag¢o como estrutura € O CcOorpo como
interlocutor da informacdo obtida

Sou uma parte de tudo aquilo que encontrei.
Ortega Y Gasset

Uma experiéncia em trés actos busca esclarecer as
particularidades de cada um dos momentos
expositivos concretizados entre Julho e Setembro de
2009, num projecto itinerante que unificou as
diversas intervencdes.

“Projecto Noémada” materializou-se na apropriacgdo de
distintos espagcos da cidade do Porto para a
instalacdo de um mesmo elemento tridimensional que
percorreu quatro lugares®.

Aqui, adiantaremos os dados primordiais que
promoveram a possibilidade de adaptacdo de uma
construgdo que ocorre da experiéncia de um processo
de ocupagdo do lugar.

Os resultados alcancados permitem rever uma mesma
intencédo centralizadora do projecto, contudo,
verificaremos a implicagdo de diversas formulacgdes
estratégicas desenvolvidas em cada um dos momentos,
particularizando-os.

Para uma melhor compreensdo das andlises que se
seguem, bem como dos resultados alcancados na nossa
pratica, torna-se indispensavel a observacgdo das
imagens que se encontram em anexo a este documento
(Anexos I, II, III e IV)*°.

Sendo que a quarta intervengdo se desenvolvera numa fase posterior & produgdo
da presente investigagdo tedrica, ndo se incluiu a sua apreciagdo nas observagdes
realizadas ao longo deste documento.

50
Respectivamente nas p.118, p.126, p.136 e p.144.
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2.2.1

PROJECTO NOMADA: estrutura I
O espago como uma folha em branco

Uma rede é precisamente a grafia de um
sistema complexo.

Michel Serres

A sala em branco
que se explorou nesta primeira abordagem®', facultou-nos a
oportunidade de construir livremente o primeiro desenho com
elastico preto.
A cor ndo seria distinguida por acaso. O negro, destaca
visualmente a matéria do fundo imaculado das paredes e, por esse
motivo, o} contraste estabelecido permitiu estabelecer um
paralelismo com a componente monocromdtica com que se define

vulgarmente um desenho em papel.

1 , -

Projecto Némada: Estrutura I esteve exposto de 17 a 21 de Julho de 2009, numa
sala da Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto. Para uma melhor
compreensdo dos resultados apresentados no presente capitulo, veja-se Anexo I,
pp.118-125.
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Apreendida a relagdo e continuidade estabelecida pelo campo
topolégico, o desenho espacial que se criou, tornara-se
peremptoriamente inatingivel por via de magquetas ou ensaios em
papel. A construgdo linear alcangara-se unicamente no decorrer da
percepcgdo real/experimentada entre o corpo, a matéria e o espago
considerados.

Uma vez que ndo se produziram planos de acg¢do prévios ou esbogos
que pudessem orientar a construgdo, o local de exposigdo acabara
por atingir o caréacter de espag¢o de produgdo. Foi neste espirito
ambiguo (entre espaco de exposicdo/espaco de atelier) que se
considerou o lugar onde se desenvolveu cada processo de montagem

- simultaneamente tomado como processo criativo e construtivo.

Tomando em considera¢do a leitura das partes <como um todo
(dirigindo a nossa ateng¢do ao pormenor) tornara-se possivel
construir directamente no espago real as percepgdes e ligacgdes
que se iam estabelecendo sem recurso a estudos preliminares.
Assim, dentro deste espag¢o seria exequivel a apreensdo do
percurso que acompanhou o fazer.

Nesta primeira experié&ncia, langadmo-nos no espa¢o tendo a matéria
como veiculo de expressdo, sentindo essa relagdo do mesmo modo
como um lapis estd para um suporte bidimensional, no entanto,
aqui desenhé&mos com o corpo na sua completude, definindo o nosso
raio de acg¢do, compreendendo as nossas proprias limitag¢des de

forca e escala.

A organizag¢do linear que se praticou, ocorreu a medida que se iam
estabelecendo as relagdes sequenciais entre cada elemento
envolvido, num entendimento perceptivo que, embora visualmente
fraccionado, permitiu através dos outros sentidos oferecer uma
continuidade na concepg¢do espacial. Acerca desta conexdo gerada
entre as partes e o todo, Paulo Cunha e Silva assume existir um
tipo de organizagdo que se define fractalmente, explicando-nos

que:

“a fractalidade (o) reivindica o local-global, o
micromacro (um global feito da emergéncia das
localidades e um local feito da evidéncia da
globalidade). A fractalidade, intui que o micro ndo se

opde ao macro, ela sabe que o macro contém o micro, mas
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€ o micro quem identifica, quem atribui identidade ao

macro” .>?

Nesta consciéncia do todo como algo que é constituido
parcelarmente, o exercicio de predefinigdo do sitio exacto de
cada ponto encontra-se intimamente relacionado com esta nogéo
perceptiva de um campo que se assimila sob uma estrutura
micromacro, embora ndo se reveja do mesmo modo como se revelam as
estruturas fractais®’.

A relacgdo micromacro que consideramos, estard relacionada mais no
sentido de conectividade entre as partes e o todo no sistema em
questdo. Uma dimensdo onde se concebe, pensa e analisa o
pormenor, reconhecendo-o como parte de um todo mais vasto.

Cada ponto fora, portanto, <colocado por relagdo ao ponto
anterior, mas também respeitando o enquadramento no prdéprio plano
para a realizacg¢do dos pontos sequentes. Deste modo, a escultura
que se foi produzindo advém de um conjunto de sinais relacionados
entre si.

Como ilustra Cunha e Silva:

“o conjunto de pontos que constituem a imagem define-se
sobretudo, nas relag¢des de vizinhanca com os outros
pontos. A emergéncia da imagem ndo estd neles, mas na
teia de cumplicidades que estabelecem, para iludir a
retina e nos proporcionar uma falsa sensacgdo de

continuidade’®*.

52 i
SILVA, Paulo Cunha e - O Lugar do Corpo: Elementos Para Uma Cartografia

Fractal, Lisboa 1999, p.62.

"Fractal” designa um conjunto geométrico ou objecto natural cujas partes tém a
mesma estrutura (irregular e fragmentada) que o todo, mas a escalas diferentes. O
termo foi criado em 1975 por Benoit Mandelbrot, matem&tico polaco que revelou a
existéncia de uma geometria fractal. Mandelbrot propds o conceito de dimensdao
fracciondria (dimens&do fractal ou dimensdo de Hausdorff-Besicovitch) para se
proporcionar o entendimento de figuras que excedem a dimensdo topoldgica, e que
por isso sdo ndo comensurdveis através das defini¢lSes tradicionais da geometria
euclidiana. No caso dos fractais, *“dimens&o” significa estritamente o nUmero
fracciondrio ou irracional que caracteriza a geometria de uma figura fractal.
Segundo Cunha e Silva, fractal (do adjectivo latino fractus, do verbo frangere -
que significa quebrar) é o “conflito entre a descontinuidade (de escala) e de
permanéncia (de forma) que  produz objectos com caracteristicas muito
particulares”. SILVA, 1999, op. cit, p.1l11.

CONDE (1993, p.50) apud SILVA, 1999, op. cit. p.98.
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Cada elemento da construcdo linear se encontrara assim: situado

de acordo com a configuragdo que se estava a criar. E a sua
colocagdo no suporte — neste caso, a parede - também se efectuou
com o propdsito de definir um desenho (produzido pelos pontos
resultantes da intersecc¢do de cada linha com os planos ortogonais
do espago). Cada ponto delimita e descreve com fidelidade e
precisdo o mapeamento das relagles efectuadas pela percepgéo
espacial e, no limite, permitem revelar como que um mapa dJue

divulga concomitantemente a circulag¢do efectuada pelo agente:

“ O corpo ao mover-se (e por isso a simbdlica emprestada
pelo corpo motor nao é desprezivel), cria uma
cartografia peculiar pontuada pela incerteza e pelo
desconhecido, mas também pela vontade exploratdria. (..)
A propria variabilidade associada ao comportamento motor

& um optimizador da performance (..)”>.

A organizagdo
com que cada ponto se definiu ao longo do processo, apesar de
implicar uma disposigéo perceptiva e cognitiva exigente,
abdicaria totalmente do recurso a ferramentas rigorosas dque a

pudessem apoiar.

SILVA, 1999, op. cit. p. 102.
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A ordenagdo mental - e até mesmo pratica - da construcgdo,
funcionou pela relagdo estabelecida entre cada ponto, cada linha,
e 0s planos destes subsequentes. Deste modo, apesar das formas se
edificarem dentro do dominio mais vasto da geometria, o resultado
acabaria por se distanciar do rigor da forma geométrica - da
austeridade de um circulo ou da precisdo de uma paralela - para
se desenvolver segundo outras relagles de cardcter mais sensorial

e orgdnico. Como bem denota Jorge Marques:

“A unidade construtiva de um desenho pode ser obtida a
partir de relagles geométricas ou outras de expressdo
mais ou menos intuitivas, ou inconscientes.

Estas relac¢cdes de forcas que se organizam de forma
antindémica participam dos processos de conhecimento e de
representacao e sao, como vimos, estruturantes na
pratica e desenvolvimento do desenho.

A ligagdo da geometria ao desenho pode por isso,
apresentar-se até certo ponto, como uma relagdo
equivoca. O problema da geometria na arte, como no
desenho, representa para alguns tedricos, o lugar do

racionalismo e da norma”>°.

Um dos objectivos desta primeira intervencgdo, centrava-se em
perceber até que ponto a membdria teria disponibilidade para
aceitar a percepcgdo fragmentaria e as relag¢bdes dindmicas do
sistema, para trabalhar instantaneamente, directamente e em
absoluto no espago.

Perceber essa orgdnica, tornou-se possivel pelo contacto directo
do nosso corpo com a matéria no espago da sua colocagdo final,
num pProcesso que se desenvolveu com a consciéncia das
interferéncias que a compreensdo espacial atinge nas dindmicas da
construcao.

Acerca desta fluente interacg¢do, Jorge Marques descreveria que:

“no centro do nosso processo criativo, estda uma
relagdo de forgas entre as diversas formas que
constituem qualquer unidade construtiva e

dinamicamente organizada. As forg¢as parecem organizar-

56 . ., = .
MARQUES, Jorge Silva - As 1magens do desenho: percepg¢do espacial e

representag¢do, Porto, 2006, p.1l06.
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se por afinidades que parecem naturais, mas também por

outras que podem ser psicoldgicas’®.

Neste enquadramento, o desenho — enquanto ferramenta de andlise —
foi wutilizado como aparelho de entendimento dessas relagdes e
concordancias, possibilitando organizar as informag¢des recebidas,
transpondo-as directamente para um suporte fisico (neste caso o
espaco, por intermédio da borracha).

Considerado como instrumento de entendimento e dominio da
realidade, “o desenho nos seus varios tipos e fungles é um meio
com o qual, ou a partir do qual organizamos visualmente o
conhecimento das coisas e do mundo’?®.

A partir deste entendimento, conseguimos resgatar a sua
utilizag¢do de um dominio bidimensional, para passar a usufrui-lo
num pensamento e pratica de cariz escultdrico.

Mais do que ver, percepcionar tornou-se inteligivel por absorcgéo
do espaco, dos seus limites, das suas relacdes®®. E destas, pdde

emergir o desenho.

0 corpo escultdrico tentou assumir-se como um desenho
possibilitado pelo tipo de construg¢do acumulativa de linhas no
espag¢o. Um desenho que se esclareceu tridimensionalmente.

Desenhamos com o corpo total, gque ao impor a sua deslocagdo,
definiu um desenho que se pode dizer performativo. Por esta
razdo, o processo de construgdo do Projecto Noémada converteu-se
em mGltiplas ac¢des, nas quais desenhar se traduzira em estender,
olhar, medir, marcar, alongar, cortar, entrelagar, segurar,
furar, encaixar, esticar, prender, forgar, apertar, parar, olhar
novamente para estender... uma sucessdo de acontecimentos por

acumulacgdo e associacgdo de percepgdes.

57
MARQUES, 2006, op. Cit. p.1l06.

58
Ibid, p. 27.

Acerca da forma como pensamos o desenho dentro deste processo mental e
construtivo, importa referir, como bem elucida Jorge Marques, que “ver e olhar,
sdo simultaneamente, para o desenho e para quem desenha, referéncias perceptivas
que tendem a articular-se”. MARQUES, op. Cit. p. 30.
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A percepgdo espacial
- na sua func¢do mais abrangente - possibilita-nos descodificar a
informacdo absorvida do real experienciado.
Neste campo de accgdo especifico onde trabalhdmos, transferiram-se
os dados obtidos por intermédio de um saber que advém do dominio
do desenho, para um suporte que ndo seria mais o papel mas antes,
o0 espago concreto.
Trabalhdmos ndo s6 com e no espago real, mas directamente a
partir deste.
Neste sentido, como descreve Cunha e Silva, “a percepc¢gdo & ja uma
construgdo subjectiva, é& uma significag¢do, logo um processo
activo, e ndo uma mera atitude contemplativa. (..) Como vemos, a
percepcgcdo é ja, de certa forma, acg¢do, porque o corpo se encontra
comprometido com o mundo quando percepciona: como que O
antecipa”®.
Através de uma abertura do sistema em que se organiza, deixamos
que a condugdo do desenho fosse feita ora pelo espago, ora pela
matéria, ora pelo corpo, ou ainda pelas combinag¢des entre uns e
outros, onde as energias sUbitas de cada componente definiam o
percurso a tomar.
Cada etapa foi-se formando passo a passo, sem previsdo dos

limites ou alcances finais a que chegariamos.

60
SILVA, 1999, op. cit. p. 57.
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Enquanto matéria de construgdo,
a borracha permitiu impor a sua norma nesta ordem metodoldgica
que agora se iniciava, para nos fazer entender que tudo tem um
tempo proprio.
Naquilo que possibilita ao erguer-se, traz consigo a tensdo, que
deverd ser sentida pelo corpo que actua, de tal modo que este ndo
permita alcang¢ar o méaximo da sua forga ténsil. Se tal sucede, o

sistema quebra-se, o eladstico rompe-se e a estrutura abala.

Tal como todas as matérias, o eldstico revela o seu ponto de
ruptura durante a sua manipulag¢do, mas esse ponto exacto nem
sempre é passivel de ser antecipado.

A linha que se estica e parece estar em equilibrio pode, de
facto, encontrar-se em tensdo excessiva. Todo o sistema, neste
sentido, viu-se forgado a lidar com essa especificidade temporal
e fisica do material, demonstrando-se este particularmente fragil
durante a sua manipulagéo.

A estratégia para ultrapassar esse ponto de equilibrio,
desenvolveu-se durante esta primeira determinac¢do linear.

O eléastico permitiu uma firmeza praticédvel em cada linha, perante
uma forgca que lhe & exterior e que opera reflectidamente,
arquitectando o espago a medida que o sente. A efemeridade da

imagem que se foi criando ao longo do processo, encontra-se na
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borracha pela denGncia das suas fragilidades: por mais dque o
corpo do agente se sinta habil para a manobrar, encontra - quase
inevitavelmente - um ponto especifico no gqual o sistema se
desequilibra. Neste encadeamento, a escultura organizara-se num
equilibrio eminente, de permanente tensdo entre cada direcg¢do das

faixas eléasticas.

As linhas

que se sustentam (o modo como progridem tendo em conta a area de
que dispdem) parecem desenvolver-se como um tracado palpdavel que
se apodera do vazio, ndo apenas com a consciéncia desse seu
estado, mas como algo que tende a impor as suas prdprias
dindmicas. Quando se intersecta com o plano estrutural, cada
linha produz um ponto, que é meticulosamente situado mediante a
relagdo com o conjunto mais amplo. Por sua vez, como vimos, cada
ponto, antes de ser constituido, é antecipadamente concebido em
imagem mental por relacdo aos diversos factores envolventes na
composicdo e é& imaginado sob diversos pontos de vista.

Utilizando como instrumento de medig¢do aquilo que o olho nos
proporciona, estabelecemos todas as relag¢les através dessa nogéo
de relatividade pautada pela nossa condigdo e consciéncia
espacial - “ver é antes de mais (no sentido daquilo que

percebemos), introduzir uma distdncia entre as coisas, situando-
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as num sistema de referéncia relativamente umas ds outras e todas
em referéncia com o préprio corpo”®.

Naturalmente, o correcto posicionamento de cada ponto
relativamente ao todo existente, tornara-se num processo de
ponderagdo e tomada de consciéncia. A percepcgdo advinda das

relagdes que se 1iam concebendo, ditara a evolucdo do desenho

espacial pelas referéncias geradas entre cada componente.

O sujeito, enquanto intermedié&rio,
determina um modo de estar perante o meio, posicionando-se
mediante a conjectura que encontra.

Neste &ambito contemplamos o corpo como poténcia que converte a
realidade espacial.

Para a construgdo linear, o corpo anuncia-se por completo no
lugar - com as suas potencialidades e limitac¢des. Este mover do
corpo pelo espago, gera o seu territodrio de acgdo nas
trajectdrias que inaugura e, nesta perspectiva, articulamos o
corpo como componente operante que interfere no meio, integrando-
o, alterando-o.

Consideramos por 1isso que aquilo que se revela no resultado

formal e plastico, s&o as relagdes que se efectuaram mentalmente

MARQUES, 2006, op. cit, p.31.
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durante a percepcao®? cinestésica, bem como 0S percursos
decorrentes desta. As correspondéncias que se possam revelar no
objecto plastico, estdo por isso proporcionalmente dependentes
dos limites e alcances do corpo actuante, que por sua vez
determina o tipo de percepg¢do, e vice-versa.

O corpo - enquanto motor de reforma, mudanca, evolucéo,
transformacdo de si, do que vé&, da matéria, do espacgo, do
conjunto — constitui-se neste contexto como principio
transformador de uma dada realidade, apoderando-se dela,
manipulando-a a seu Servigo.

Cunha e Silva descreveria convenientemente esta actuacdo do corpo

sobre a esfera que o envolve e as implicag¢des dai advindas:

“Um corpo motor, na medida em gque transgride o seu
lugar ( o lugar que é e o lugar onde estd) e o
transforma noutros lugares (que passam a sSer O Seu novo
lugar) potencia as dimensdes, os sentidos do lugar. (..)
O corpo motor &, assim, um corpo cartografante: os
lugares por onde passa organizam-se como um mapa. E o
mapa, ao revelar o corpo através dos lugares por onde
passou emerge como uma metdfora do conhecimento (da

relacdo entre o corpo e o lugar)”®.

O corpo actuante neste sentido e neste contexto, inscreve-se como
fundador de itinerdrios. O <corpo ao interagir com o espago,
“transforma a sua condig¢do «geométrica» numa estrutura viva (que
se vai fazendo), num percurso, num itiner&rio”®.

Ao actuar perante o espago, o0 sujeito acaba por assimilar uma
organizag¢do comportamental, um tipo de estrutura mental que
delimita os seus prdprios modos de fazer, e apesar de se definir
como orientadora, apresenta-se subordinada as capacidades

elasticas e plasticas da matéria e sua oportunidade espacial.

0 Corpo é assim dependente deste sistema, contudo,
invariavelmente desenvolve um papel interventivo - impulsionador
da acg¢do, propulsor da mudanga.

Todo este processo acabaria por revelar a inscrig¢do do corpo do

sujeito no espago, gerando-se esta correspondéncia como

62
“A percep¢do, para Merleau-Ponty (1962), é o processo através do qual o corpo

mergulha no mundo e o mundo faz sentido (...).” MERLEAU-PONTY apud SILVA, 1999,
op. Cit. p.57.

SILVA, 1999, op. Cit. p.27.

64
Ibid, p. 28.
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componente performativa do processo, num procedimento semelhante
ao que descreveria Anna Maria Guash, de um *“fazer explicito, um

estado limite que incluia conceitos como «separac¢do, transicgédo,

ne65

incorporacgdo»

O padrdo de construgéo
que temos vindo a abordar, constituiu o modelo pelo qual nos
orientdmos e, apesar de estabelecer um método e uma norma,
isenta-se de se impor como uma fdérmula irrevogadvel. Poder-se-a
dizer que funciona como uma buUssola que nos informou sobre a
direcgdo que deviamos actuar, e que deveria adaptar-se a cada
momento particular.

Assim, o 7resultando das estratégias® criadas nesta primeira
intervencdo, acabara por estabelecer um modus operandi,
delineando-se como método de trabalho passivel de constituir a
coeré&ncia da producgdo de todos os momentos expositivos, que se

planeavam concretizar ao longo do projecto.

GUASH, Anna Maria - EI1 arte del siglo XX en sus exposiciones, 1945-1995,
Barcelona, 1997, p. 393 (tradugdo de Inés Osdério).

“Entenda-se por estratégia um método que ndo fica prisioneiro de si. Que se
interroga, se compara, se transforma e se enriquece no didlogo que 0S processos
devem manter permanentemente com os resultados”. SILVA, 1999, op. cit. p.73.
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Orientamo-nos, portanto, sob aquilo a que Umberto Eco definiu
como sendo um “modelo estrutural como sistema de diferencas

transponivel de fendémeno para fendmeno”®’:

“A funcéao de um método estrutural consiste
justamente em permitir a resolugdo de diferentes
niveis culturais em séries paralelas hombélogas.

Funcao, portanto, puramente operacional, com

vistas a uma generalizacio do discurso.®®”
Desta metodologia processual - fomentada e alimentada enquanto
experiéncia - <cresce a completude da forma, e dessa mesma

organizag¢do, se definiu a coeré&ncia entre o par acg¢do/reacgdo.
Como podemos reconhecer, a actuag¢do no espa¢o deu-se inevitavel e
invariavelmente, de modo 1relacional e reciproco, de modo a
definir-se como um processo passivel de evoluir ao 1longo do
tempo.

Utilizando um paralelismo com a descrig¢do de Cunha e Silva
relativamente a complexidade das descobertas inerentes a uma
investigagdo, a realidade que se experienciou durante esta
primeira etapa poderda designar-se como um género de “malha
interactiva com varias solu¢les e trajectos em que cada nbd

comunica com vArios outros, num sistema organizado”®.

Apesar de se definir como organizadora do pensamento criativo, a
metodologia interiorizada ndo se traduziu na mecanizag¢do do
processo de construcgdo.

Como vimos, o processo de instalag¢do ndo abdicou da detencgdo
perceptiva pormenorizada, pelo que delimita a condig¢do *“anti-
autdémata” (se assim se pode dizer) do processo construtivo,
afastando-se simultaneamente de outras do tipo impensado ou
ocasional. O que com isto queremos dizer, é que, embora possamos
conjecturar algumas repetig¢des nos gestos efectuados, as acgdes
deles decorrentes ndo se originaram nunca de modo automdtico,
sendo que o automatismo impediria a absorg¢do e andlise das

particularidades de cada momento de evolugdo formal.
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Ibid, p. 249.
SILVA, 1999, op. cit. p.130.

68

63



A estrutura do corpo escultédrico,

como planeavamos, tornara-se totalmente externa a este a partir
do momento em que a matéria passara a sustentar-se por completo
na arquitectura do espac¢o de exposigdo.

A arquitectura e a dindmica particular do lugar, desempenharam
por isso um papel basilar na modelagdo espacial, albergando em si
os dados para gerar a coeréncia do todo, e de tudo aquilo que

viria a formar-se posteriormente nos outros locais.

A dependéncia do contexto deu-se assim, de modo deliberado,
considerado e voluntario. Mas mais relevante que as
condicionantes arquitectdnicas a que a acg¢do implicada estaria
sujeita, seriam as relacgdes celebradas durante a sua
materializacgdo.

A procura da forma gque aqui se conquistou, fundiu-se na
materializacdo das relagdes que se podem colher da experiéncia e
que sdo conquistadas perante o nosso contacto com o0 espago e a
matéria. Deste modo, o processo de construcdo revelou-se pela
dialéctica conquistada entre o espag¢o mental e material. Regeu-se
pelo entendimento espacial que contém as informac¢des topoldgicas
que, depois de assimiladas, originaram os movimentos praticéaveis
e a consequente tensdo exercida pela matéria.

E exactamente deste didlogo variadvel que se fez o processo do

qual nos temos vindo a ocupar.
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Terdo sido as varias fracgdes e desdobramentos do espago, da
matéria, do corpo - corpo do autor, corpo do objecto e corpo do
outro - que, conjugados, produziram um complexo didlogo que pela
sua dimensdo, se revé na existéncia de um sistema conectivo que
interliga e promove o todo espacial, fragmentado temporalmente
nas intervengdes que se seguiram.

Uma vez deslocado este conjunto de pontos e linhas para um novo

espago, conferimos-lhe um novo contexto de colocacgédo.

Relembrando a meta a que nos propusemos alcancgar, a conjuntura de
cada espago deveria possibilitar a reformulagdo da escultura,
podendo assumir-se, assim, como um projecto de cariz
eminentemente processual, progressivo e evolutivo.

Paralelamente a estrutura do sistema de dependéncias considerado,
o corpo de trabalho movimentar-se-ia, evoluindo, desdobrando-se
em subordinacdes, sobrevivendo dessa relacdo, do seu confronto e

consequente resposta.
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2.2.2

PROJECTO NOMADA: estrutura II
Gerir o caos para fazer sentido

Uma estrutura é um modelo como sistema de
diferengas. Caracteristica desse modelo é a
sua transponabilidade de fendémeno para
fenémeno e de ordens de fenbémenos para
ordens de fenémenos diferentes.

Umberto Eco

A versatilidade do contexto

impedir-nos-ia de utilizar os mesmos esquemas de acg¢do ao longo
de cada intervencdo. A transferabilidade’ decorrente do processo
de instalacgdo e translacgdo da obra, exigiu um certo improviso
pelo ndo comprometimento de um mesmo plano de acg¢gdo. Antes, a
nossa actuacdo desenvolveu-se uniformemente na variabilidade dos
contextos, pelo recurso a um método que disponibilizaria a

aplicacgdo de diferentes estratégias para a manipulac¢do da forma,

Acerca desta questdo, Gabriela Vaz-Pinheiro propde uma alteragdo “do conceito
de especificidade & ideia de transferabilidade” no seu livro Curadoria do Local:
Algumas Abordagens da Prdtica e da Critica, Torres Vedras, 2005, p.71.
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(re)combinando os elementos de modo a encaixa-los permanentemente

num novo conjunto.

A temporalidade da experié&ncia
revé-se na inconstadncia de um corpo que, pela breve duracdo em
que se apresenta, se define como um fragmento na continuidade
tempo/espago que abarca.

A partir do momento em que lhe retirdmos um elemento base - o
espago - o sistema desmoronou-se, passando a deslocar-se rumo a
este novo espaco’l.

O vazio gque procurou nesse intervalo de tempo, procurou gerar
novas regras de comportamento, e nesse intersticio, a forma
encontra-se num estado entre estruturas.

Apds ter sido removida do espag¢o que lhe deu origem, “Estrutura
II"” concretizava pela primeira vez, a oportunidade de readaptagéo
do sistema. Este foi o momento em que se colocavam em jogo todas
as hipdteses de trabalho que desenvolvemos para dar resposta ao
problema a que nos colocamos: a possibilidade de conquistar a

alteracgdo significativa da forma escultdrica.

Considerando que o tipo de construgdo resulta da particularidade
das relagdes criadas pela percepcgdo na sua (des)codificacgdo do
real, a acgdo que se desenvolveu nesta segunda intervencgdo, ndo é
mais que uma tentativa de reorganizag¢do daquele corpo a um novo
lugar, & luz do seu enquadramento especifico.

Para além dos critérios de ordem analitica (visual e fisica)
actuaram os critérios de ordem relacional, colocando o resultado

formal continuamente dependente de todas estas associacgdes.

O espago com que nos deparamos
nesta segunda intervencgdo, poderia ser caracterizado como estando
a meio caminho entre o privado e o publico.

Projecto Noémada: Estrutura II desenvolveu-se numa das habitacgdes
de wuma antiga ilha, na baixa do Porto. A possibilidade de
ocupac¢do deste lugar surge, uma vez Jue O espago se encontrava

sob a alg¢ada de um novo projecto de ambito artistico/cultural,

1 , -
Projecto Némada: Estrutura II esteve exposto de 6 a 10 de Agosto de 2009 numa
ilha da Rua de S. Victor, no Porto. Veja-se Anexo II, p. 128.
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permitindo a dinamizag¢&o da &area envolvente. A sua reabilitacgéo

conduziu a uma certa ambiguidade: o local (a ilha) que
anteriormente era de uso exclusivo e privado - na sua génese, um
lugar praticamente interdito a estranhos — passara a ser um local

de atracc¢do (a visita de transeuntes passara a ser frequente, com
0o intuito de <conhecer as futuras instalac¢des de esttdios e
oficinas artisticas). Por este motivo, o lugar em questdo

encerrava em sSi caracteristicas que o tornavam bastante peculiar.

Quanto ao processo de translagdo:
a forma deslocara-se de um espag¢o interior, neutro e fechado,
para um espag¢o exterior muito particular.
Com este panorama, aliado as circunsténcias espaciais existentes
nas propriedades singulares do seu aspecto, este “novo” espaco
reunia um enquadramento excelente para a reformulagdo da
escultura - mais né&do fosse, pela dissondncia e descontinuidade
que estabelecia com as caracteristicas do primeiro local.
Se num primeiro momento houve a liberdade para desenhar no espago
como se de uma folha em branco se tratasse, nesta circunsténcia
impunha-se o desafio de lidar ndo s6, com a especificidade do
espa¢o (que por si s carregava uma carga histdérica e social
muito forte) mas também com os resultados obtidos na primeira
estrutura. Em “Estrutura I" a forma encontrou as orgadnicas
essenciais para a formagdo da sua rede, definindo os contornos e
limites desse corpo. Como tal, sabiamos gque os resultados que
obtivéssemos na primeira intervencgdo, estipulariam as bases para
as futuras operagdes.
Foi, justamente, a partir dessa configuragdo inicial que tudo
posteriormente se estruturou. A forma que se alcangou
originalmente, resultara de um tipo de construgdo de caracter
16gico e racional (que se apodera do processo, governando-o).
Tudo parecia se encaixar: a construgdo continha em si a
capacidade para ser desconstruida, cortada, entrelagada, e se
preciso desfeita novamente. Todavia, por mais que se jogasse com
as partes, as ligag¢des indicavam sempre uma caminho, uma regra
que deveria de ser cumprida. Caso contrario, o todo ndo se
tornaria coeso, perderia organizac¢do e impedir-nos-ia de ler a

sua reformulacédo.
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Depois de se instalar novamente,
0 espag¢o permitiu gque o sistema se cumprisse perante novas
coordenadas. A escultura que desenvolvemos comegava neste momento
a garantir a possibilidade de mGltiplos caminhos e destinos,
desencadeando-se em mtaltiplos finais formais.

Como denunciaria Umberto Eco:

“Mas & <claro que a esta altura a redugdo da
estrutura a esquema ou modelo, composto unicamente
de correlagdes diferenciais, toma patente toda a
sua capacidade operacional pelo facto mesmo de que
um esquema nessas condi¢des se preste a ser
aplicado, como grade interpretativa e descritiva,
a fendémenos diferentes. A estrutura vale se
funcionar como c¢dédigo capaz de gerar mensagens
diferentes”’.

Essa transitoriedade da forma bem como dos acontecimentos que lhe
ddo lugar, reflectiu-se na ndo-linearidade do sistema criado.
Entenda-se, neste contexto, a noc¢do de ndo-linearidade: o
caracter ndo-linear de um acontecimento, refere-se a todos
aqueles em que a(s) sua(s) estrutura(s) ndo apresenta(m) um Gnico
sentido. A ndo-linearidade é um pressuposto dos sistemas ditos
complexos, e sua rede de influéncias leva a caminhos distintos e
imprevisiveis”.

Aquilo que compreendemos, é que um sistema que se comporte de
modo linear n&o faculta a sua propria reformulagdo, porque ndo se
questiona, e como tal, comporta-se permanentemente no mesmo
regime. N&o se transcende, n&do evolui, ndo progride.

Este comportamento ndo-linear que se 7revela no sistema que
criamos, permitiu & forma usufruir das informa¢les e relag¢des que
iam surgindo apds a sua translag¢do, mantendo um didlogo de tal
modo aberto, que permitiu as devidas interacg¢des realinharem as
directrizes da escultura (para se estabelecer num novo formato,

transformando-se).

72 , ~ < . . P ~
ECO, Umberto - A estrutura ausente: introdug¢do a pesquisa semiolbégica, S&o

Paulo, 1987, p.260,261.

73 . R . _ . _ . . .
Isto sucede devido as interacg¢des entre as informag¢des advindas do prodprio

sistema, e que geram reformulagdes que por sua vez redireccionam a evolugdo do
sistema convertendo-o num organismo auto-regulador, tal como acontece com as leis
da natureza - “Os sistemas lineares que se comportam de uma forma previsivel
constituem ndo a regra fenomenolbégica do Universo, mas a excep¢do. A regra é a
ndo linearidade, a desordem e a Iimprevisibilidade”. SILVA, Paulo Cunha e - O
Lugar do Corpo : Elementos Para Uma Cartografia Fractal, Lisboa, 1999, p. 99.
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Descarregada a trama,

ndo havia possibilidade de entendimento do amontoado de linhas
que se levantou, suspensas pela trave que amparava a estrutura
arquitectdénica do espag¢o. A apropriagdo desta estrutura em
madeira, seria a primeira estratégia adoptada para dar seguimento
& primeira reinstalacgéo.

A instabilidade que a deslocagdo produzira no corpo de linhas,
apenas serviu de alavanca para uma reformulacdo dos seus
conteldos. Retirando ao corpo de elasticos um elemento
fundamental - o espago, seu sustento - ndo estariamos a fazer
mais do que abalar a prdépria organizag¢do do sistema.

A nossa pretensdo de reconfiguragdo da escultura, pressupunha
transferi-1la para outros espagos, 0 que consequentemente
significaria impor-lhe um estado de crise.

Como diria Guash, se o nosso programa *“(..) se interessa pelo
espago existencial e social e o existencial e social estdo em
crise, o produto é& uma arte de crise (se puder falar-se nestes
termos) o que se traduz de varias formas”’.

Um dos objectivos da adaptacgdo formal permanente deste corpo,
possuia a intencgdo subliminar de verificar como poderiamos

trabalhar com o caos.

GUASH, Anna Maria - EI1 arte del siglo XX en sus exposiciones. 1945-1995,
Barcelona, 1997, (acerca da exposigdo Distdncia Zero) p. 341.
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O caos,

compreendido como um estado de crise de qualquer sistema, altera
os aspectos da sua organizacgdo totalitaria.

Grosso modo, a noc¢do de crise constitui-se pela incapacidade de
um sistema funcionar como até entdo. Na generalidade, a crise
caracteriza-se por ser *indesejavel”, “imprevisivel”, “rompe com
equilibrios existentes” e cria “instabilidade”’, pressupondo
sempre uma necessidade de reacgéo.

Apesar do caracter incdmodo que uma situagdo de ‘“crise”
geralmente acarreta, coordenamos o0 nosso sistema de modo a ir de
encontro a esse mesmo caos, logo, o caracter imprevisivel
comummente associado a um estado de caos, tornara-se previsivel -
premeditado. O nosso sistema procurou-o. Procura o caos. E

procura-o, com o intuito de promover acc¢do. Porque, seja em Jue

contexto for, ndo & concebivel ficar imune ao caos.

O resultado condiciona a causa, o propdsito determina o processo.

O caos funcionou aqui como um estimulo & mudanca, & rapidez de
raciocinio e desenvolvimento da capacidade de resposta - “como
uma espécie de organizagdo da matéria e do saber, conferindo aos

sistemas dindmicos a capacidade de lidar com situa¢les novas”’®.

Acerca deste assunto veja-se ALVES, Carlos - Comportamento Organizacional, a
gestdo de crise nas organizag¢des, Lisboa, 2007, p. 22.

SILVA, 1999, op. cit. p.105.
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O organismo que cridmos fez uso da desordem para se recriar -
“gerir o caos é utilizd-lo, ndo rejeitd-lo””’.

Além dessa dimensdo cadtica, a confusdo que se instalara possuia
uma dimensdo funcional (activa) no processo criativo. A desordem
originou uma certa instabilidade neste corpo linear e a sua
geréncia viria a determinar a versatilidade das estratégias de

acgdo impulsionadas pelo corpo. Como elucida Cunha e Silva:

“O corpo que nos convoca para este exercicio ndo é o
COrpo que Se move, mas O COrpo que ao mover-se entre os
varios discursos, se configura como incerto e instéavel
e exige, para ser entendido, o recurso aos instrumentos
disponibilizados pela Gltima revolugdo morfoldgica. Uma
hermenéutica com este formato terd necessariamente de
ser multivoca e discorrer de uma perspectiva

multivariada.”’®.

Mas voltando ao caos. O sistema neste estado de distarbio,
encontrara a sua possibilidade na (e de) renovagdo e evolugdo; a
possibilidade de se refazer numa nova ordem a partir (ou dentro)
desse mesmo caos.

Para utilizar o verbo de Cunha e Silva, aquilo gque cumprimos
encaminhou-se para um caosar - “usar o caos e 0S Sseus
instrumentos para interpretar e compreender”’?. Como bem elucida,
“auto-organizar, é como vimos, extrair um sentido da confuséo.
Ou, melhor, wusar a confusdo para fazer sentido, para criar

780

estrutura Uma nova estrutura. Mas fazé-lo sem, contudo,

esquecer o0 sistema em que se constituiu.
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Ibid, p.106.

Ibid, p.78.
Ibid, p. 95.
Ibid, p. 150.
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O entendimento do corpo

fraccionado com que nos deparavamos exigia um entendimento
globalizante, para passar a ser organizado em outros moldes.
Apesar desta rede de ser ordenada sob a tutela de um sistema que
lhe conferiu wunicidade, tornara-se ela mesma um sistema néo
“sistemédtico” — se assim se pode dizer - no sentido em que a
palavra “sistemé&tico” nos remete vulgarmente para um processo de
cardcter ritmado e mecénico.

Como ja& tivemos oportunidade de verificar, a ordenagdo deste
sistema (apesar de se rever nas varias fases sob uma mesma
conduta que o identifica) ndo se constituiu, nem se concretiza,
automaticamente. O processo que o sistema instaura revela-se
antes na complexidade de servigos que presta, e na ponderacdo das
decisdes tomadas. Neste sentido, a translagdo que o corpo sofrera
conduzira o sistema a gerar diversos resultados (perante
diferentes processos de instalag¢do) uma vez dque as informacgdes
que assimila do contexto sdo, elas mesmas, varidveis.

Esta postura de permanente abertura ao novo, implica
consequentemente a transformagdo das relagdes de conjunto
existentes no momento precedente.

Em nosso entender, a informag¢do recebida é sempre referente a
percepgao daquele momento, embora contenha em si outras

percepc¢des captadas anteriormente.
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Como descreveria Abraham Moles:

“ Ao lado dos canais sensoriais que o homem utiliza ao
se pdr em comunicag¢do com O meio ambiente imediato,
devemos distinguir a criac¢do pela técnica dos canais de
transporte das mensagens, canais espaciais que levam a
mensagem de um lugar X a um lugar Y (..), canais
temporais que a transportam de uma época t a uma época

£t + T".Sl

Neste sentido, cada ponto espdcio-mental representa um conjunto
de possiveis, de novas oportunidades para o corpo (objecto) se
refazer. Cada linha e cada ponto, n&o deixa, contudo, de conter
em si um saber e um lugar que ja& 1lhe fora destinado
anteriormente. Cabe ao agente saber associar proporcionalmente
todos os dados que se vado acumulando na morfologia desta
construgdo, de modo a n&do colidir as novas mensagens com as

informacdes anteriores.

Voltamos assim & questdo do desenho: essa quantidade variante das
mensagens absorvidas em cada nova conjuntura espacial (real e
instantdnea) tem como consequéncia um tipo de traducdo que se
tornaria atenuada/reduzida se wutilizdssemos o *esquisso’” como
meio de entendimento ou descodificagdo daquilo gue estamos a
percepcionar.

Com as experiéncias realizadas percebemos verdadeiramente que se
introduzirmos o papel como intermediéario das informagdes
recebidas para criar determinadas relagles espaciais e formais,
uma parte das potencialidades dessa mesma mensagem se extravia,
uma vez que a relacgdo sai do dominio real da forma (e material),
para passar por um processo que é ilusdério, e por isso mesmo,
falacioso. Dai termos optado de modo deliberado, na néao
utilizag¢do de desenho projectual que, como depreende Moles, se
tornaria um instrumento de todo “ilusdério, em relacdo a uma
mensagem capaz de certa informag&do méxima e dentro do tempo em

que é fornecida [o reall], querer transmiti-la por um canal [o

papel] cuja capacidade méxima & notavelmente inferior’®.

81 . ~ P . .
MOLES, Abraham — Teoria da Informag¢do Estética, Rio de Janeiro, 1969, p. 33.

MOLES, 1969, op. cit, p. 35. Esclarega-se que na nossa perspectiva, demonstra-
se *“inferior” a sua capacidade relativamente aos alcances tridimensionais do
desenho, mas nunca inferior naquilo que o desenho em si possibilita noutras
instancias do seu propdsito e dominio bidimensional.
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Poderemos depreender que, em certa medida, a informagdo e as
mensagens que se obtém do real, compdem uma dimensdo que pode ser
contabilizdvel, porque se tentdssemos reduzir a complexidade das
correspondéncias que se criam na construgdo espacial, a uma
realidade bidimensional como o papel (utilizando a operatividade
do desenho como projecto), sem davida estariamos a incorrer no
risco de reduzir o poder da criacgdo espacial, uma vez que esta,
dentro do nosso processo criativo, da-se por meio da borracha que
ao delinear as relacgldes estabelecidas, se define em si mesmo com

desenho tridimensional.
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A identidade
do corpo escultodrico, como podemos analisar, tornou-se
concretizavel através de uma postura que opera sobre o pormenor.
Sustentemos a nossa atencdo nas informag¢des que recolhiamos do
novo espag¢o, sendo que a mensagem apreendida se compde por tudo
aquilo que permite acrescentar dados para a reformulacdo da nossa
intervencgédo. Acerca dos efeitos das informa¢des/mensagens

percepcionadas, Moles comentaria:

“Ora, se uma mensagem é& o0 que serve para modificar o
comportamento do receptor, o valor da mensagem é tanto
maior quanto mais capaz for de fazer mais modificagbes

a esse comportamento, isto &, n&do precisa ser mais
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longa mas sim mais nova, porquanto o que jad & conhecido
estd integrado pelo receptor e pertence a seu sistema

interior”®.

Nessa atencdo a particularidade dos efeitos da informacgédo
espacial que os corpos assimilam (corpo-motor e consequentemente
corpo-objecto), o nosso objectivo dirigiu-se para uma tentativa
de unificar os componentes dispersivos que se recepcionavam no
processo, com os dados gque a construg¢do ja& continha em si.

Nesse aperfeigoamento (nessa ligagdo) encontramos agquilo a que
Moles descreve como sendo “(..) uma 1ldgica imanente naquela
superficie em que a concepgdo surge com a experiéncia e ndo & uma

instancia anterior a esta ou & parte desta’”®.

Cada intervengdo resultara, manifestamente, da experiéncia com o
espag¢o, com a matéria, relacionando essas fracg¢des no todo, num
Gnico sistema fluido que n&o abandona o seu passado.

O resultado que alcancamos sb6 &, portanto, passivel existir dessa
fruicdo sistémica, onde a circulacdo da informacdo se encontra
desde a translacéo da obra, a renovada procura da sua
constituicdo formal.

Decorrente dessa sucesséao de acontecimentos, 0 processo de
acomodacg¢do da escultura, espelha o movimento que se estende entre
um e outro ponto no espag¢o/tempo que ocupa.

As variagdes que decorreram da sua reconstrugdo, fizeram com que
a forma se afastasse ou (re)aproximasse do seu nucleo, do seu
ponto de origem. Deste modo, a escultura alterna entre momentos
de estabilidade e mobilidade, entre a tensdo e a indoléncia da

forma. Entre cada uma dessas fases sobrevém o seu movimento.

O movimento
existe nela (forma) verdadeiramente, contudo, ndo existe do mesmo
modo como poderemos reconhecer num Calder ou num Tinguely (para
citar apenas alguns exemplos de arte cinética).

O seu “andamento” no tempo, acontece num outro tempo da obra que

ndo & automaticamente reconhecido, nem vivenciado por ninguém que

MOLES, 1969, op. Cit, p. 36.
KRAUSS, Rosalind - Caminhos da Escultura Moderna, S. Paulo, 2001, p.56.
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ndo aquele que o constrdéi — “passaram a existir varios tempos

dentro do tempo - surgia o tempo subjectivo, o meu tempo”®.

Nessa acomodagdo espacial e organizadora, a escultura ndo so
respeita 0os seu proéprios referentes, como também as
especificidades que o novo lhe oferece. Esse novo contexto torna-
se por isso um elemento de dominio - vrege algumas leis do
sistema, obrigando-o a reagir, alterando-o.

Essa motricidade/mobilidade de que faldvamos, n&do se demonstra
naquilo que & apresentado, mas naquilo que se define como
processo, pois é& impulsionada pela acg¢do que O COrpo imprime.

O movimento & entdo parte implicita do percurso (do rumo do
objecto) revelando-se durante a sua translagcdo num comportamento
cadtico, contudo, esse caos tornara-se sempre reversivel,
passando para um estado de nova ordem que permite que a forma se

acomode ao local.

Para se fixar

correctamente ao espago, recorremos a extensdo da maioria das
linhas que, neste novo lugar, se evidenciavam curtas.

Debrug¢ando-nos um pouco sobre o processo construtivo em si, as
ligag¢des criadas durante este primeiro processo de reinstalacéo,

permitiram que a forma se pregasse novamente, sem apagar O rasto

SILVA, 1999, op. cit. 135.
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daquilo que um dia foi. Os prolongamentos efectuados constituiram
assim uma estratégia para ultrapassar o tamanho e insuficiéncia
formal de cada modulo linear neste novo espago. Consequentemente,
essas extensdes lineares permitem denunciar os limites da
composicdo anterior, funcionando como cicatrizes daquele corpo.
Nisto, podemos rever a necessidade do projecto em manter o seu
vinculo com o passado, conservando o que a matéria transporta de
cada acontecimento, da sua outra experiéncia. As extensdes
geradas, permitiam perceber que antes existiu um outro limite
entre cada wuma das linhas rematadas e a estrutura que as
suportava, obrigando a sua interrupgédo.

Ao longo do “tecido” de linhas podiam identificar-se as varias
conexdes que determinavam uma quebra na continuidade linear
daquele corpo (um organismo que impde o seu rasto no
tempo/espacgco) tanto no seu prdéprio fisico como nos lugares que
vai habitando.

Pois, tal como um qualquer organismo em circulag¢do, O cCoOrpo
transporta as suas marcas. O tempo causa sequelas.

A matéria utilizada permitiu neste contexto exacerbar a nogdo de
que para além da situag¢do (espag¢o, contexto, Aarea, arquitectura)
ser variavel consoante a deslocagdo da obra, da sua prdpria
remodelacdo resultaria a consumicdo das substdncias envolvidas

que, em Ultima andlise, nos forneceria os dados para a apreensdao

de um passado vivido por aquele corpo.
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A mutacdo que este corpo sofreu durante a sua fixagdo, provocou-
lhe, naturalmente, alterag¢les no aspecto. Confrontando-o com a

sua primeira configuracio (Estrutura I)®

, verificamos que o corpo
rodara sobre si prdéprio: o nicho circular gue se encontrava
contido entre dois planos verticais, perpendiculares entre si,
transferiu-se para primeiro plano neste novo “cenario”.
Simultaneamente a esta rotagdo, esse nlGcleo fechado dilatara-se e
tornara-se o centro da composigdo.

Devido a organizag¢do quadrangular do espago, o corpo entrelacgado

tornara-se também simétrico. Deste modo, cedia a obra um caracter

mais escultdrico do que em Estrutura I.

A mutagdo morfoldgica
deste corpo linear tinha sido finalmente alcangada e, apesar dos
resultados serem bastante distintos, seria possivel ao espectador
reconhecer e identificar a sua proveniéncia - o desenho de
Estrutura I transformara-se numa outra realidade.

Nesta perspectiva, dominé&mos o sistema pela constituig¢&do de um
corpo-objecto que passa “de si a outro” com a garantia de manter
a sua identidade. As transferé&ncias fundadas por este corpo-

objecto-sistémico, como bem o descreve Cunha e Silva, “(.)

Compare-se as imagens do Anexo I pp.118-125 com Anexo II pp.126-137.
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conferem-nos a vantagem de, para usarmos o verbo de Fernando

Pessoa, "“outrar”, de ousar ser o outro. De [ser] wuma sucessdo

continua de outros, que se enriquecem na complexidade

trajectos”®.

dos

Apds alcangar os objectivos a que se cometeu, o0 organismo

direccionou-se para um novo ponto de fixacgdo, distante.

Procurou nessa meta uma nova organizacg¢do formal, tentando
perder de vista as suas configura¢des originarias - aquelas
nos permitem identificar e reconhecer a forma como sendo

mesma, s6 que noutro estadio, transformada.

SILVA, 1999, op. cit, p.28.

nao
que

ela
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2.2.3

PROJECTO NOMADA: estrutura III
Mapas de processamento temporario

Todos os corpos, entretanto, existem n&do
apenas no espag¢o mas também no tempo. Eles
podem assumir, a qualquer momento de sua
continuidade, um aspecto diferente e
colocar-se em rela¢bes diferentes.

Gotthold Lessing

A particularidade
desta terceira experiéncia® revelou-se na possibilidade de
construir o corpo escultdrico de modo perceptivamente seccionado.
Este novo local permitiu-nos a wutilizacgdo de dois espagos de
exposicdo em simulté@neo. Essa circunstdncia trouxe consigo alguns
problemas ao nivel da montagem e readaptagao do corpo
escultdrico.

Neste terceiro momento, a oportunidade de apropriagdo passava

exactamente ©pelo desafio de adaptabilidade a dois espagos

Projecto Nbémada: Estrutura III esteve exposto de 16 de Setembro a 16 de
Outubro de 2009, na Casa Oficina Antdénio Carneiro, e construiu-se albergando dois
espagos distintos do mesmo local. Veja-se Anexo III, p.138.
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distintos (mas contiguos) e a dindmica que ambicionavamos
construir entre um e outro espago, encontrar—-se-ia na criac¢do de
uma mesma narrativa, unificando-os.

Para alcangcar a conexdo e dindmica entre um e ouro lugar,
decidimos que a escultura emergiria do espago superior (um
compartimento de dimensdes reduzidas) e se prolongaria para o
espaco inferior (um jardim a céu aberto, consideravelmente mais
amplo que o primeiro espaco).

Esse caracter omnipresente dos processamentos de informacdo deste
terceiro momento, envolveria uma nova dimensdo que transformaria
completamente a sua fruicdo — falamos da relagdo espago/tempo.
Para poder ser vivenciada, o sujeito teria de se deslocar de um
ponto a outro do local, sendo que nesse intervalo de tempo (entre
a percepcdo de um espago e a chegada ao outro) verificava-se uma
quebra na compreensdo do objecto total (a esta condicéao
designamos de dimensdo espdcio-temporal da varidvel perceptiva).
Como o define Cunha e Silva, “o tempo é, de facto, um sistema
particularmente sensivel as condi¢bdes iniciais, porque é um

sistema n&o linear, com um comportamento «cadtico»”.®®

Se por um lado a obra estd presente, vive e habita os dois
espagos em simultdneo, abarcando-os num mesmo tempo, por outro,
para o sujeito (seja ele quem constrdi ou quem observa) essa
simultaneidade perceptiva nunca é passivel de ser experimentada
em termos reais®, precisamente porque os espagos sendo
independentes, n&do permitem essa continuidade na assimilacgéo
perceptiva. Considerando a explicagdo de Moles acerca desta

questao:
“Aqui, a noc¢do de limiar diferencial é particularmente
evidente, é o poder resolutivo do olho, do qual se
avalia ordinariamente o maximo no valor de 1 minuto”.°

J& na perspectiva de Cunha e Silva:

“(..)sendo o tempo e o espacgo territdrios de

descoberta, a performance motora constitui um processo

89 :
SILVA, Paulo Cunha e - O Lugar do Corpo: Elementos Para Uma Cartografia

Fractal, Lisboa 1999, p. 103.

“Ai também encontraremos: um limiar de percep¢do 60: é a espessura do presente,
aquém da qual todos os fendémenos se confundem numa simultaneidade psicoldbgica.
Esta é mal definida, mas da ordem de 0.05seg; alids abaixo desse limite, altura,

ou nivel ndo sdo mais definiveis”. MOLES, Abraham — Teoria da Informag¢do
Estética, Rio de Janeiro, 1969, p. 29.

MOLES, 1969, op. Cit. p. 31.

82



de descoberta que s terd a ganhar se for fundado no

quadro de incerteza (de variabilidade)”?®2.

Esta relag¢do intrinseca que a percep¢do nos anuncia para com O
tempo da sua apreensdo/ac¢do, leva-nos a inclinar novamente a
atencdo sobre a importéncia dos canais de transmissdo e 0s canais
sensoriais de que nos fala Abraham Moles, e que, relativamente &

dimensdo temporal destes Gltimos, nos esclarece:

“Muitos desses canais (..) exigem, portanto, para a
transmissdo e recepc¢do da mensagem, uma tradu¢gdo ou uma
adaptacdo. Sabemos, entretanto, que a utilizacdo de
artificios tais como o corte ou a exploragdo de uma
imagem numa sequéncia temporal, permite traduzir
artificialmente as dimensdes espaciais, com a condigdo
de as retraduzir em sentido inverso a recep¢do (..). Em
outros termos pode-se transpor as dimensdes de uma
mensagem umas nas outras, por exemplo, o comprimento ou
a altura de uma imagem, por sinais temporais; os pontos
sucessivos sdo explorados numa ordem dada e

constante”?.

Inevitavelmente, a fruigcdo desta experiéncia seria sempre
parcelar e segmentada, tanto no espago como no tempo.

A {Gnica possibilidade de centralizacgdo e agregagéo das
informa¢des obtidas entre um e ouro espago, seria apenas
correspondente & melhor ou pior memdbdria perceptiva que se poderia
desenvolver nesta terceira transferéncia.

A propria construcdo (a forma) desenvolvida em cada um destes
espacos (superior e inferior) sucedeu-se de modo particular
relativamente um ao outro. Contudo, apesar dessa diferenca
notdéria ao nivel da conformagdo espacial, a organizacdo formal
existente entre um e outro espa¢o continuava a manter a sua
fluidez (o que lhe conferiu uma certa estranheza pois a realidade
vivenciada em cada um dos espag¢os apds a nossa intervencdo,

afigurava-se de modos totalmente distintos).

A introducgdo de um maior numero de pontos de vista condicionados
(desde o espa¢o inferior ao espago superior), invadia a

construgdo da escultura. E a mudanga de perspectiva alterava

92
Ibid, p.102.

MOLES, 1969, op. Cit. p. 33.
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permanentemente a nossa percepgdo de cada ponto exacto de
fixacdao.

Cada instante de colocagdo se apresentava (in)fluente para com
todos os pontos de vista do espago — e isto é valido para
qualquer um dos locais por onde se passou - sendo que se pode
deduzir que, gquanto mais complexa a estrutura arquitectodnica,
mais complexa a determinacdo de cada ponto no seu lugar.

Nesta perspectiva, este terceiro espago (subdividido
experiencialmente em dois) tornar-se-ia na estrutura em que se
revelou mais dificuldade de adaptacgéo, sobretudo devido a
complexidade arquitectdnica e consequente complexificagdo da

percepcgdo espacial, o que se revelou na redefinigcdo permanente

dos dados que se iam recolhendo.

A procura
incessante da configuragdo correcta de cada linha e direcg¢do, por
se ter convertido numa constante correcg¢do entre cada parte e o
todo, revelaria as suas marcas nos pontos que esta percorreu até
se fixar definitivamente.

Cada ponto isolado presente nos planos estruturais, conserva por
isso, o indicio das tentativas dessa sucessiva busca.
Poderemos assim depreender que o espago guarda sempre

(paralelamente & obra) os vestigios da experié&ncia consumada.
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A procura do equilibrio da forma global, levara a uma permanente
correcgcdo dos pontos de sustentagdo de cada linha, o que implicou
consequentes alteragles em pontos vizinhos. Cunha e Silva
comentaria que “é& impossivel <corrigir ou melhorar um mapa.
Qualquer alterag¢do pontual tem consequéncias na vizinhanca, que
tém consequéncias nas novas vizinhancas (e por ai adiante), e

implica a refeitura global do mapa”®.

A pretensdo de conservar os sinais daquilo que (pro)moveu a obra
(nos pontos produzidos pelos furos que se mantiveram patentes no
resultado), possibilita-nos desvendar um fio condutor existente
nas tensdes que firmaram o processo de readaptagdo deste sistema.
Nestes termos, a relagdo entre cada factor com o todo mais amplo,
vai-se arquitectando de modo axiomdtico: tanto o desenho que se
cria como as marcas que se evidenciam, resumem o processo de
trabalho e os gestos parecem estar patentes no produto final que,
pela configuragdo dos varios pontos pretos nos planos, compdem

como que um mapa dos percursos consumados pela percepg¢do.

A multiplicidade de pontos (sem proveniéncia de linhas) que se
revelava nas paredes deste espag¢o, & por isso denunciadora das
alteragles sequenciais desta terceira construgdo, e essa sucessdo
de acontecimentos & consequente da interactividade entre cada
factor do sistema.

A partir de determinado momento, o resultado final desta operacgédo
permitiria adivinhar ou fazer crescer na imaginac¢édo do
espectador, os percursos efectuados pelo corpo no espag¢co e aquilo
que & revelado, poderia ser apreendido como um quadro das

acgdes/percepcdes desenvolvidas pelo agente.

SILVA, 1999, op. cit. p.27-28.
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A colocagédo de cada ponto,

como vimos, foi estrategicamente consciencializada com o todo, o
que nos leva a questionar até que ponto o acaso terd interferido
na criacéo.

O acaso, apesar da componente variavel (pela novidade e
descoberta) que introduz em qualquer processo criativo, ndo fora
utilizado com esse cardcter aleatdrio com que se manifesta em
algumas praticas. Se assim o fizéssemos, introduziriamos a
eventualidade, a contingéncia e a casualidade no nosso processo
criativo, propriedades que nos desviariam dos objectivos
especificos a que nos propusemos — estes mais relacionados com a
causalidade das opg¢bdes tomadas, do que propriamente com a

casualidade de uma qualquer relacdo fortuita ou acidental.

Contrariamente ao que se possa conjecturar, a construgdo tentou
escapar a todo o momento aos dominios do imprevisto. Apesar dos
desacertos ao longo do processo, o agente intermedidrio reuniu-se
de ponderagdo para absorver os conteGdos deste sistema em
reorganizacdo, procurando definir uma nova ordem que interligasse
todos os fragmentos. Contudo, essa procura de uma nova ordem nem
sempre se revelara de facil acesso. Dai que, as marcas advindas

das sucessivas tentativas de colocagdo e enquadramento, descrevem
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ndo mais que um desenho que, como bem define Krauss, “imprime no

trabalho um sistema de sinais que & [puramente] (..) contextual”®.

Se em dada altura determinado ponto faria sentido encontrar-se
naquele sitio exacto, & possivel gue no minuto seguinte, a
complexidade arquitectdnica alterasse a perspectiva daquilo que
até entdo era tomado como certo, transformando consequentemente e
continuamente o entendimento do conjunto. O lugar especifico de
cada elemento, ao se coadunar com o todo cada vez mais complexo,
fez com que o resultado espacial da forma se revelasse diferente
daquele que se esperava: as reac¢gdes da matéria quando se agrupa

para criar uma dada imagem, escapavam por vezes aos nosSsos

pardmetros de concepgdo.

O organismo
que se desenvolveu neste terceira mutagdo, compactava no espacgo
superior o nGcleo que se tinha expandido em Estrutura II, fazendo
sair por uma janela os prolongamentos desse centro mais denso.

O corpo espesso de linhas entrecruzadas que se concentrou num
espa¢o acanhado e reduzido no primeiro andar do Museu, estendera-

se para fora desse mesmo lugar, permitindo a forma abrir-se,

KRAUSS, Rosalind - Caminhos da Escultura Moderna, S. Paulo, 2001, p. 114.
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libertando-se dos constrangimentos acima experienciados para
passar a consagrar-se de outro modo, apoderando-se dos dois
espagos em tempo igual (embora fazendo-o com contornos
distintos).

Expandem-se para o exterior as linhas que encontraram no percurso
um elemento natural (uma Aarvore) ao gqual se Jjustapdem para
prosseguir caminho. Ao mesmo tempo que a aprisionam no interior
do seu enredo (colocando-a em sua posse) afiguram-se também a

suportar o peso do seu tronco, que a qualquer momento parecia

cair pela forga gravitica que o conduzia em direcg¢do ao chéo.

O fraccionamento
que Jja se fazia sentir na segunda estrutura, tornar-se-ia
naturalmente mais marcante nesta fase devido ao alargamento das
dimensdes espaciais deste espacgo.

Como referimos, optadmos desde inicio por manter as linhas
originais e, assim, tornar-se-ia explicita a leitura da evolugdo
formal ao longo dos trés momentos de adaptacgédo.

Neste momento, Jj& seria possivel concluir gue 0 processo
alcangcara um desenvolvimento progressivo no tempo (e
naturalmente no espago) o que fazia com que fosse crescendo
ao longo dos seus trajectos um acumular de informacdo, que

ndo era apenas um enriquecimento unificador dos seus
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pressupostos conceptuais, se ndo mesmo um crescimento

especificamente fisico e real do objecto.

Como tal, a complexificagdo deste sistema apenas se demonstrou
manejavel quando assistido, quando experienciado pelo nosso
corpo. Quando colocado diante de wum espago novo, O COYpo
potenciou as suas proéprias oportunidades de acgédo.

Ao construir, inscreveu-se no espag¢o real gque a escultura
incorpora e, paralelamente a esta, o corpo comegava a delimitar o
seu territdrio. Nesta perspectiva, compreendemos que, antes de
lang¢ar a matéria no espago, o prdéprio corpo percorre, ele mesmo,
as dindmicas que pretende criar com a matéria. Observar o Ilugar
do corpo neste processo, corresponde a apreender dque este se

inscreve de modo fractal:

“(..) se até o lugar é passivel de diferentes leituras
em diferentes escalas, se é um fractal, é de admitir
que também o corpo (as ideias que em torno dele se
constroem e os lugres por onde passa e que
metaforicamente o plastificam, o modificam) seja um

fractal”®®.

Ja o corpo complexo (objecto), refaz-se nesses trajectos, explora
as capacidades oferecidas pelos lugares e de seguida fracciona-
se. Neste processo, lida uma vez mais com a fractalidade® do
sistema em ruptura. E neste sentido que entendemos O nosso
sistema, os fragmentos que recebe, jogam num todo interligado, e
a fractalidade pode ser revista numa mesma estrutura de
crescimento, organizadora também do pensamento que produz o todo
coeso do processo construtivo.

Por ser sensivel ao meio em que se encontra, o sistema muniu-se
de miltiplas formas de atravessar 0os diversos lugares,
reinventando-se em cada um sob uma mesma conduta que o

identifica.

Podemos daqui aferir que, dos varios elementos intervenientes, o
nosso corpo (enquanto agente instigador) afirma-se como a
permanéncia, o corpo-objecto como a variabilidade, e o espago

como variante.

SILVA, 1999, op. cit. p.29.

97 . _ X . . . .
“A fractalidade é hoje um principio que ultrapassa a mera geometria objectual,

é um registo organizador da natureza, (..) apresenta-se como linguagem [que
permite] tomar a parte pelo todo e o todo pela parte - que é a préopria definig¢do
de fractal”. SILVA, 1999, op. Cit. p.113.
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O corpo escultdrico revelar-se-ia

como um organismo que garante permanéncia na renovag¢do, evoluindo
“(.) através da wutilizacdo da mesma gramatica e do mesmo
alfabeto, [promovendo] unidade na diversidade”®®.

Como analisdmos, a nossa organizag¢do define um sistema que, por
ser aberto, permitiu o acesso a diversos territdérios e o contacto
coerente com todos eles.

Ele esta, habita e metamorfoseia-se. Permanece e atravessa os
varios lugares.

Construir o corpo-objecto, neste sentido, significou presencia-

lo. Assisti-lo. Significou 1l&-1lo como um continuo com O nNoOSSoO

prdéprio corpo, nas suas manifestac¢des parcelares.

SILVA, 1999, op. Cit. p.145.
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Ao longo do seu itinerario,

funda a sua identidade corporal porque se abre & possibilidade de
novas orientag¢des, novos modos de pensar, relacionar e actuar.
Neste contexto, o nosso prdéprio corpo surge-nos como “um
interlocutor permanente” inscrevendo-se tanto na forma
escultdrica como no lugar. Acerca desta correspondé&ncia, Cunha e
Silva entende que “o corpo, enquanto capaz de actuar deslocando-
se (..), actua no espaco através dele, das coordenadas e das
informa¢gdes que este apela, dependendo sempre do ponto de
observacéao, «<um lugar donde» se V& as coisas, se retiram
determinadas conclusdes.”®.
O corpo que actua - o corpo-motor de que Cunha e Silva nos fala -
ndo é mantido numa mesma constante nesta progressdo temporal. E
ele mesmo um corpo de varidveis, que responde as transformacgdes
exteriores, o que nos leva a considerar que, no limite, aquilo
que realmente nos movia para a construgdo deste sistema, era a
possibilidade de dotar a escultura dessa capacidade adaptavel que
0 corpo actuante contém por natureza.

No fundo, transformar um corpo inanimado, com vida.

SILVA, 1999, op. Cit. p. 65.
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Enquanto objecto escultdérico,

apercebemo-nos de que a nossa construg¢do necessita naturalmente
do espag¢o, mas ndo de um espa¢o qualquer. Reclama portanto o
compartimento, as suas paredes, para se suster.

Esta ideia poderd remeter-nos para a noc¢cdo de que qualquer corpo
- seja ele inanimado ou animal - estd sempre limitado as
dimensdes impostas pela arquitectura. A arquitectura por sua vez,
estd ao servigo do corpo, trabalha para ele, constrdi-se a partir
dele e das suas necessidades.

Num sentido inverso, é pelas condig¢des topoldgicas do lugar bem
como pela posicgdo relativa dos planos que se edificam, que se
promove a estrutura deste corpo-objecto.

Seguindo esta linha de raciocinio, os 1limites de cada espago
parecem explodir as potencialidades morfoldgicas deste organismo,
pois o seu corpo, tido como ndémada (humanizado) procura espagos a
sua escala para habitar. Criando novos lugares, oferecendo-lhes

novas significac¢des, dindmicas e dimensdes.
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A constante indeterminagéo

do gque apareceria a seguir a cada mudanc¢a de lugar, permitiu
depreender, através das experiéncias efectuadas, que a
complexidade envolvente deste corpo advém da permanente
adaptabilidade ao meio, o que produz uma certa imprevisibilidade
da reaccdo formal.

A construgdo de um corpo que Se recusa a permanecer num Gnico
lugar, faz com que se instaure como um corpo-de-todos-os-lugares,

como define Cunha e Silva, que “(..) afirmando a incerteza da sua

posicdo, se furta a todas as prisdes (..). Um corpo que se serve
do conhecimento, (..) para se ultrapassar, se transcender. Como se
quanto mais o conhecéssemos (..) mais o desconhecé&ssemos’”'®.

Insistindo na demarcag¢do do seu caracter progressivo, este
caracter ad infinitum do processo, lanca a essé&ncia do projecto
ndo na procura de uma conclusdo final, mas numa definig¢do que se

encontra em permanente variacgdo.

100
SILVA, 1999, op. Cit. p.101.
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Com todos os componentes e subordinag¢des que incluimos no sistema
criado, pretendiamos criar rupturas. Mexer com as fragilidades do
proéprio sistema, num movimento gque 1lhe introduziu a permanente
variabilidade, confinando o resultado final num permanente devir.
Entendemos aqui o devir como um conceito que permite conduzir a
pluralidade de sentidos que o projecto engloba: o termo devir &
utilizado como sindénimo de *“tornar-se’”, mas também como algo que
estad para “vir a ser”, neste sentido, designa algo que se move,
ou muda, ou que estd em permanente mudanca. Encerra a definicdo

de uma realidade que se encontra em eterno processamento, tal

como O Nosso Sistema - em perpétuo movimento.

O resultado final, que referimos anteriormente, nunca existe.

Ndo é efectivamente final, pois o projecto encerra um continuo
processo de (re)construcgéao, para sempre inconclusivo e
inacabéavel, pela transformagdo sucessiva da forma.

Assim, constitui-se como um processo que exige a sua prdpria

desestruturagdo para nascer de um outro modo.

Toda a dinédmica
emprestada ao corpo pelas diversas narrativas criadas, assemelha-

se a um instante de um disparo fotografico.
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Uma suspenséao. Como expressaria Krauss, “uma espécie de
existéncia congelada’'.

A forma detém-se no tempo, estanque, como se tivesse sido fixa
num momento especifico do seu trajecto. O desenvolvimento
sequencial dessa imagem em cadéncia, ao longo dos espagos (que
percorreu, pelas alteragdes que promoveu no corpo-objecto,
impossibilita-o de recuperar o caminho de volta. Construimos e

alimentamos portanto, um organismo evolutivo:

“um sistema aberto que se deslocou do ponto 1 ao ponto
2 [e deste ao ponto 3], e que no trajecto se enrigqueceu
com a plasticidade do percurso (entre 1 e 2 [e ainda
3]1), héd uma infinidade de conjuntos numéricos possiveis
— h& uma infinidade de paisagens possiveis), passando

de si a outro”'®.

De modo andlogo 4&as esculturas de canto de Tatlin'®®, essa
irredutibilidade do corpo que se construiu, confere-lhe uma
continuidade e uma progressdo temporal. Esta analogia pode ser
melhor apreendida se pensarmos que, como nos esclarece Krauss, "a
funcdo do canto de Tatlin é a de insistir em que o relevo que ele
contém apresenta uma continuidade em relagdo ao espa¢o do mundo e
depende deste ©para ter um significado”. A sua constante
acumulagdo e alteracgdo formal, impede-o de regressar ao seu
estado de origem.

Na nossa pratica, assiste-se a essa fixacgdo especifica do
“objecto” escultdérico, sendo que essa localizagdo é produzida
precisamente por ser delimitada espacialmente. Ainda assim, o
corpo escultdérico né&o é apenas concretizado conforme sua
localizagdo espacial: ele ndo pode existir sem essa orientagéo
(sem a arquitectura).

A escultura passara portanto a ser constituida como algo que &
dependente do 1lugar, estendendo-se para todas as direcg¢gdes do
espag¢o, passando a pertencer a cada um. As transformacgdes
ocorridas encontram-se igualmente demarcadas nos sinais
decorrentes do processo de fixacdo (no espag¢o), bem como no
desgaste acrescido dos mbédulos envolventes. As mutagdes dque o
corpo escultdérico foi sofrendo durante as varias incorporac¢des

(os sentidos que lhe pertenceram durante essa histdria) fazem com
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que hoje, acumule substancias, significados e dindmicas que ndo
existiam no momento zero da sua existéncia. Podemos assumir,
portanto, que aquilo que foi um dia, ficou 14 tras, faz parte de
um passado, que lhe pertence, mas ao qual ja& n&o é exequivel
voltar.

Apbds as trés experiéncias realizadas, podemos afirmar que o
sistema pelo qual nos orientdmos “(..) apresenta-se em permanente
alteragdo, sujeitando-se a sucessivas modificag¢bes formais e

métricas, mas sem prejuizo de uma continuidade relacional”’®.

A memdria
marca finalmente a presenc¢a nas configura¢des até agora obtidas,
permitindo-nos recordar os percursos da forma.

E ela que nos facilita ou permite afigurar o seu movimento entre
cada metamorfose. O que podemos daqui aferir é que, & estrutura
sistémica lugar+contexto+experiéncia, referente &s préaticas ditas
orientadas para o sitio, adiciona-se no nosso caso particular, o
factor memdria sempre que a forma sofre deslocacgéo.

O nosso sistema encerra assim o conjunto:
lugar+contexto+experiéncia+deslocagdo+meméria - *“dentro desses
constrangimentos, explorem-se o0s «mundos possiveis», desdobre-se

o espaco, fractalize-se o acto de conhecer”'®.

Neste desenvolvimento, apenas a memdéria - apoiada ndo raras vezes
na fotografia - permitird ajudar a perceber e relembrar aquilo
que a forma um dia alcangou e o continuo fluxo das informag¢des
que despoletou.

A memdria e, sobretudo, a fotografia (como dimensdo ela mesma de
memorando de um dado acontecimento), permitem com certo rigor
guardar a imagem daquilo que se pdde construir, e por isso mesmo,
possibilitardo que se explorarem continuadamente os alcances dos
resultados obtidos, produzindo um continuo global que & hoje cada

vez mais pluridisciplinar, incerto e variavel. Mutante.
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2.3.

O ESPACO DA FOTOGRAFIA
A potencialidade do simulacro

Enquanto que a representag¢do tenta absorver
a simulag¢do interpretando-a como falsa
representag¢do, a simulagdo envolve todo o
préprio edificio da representagdo como
simulacro.

Jean Baudrillard

O presente capitulo pretende explorar a dimens&do da
representagao ao nivel da <captagéo da imagem
fotografica, aspirando a esclarecer a nossa postura
perante o registo foi consumado durante o processo
de trabalho desenvolvido na componente pratica das
experiéncias analisadas.

A possibilidade de manipulagdo da fotografia, pelas
caracteristicas impares gque instaura, alcangou a
possibilidade de criagdo de um registo que se
desvincula desse mesmo procedimento escultdrico que

lhe deu origem'®.
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Uma fotografia é um pequeno quadro.

Gerhard Richter

A partir do momento
em que a producdo plastica comega a abranger intervengdes de
caracter eminentemente processual e efémero, a fotografia adquire
progressivamente um maior relevo no seio da pratica artistica. *O
uso da fotografia por artistas n&o fotdgrafos, comecou a ser

habitual em tais ac¢des”'®’

revelando-se, deste modo, num aumento
significativo da dependéncia entre o evento e o seu testemunho -
no fundo, entre o original e a sua representacio’®.

A irredutibilidade deste tipo de praticas, desenvolvidas a partir
de uma dada experiéncia localizada no tempo e espacgo,
circunscreve-as: o caracter passageiro a que estdo sujeitas
implica, n&o raras vezes, O recurso a meios que ajudem a registar
o acontecimento. A fotografia aufere neste contexto um papel
fundamental, uma vez que, através dela se possibilita o acesso a
este género de obras (escultura, performance, happening..).

Devido a esta crescente ligagdo entre a obra e o seu registo
enquanto reminiscéncia, este género de praticas com forte
componente circunstancial incorre frequentemente no erro de ver
na fotografia uma hipdtese de substituigdo do acontecimento em
si.

Acerca desta gquestdo, no campo da produgdo escultdrica, Serra

comentaria:
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reprodu¢do puramente mecdnica de uma forma através de uma fotografia ou através
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98



“Se reduzirmos a escultura para a superficie plana da
fotografia, estaremos passando apenas um residuo das suas
preocupac¢des. Ndo estaremos a reduzir a escultura a uma
escala diferente para o propdsito de consumo, estaremos
antes negando o verdadeiro contetido da obra. Na maioria
das esculturas, a experiéncia do trabalho é inseparavel
do lugar em que o trabalho reside. Fora dessa condigéo,
toda a experiéncia do trabalho & um engano. Mas pode ser
que as pessoas queiram consumir escultura & maneira como
consomem pinturas - através de fotografias. (..) Eu estou
interessado na experié&ncia da escultura no lugar onde ela

reside”.?®

A irreprodutibilidade dos resultados que a componente pratica da
presente investigac¢do produziu, coloca-a num estado em gue a sua
experimentag¢do sinestésica se torna incontorndvel, indispenséavel
e necessaria. Ainda assim, a efemeridade a que estad sujeita
levou-nos a acompanhar todo o processo através de um registo
fotografico dos resultados que se iam encontrando.

Neste sentido, apesar das contribui¢des que a fotografia
(enquanto memdéria) pode trazer ao projecto, o uso que dela
fizemos aconteceu com a total conscié&ncia de que esta nunca seria
susceptivel de (re)produzir o entendimento integral da nossa

intervencdo.

As imagens que a fotografia nos proporcionou ficardo sempre aquém
da realidade experimentada, nunca deixardo de ser o que sé&o:
apenas representacdo.

A sua reprodutibilidade infinita, todavia, promove a obra um
maior prolongamento no tempo, o que contrapde com a autenticidade
da experiéncia que as ocasiona, possibilitando deste modo que a
obra se dilate no tempo e espago, difundindo-se. Nesta
perspectiva, mantém uma relagdo contrastante: se no caso da obra
(pelo caracter tempordrio e circunstancial), a intervencgéao
adquire um caracter sempre Unico, no caso das suas representacgdes
fotograficas, elas permitem propagar—-se infinitamente e de modo

serializado.
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Se por um 1lado, a fotografia nos fornece a possibilidade de
remeter para o tempo/espag¢o de uma dada experié&ncia, permitindo
um  género de perpetuagédo da sua existéncia, por outro,
consideramo—-la reducionista em relagdo a percepgdo real do
objecto/acontecimento. Quanto mais n&o seja porque a fotografia
fica sempre circunscrita a uma perspectiva do todo. Esse
fechamento, extravia-se da abrangéncia espacial da intervencgéo.
Reduz o nosso conhecimento aquele ponto de vista especifico.

Pela redugdo de escala e pela bidimensionalidade a que estéa
sujeita, a fotografia, serd sempre irremediavelmente, outra coisa
que ndo a obra. Nunca conseguird compensar a sua auséncia.
Seguindo esta ordem de ideias, optéamos por desenvolver uma
relagdo a outro nivel com esse medium, O que nos permitiu levar
0s seus resultados a outros patamares de relagdo com O pProcesso

que anteriormente desenvolvemos e explandmos.

Tendo em conta que o objecto tal qual se afigura em determinada
circunstancia deixa de existir, o papel do registo fotogréafico,
ao longo do nosso processo de trabalho, percorrera mais do que um
objectivo: nao se limitou a documentagédo descritiva e
representativa da comparéncia da obra num determinado
tempo/espaco, mas promoveu ainda a preparacgdo da imagem grafica
para se formar com outra finalidade.

Foi a partir da captagdo feita ao 1longo do processo, que
verificdmos que as imagens que decorriam desse registo, poderiam
ser elas mesmas produtoras de um relato independente do prdprio
objecto escultodrico. Apesar de nunca deixarem de ser
representacdo deste, encerram uma significagdo em si mesmas,
dominando a produgdo de contetdos independentes. Assim, como
descreve Guash, admitimos a fotografia “enquanto linguagem
clarificadora de determinada mensagem, utilizando-a sem
prejuizos, com a mesma liberdade com que se poderia usar o
pincel, o O6leo ou a madeira, como meio de investigacgéo

artistica”*®.
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As imagens

que desenvolvemos, numa grande parte da sua captacao,
concentravam-se num enquadramento cerrado face ao objecto total,
para captar como que um delineamento especifico do todo espacial

- como se do complexo linear, pudéssemos retirar varios desenhos.

Bastaria para 1isso que O CcoOrpo percorresse o espag¢o tendo a
objectiva como moldura, para verificar que a multiplicidade de
pontos de vista espaciais, incorreria num ilimitado nGmero de
desenhos.

Em certos momentos do registo fotogrdfico, o enquadramento que se
optava por captar, afastava-se do intuito de representar o
trabalho, para passar a conter em si outros atributos. Neste
sentido, a imagem que procurdvamos obter através da camara
fotografica, comporta em si dados perceptivos que a afastam de um
registo documental do nosso processo.

Ao aproximar a cémara (limitando o raio de visdo do conjunto)
retirdmos o seu referente espacial, o que permitiu produzir um
efeito totalmente diferente daquele que captadmos em imagens dque
ndo tinham essa pretensdo. Utilizando essa informag¢do através da
posterior manipulacdo electrdnica, o resultado que acabariamos
por encontrar, bidimensionalizava o espag¢o retratado, e as linhas
que se destacam desse fundo, alcangam um grafismo muito prdximo
ao de um desenho em papel, a lapis, carvdo, ou tinta preta.

Sem dGvida que, apesar da sua semelhanga perceptual, néo
corresponderd nunca a um tipo de desenho habitual ou corrente,

mas poderd encaixar-se num género de desenho que utiliza outras
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ferramentas de acg¢do - como por exemplo, no caso daqueles que sao
operados por computador.

Se eventualmente quem percepciona estas imagens, nunca tiver tido
acesso ao processo de construgdo tridimensional que 1lhes deu
origem, permanecerd na incdgnita acerca do modo como foram
alcancadas.

Essa ambiguidade que estas imagens apresentam quanto ao modo como
foram produzidas, opde-se ao prdprio processo de producgdo da
escultura que, como analisamos, denuncia verdadeiramente a acgéo
que a promove.

Entre aquilo que a obra e a imagem fotografica produziram,
poderdo revelar-se varios antagonismos, onde se distingue
designadamente a eternidade da fotografia por sobreposicdo a

efemeridade da obra/acontecimento/objecto.

Produzimos
um banco de imagens com dois objectivos distintos, considerando a
imagem fotogradfica em duas vertentes:
a) atribuindo-lhe um cardcter ilustrativo'’ - com o objectivo de
revelar e conservar a existéncia de um processo ou Como mMero
testemunho da obra (fig.23);
b) desenvolvendo o seu cardcter puramente grafico'® - com o
intuito de <conquistar um caracter ficcional actuando como

(des)codificador, em vez de simulador da realidade (fig.24).

Deste modo, cada imagem que geramos por intermédio do disparo
fotografico, foi produzida de modo a cumprir fung¢des especificas.
Acerca da pluralidade de sentidos e fun¢des de uma imagem,

Marques esclareceria que:

“Falar de «imagem», significa falar de uma entidade
proépria e autdnoma, como vimos anteriormente, capaz de
reunir em si todos os dados criativos, simbdlicos,
mnemdnicos e comunicacionais, aplicaveis a qualquer
obra.

A concepgdo e utilizagdo do termo «imagem» aqui esta

para 1la& de uma relagdo figurativa e carregada de

111 e .
Como se verifica nas 1imagens presentes nos Anexos I, IT, I1T1, e 1V,

respectivamente nas p.118, p.126, p.136 e p.144 deste mesmo documento.
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“significados”, que traduz apenas uma espécie de
reacgdo sensorial captada pelo olho. Efectivamente as
imagens podem decorrer de reacgdo sensorial diferente

da captada pelo olho ou até desviarem-se para

113

referéncias distantes do «mundo visual».

a) b)

£fig.23 e 24 | Projecto Némada: Estrutura I. A) imagem ilustrativa do registo
documental do processo de montagem. B) imagem ilustrativa da manipulac¢do da

reprodugdo fotografica.

A fotografia
na sua primeira acepc¢do (a), valoriza o grau de semelhanca que
produz perante determinada realidade (fig.23); pretende ser
descritiva, procurando um enquadramento que reGna os dados que
possibilitem entender a produgdo realizada e seus resultados.
Apesar de ser posteriormente tratada, este modelo de imagem
desenvolveu-se com o intuito de revelar a realidade do percurso
efectuado pela obra.

Numa segunda interpretagdo (b), a fotografia pretende funcionar
como simulacro, como representag¢do *“conceptual”, uma vez que a
sua captagdo se concentrou em aspectos especificos de um todo,
para postumamente ser manipulada gerando uma espécie de

codificacgdo da proépria realidade (fig.24).
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Neste Uultimo <caso, a atengdo centrou-se na possibilidade de
alteracdo dessa sua existéncia. O levantamento de determinados
enquadramentos serviu posteriormente de base a uma manipulacgédo:
através da anulagdo da nocgdo espacial, as linhas perdem referente
tridimensional e parecem encontrar-se estampadas numa superficie
plana.

Mesmo nas fotografias em que ndo se anulou totalmente essa nogédo
tridimensional, as imagens continuam a definir-se como se fossem

um desenho.

Ndo se pretende aqui infligir que aquilo que produzimos &
rigorosamente desenho, pois que “um desenho serd sempre um
desenho e ndo um gqualquer outro vregisto indiferenciado de

imagem’” .

Porém, ndo se pode deixar de comparar a notdria
semelhan¢a destas imagens com o resultado de um qualquer desenho
ou até mesmo de uma pintura.

Guash chamar-nos-ia a atencdo para o facto de que j& “no inicio
dos anos setenta, artistas como o alemdo Gerhard Richter
comegavam a descobrir a potencialidade pictdérica da imagem
fotografica”''.

Naquilo que desenvolvemos, compreendemos que a imagem depois de
manipulada, se relaciona mais directamente com as caracteristicas
mais usuais de um desenho — tanto naquilo que denuncia pelo
caracter linear da imagem, como na condig¢do monocromdtica daquilo

que oferece.

114
MARQUES, 2006, op. cit, p.57.

115
GUASH, 1997, op.cit, p.345.

104



A fotografia digital,

conduziu-nos a um leque de interpretacgdes, versdes e
significag¢bes, que pode mesmo tornar-se ilimitado.

A multiplicidade de estratégias que a fotografia nos promoveu,
aliada ao seu permanente avango tecnoldgico - passando do dominio
analdgico ao digital — traduziu-se em resultados diversificados,
que se distanciam, uns mais que outros, da realidade que o0s
suscitou.

Deste modo, o projecto encontra na possibilidade da imagem
fotografica tanto o caracter de memdria do acontecimento, como a
determinagdo de novos alcances conceptuais da sua propria
realidade.

O resultado das imagens de que dispomos, ndo pretende substituir
o objecto que lhes deu origem, pois revelam apenas fragmentos de
uma realidade mais complexa, mas conservam, inevitavelmente, o
caracter reminiscente do evento. Contudo, num momento pdstumo ao
do acontecimento, podem tornar-se autdnomas relativamente a este,
porque apesar de serem uma imagem que advém do resultado de um
processo escultdrico, ndo revelardo - depois de electronicamente

manipuladas - as caracteristicas de uma escultura.
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Consequentemente, algumas das imagens que criamos distanciam-se
do objecto, mas ndo do conceito que lhes deu origem, promovendo
uma continuidade deste. N&o renunciam a construcdo, ndo a colocam
em segundo plano, nem a substituem, simplesmente convertem-se num
desdobramento do seu processo. Intervém na sua realidade
trazendo-a para um momento posterior a ©obra, num estado

ficcionado.

Neste panorama,
ao longo das diversas fases e experiéncias desenvolvidas dentro
do Projecto Némada, usufruimos de cada uma das oportunidades
encontradas, para - numa UGltima etapa - passarmos além do real e
deste ao representado. Do palpavel ao ndo corpdreo, dos fendmenos
fisicos aos electrdnicos, mas essencialmente, da matéria a sua
imagem. Entramos no campo do aparente.

Como ja& verificamos, a fotografia dentro destes moldes, n&o tem a
pretensdo de relatar uma determinada obra ou acontecimento, mas
antes, de operar com a finalidade de mostrar outros valores dessa
obra; descobrir outras potencialidades que advém de uma pratica
que é escultdrica mas que aqui, passam para outro tipo de
manipula¢do, neste caso, grafica.

As 1imagens que alcancamos com a fotografia, n&o pretendem
representar outra coisa que n&o aquilo que revelam. Autonomizam-
se do elemento que captaram, daquilo que 1lhes deu origem. Do
mesmo modo, aquilo que apresentam n&do é passivel de representacgéo
por via do real objecto. O seu alcance apenas é permitido através
da fotografia. E imagem, é aparéncia, & uma ilusdo do real.

A func¢do, a importédncia e o papel de cada uma das A&reas de
manipulacgéo (escultura e fotografia), parecem conservar-se
paralelamente equilibradas. No nosso entendimento, a fotografia
ndo pode substituir a presenga da intervencgdo escultdrica, e
vice-versa.

No limite, o processo de evolugdo da proposta a que nos
comprometemos dar forma e os objectivos a que nos cometemos
alcancar, converteram-se em varios desdobramentos e
transferé&ncias de informacdo, que trabalharam invariavelmente com
o intuito de trazer o desenho para fora, de o expor, de revelar a
sua presenga no nosso pensamento escultdrico e demonstrar que ele

sempre esteve 14.
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Conclusé&o

Com o intuito de procurar dar respostas a questdo a que nos
colocamos no inicio desta dissertacdo, desenvolvemos Vvarias
intervengdes que incidem sobre uma apropriagdo do espag¢o no campo
escultdrico, onde, adoptando como principio a definigdo de uma
“vrede” de influéncias, se objectivou a readaptacgcdo continua de
uma construcdo tridimensional, através do caracter relacionavel
dos elementos que a compdem.

A necessidade do projecto pratico se formar sob a administracgédo
de um sistema aberto, converteu a escultura num organismo
subordinado ao lugar, onde o espago que a recebe é& negado como
mero contentor, convertendo-se activamente num suporte fundador
das significag¢bes que se encontraram ao longo de cada processo de
instalacéo.

Aquilo que se tacteou em cada uma das intervengdes foi o possivel
entendimento de cada espago pela apreenséao das suas
particularidades. Ao longo desse processo, tornou-se
indispensdvel o dominio da forma, o que pressupds o dominio da
percepgdo espacial; para o dominio desse espago, demonstrou-se
necessario dominar o desenho e ao dominio dessa ferramenta impds-—

se o dominio do corpo sobre a matéria.

Perceber que o desenho de projecto é parte integrante do nosso
modo de pensar (elemento organizador do pensamento criativo na
sua acepc¢do mais generalista), reunimos esforgos no sentido de se
superar essa sua necessidade bidimensionalizante, para passar a
aplicar o desenho enquanto ferramenta de descodificag&o. Essa
posicdo facultou-nos um tipo de organizacdo metodoldgica (mental,
perceptiva e construtiva) com o objectivo de compreensdo da
realidade encontrada em cada espag¢o. Neste sentido, fomos capazes
de wutilizar o desenho como um meio para atingir um fim,
possibilitando celebrar o didlogo com o real percepcionado e

dessas transferé&ncias, gerar a construgdo linear.
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Importa, neste sentido, perceber gque aquilo que se tentou
construir pretendeu definir-se como um desenho em trés dimensdes:
o resultado alcancado ndo se ausenta de ser considerado escultura
- pois o pensamento com que se edificou é escultdrico - mas
assume-se como uma modelagdo espacial programada com uma
metodologia que advém do saber do desenho, revelando-se como

produto, tridimensionalmente.

Certo &, que a efectivagdo desta construgdo viria a revelar muito
acerca da potencialidade dos componentes do projecto.

De modo conclusivo, podemos afirmar que com as quatro
experiéncias realizadas verificamos que:

a) substituir um dos elementos do sistema (o espaco) conduziu,
verdadeiramente, a transformacdes diversas na conformacdo de uma
mesma escultura, bem como altera¢des no modo de nos posicionarmos
perante os problemas colocados em cada situacdo;

b) esta evolugdo do sistema tornara-se imprevisivel a longo
prazo, revelando este um comportamento indeterminado em cada uma
das metamorfoses experimentadas;

c) a deslocacdo do corpo escultdrico promovera o enriquecimento
dos seus sentidos, contefGdos e significados de cada intervencédo;
d) cada instalacdo originou uma narrativa em cada uma das
operagdes e espacos, facultando a cada um deles, novos lugares de
representacao;

e) essa narrativa oferecida a cada lugar, revé-se externamente
numa metanarrativa que engloba todos esses momentos, num Unico
percurso que atravessa transversalmente 0os varios sitios

experimentados.

Em suma, concluimos que o sistema pelo qual nos orientamos se
tornara auto-regulador mas nunca auto-suficiente, porque se
demonstrou dependente, correspondente e correlativo. O <corpo
escultdrico que foi arquitectado a partir de referé&ncias que lhe
sdo externas, buscou a sua incessante definic¢&do pelo dominio da
percepcgdo espacial - procurando os dados e informag¢des dque se
revelavam influentes e 1relevantes transportar para dentro do

processo construtivo (aqui, simultaneamente criativo).

Uma vez que deambula de espago em espago, sem pertencer
verdadeiramente a nenhum, permite-nos seguir questionando o
enquadramento da nossa pratica na ampla classificagdo de

projectos site-specific.
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Nesta perspectiva, concluimos que o Projecto Némada, mais do que
situado tornara-se circunstancial: mais do que trabalhar para o
espag¢o, trabalhou a partir deste, num tempo especifico, e sob a
conduta de um sistema interactivo de troca de informacgdes,
construindo-se através de uma continua diversidade das suas
possibilidades perante as particularidades de cada situag¢do. Os
resultados obtidos, revéem-se no alcance da multiplicidade da
conformagdo de uma mesma escultura, em espagos e tempos
distintos.

A estrutura sistémica anteriormente referida,
lugar+contexto+experiéncia+deslocagdo+meméria, devemos portanto
alterar um dos seus componentes, passando esta a definir-se pelo
conjunto: lugar+circunstdncia+experiéncia+deslocagdo+memdbria =

evolugdo.

As quatro intervengdes realizadas permitiram assim oferecer
diferentes metamorfoses da mesma escultura, num produto que se
foi completando ao longo dessas passagens e que & sempre
resultado dum acumular das varias experiéncias, podendo revelar-
se essas transformagdes directamente na aparéncia do corpo
escultdrico.

Neste sentido, a orgénica da superficie flexivel passou a dirige-
se para o caminho do eterno inacabado, num work IiIn progress que
estd implicito desde o seu ponto de origem, o qual poderd apenas
cessar quando a matéria ja& ndo der mais de si.

As suas dindmicas desenvolveram-se no tempo/espag¢o, consumando um
continuo fluxo de relacgdes, e por isso ndo se pode conceber que o
Sistema regresse ao seu ponto de origem, nem tampouco se podera
considerar que se tenha encerrado um ciclo, porque o tipo de
sistema em que se encontra, ao ser *“aberto” é adaptéavel, fluido,
progressivo no tempo.

Por esta ordem de ideias, o circuito que o sistema descreve,
encerra em Si mesmo um trajecto que n&o se revé nem descreve Como
circular (ou ciclico), mas antes em espiral, uma vez gue as
transi¢des que preconiza vdo em direcg¢do a uma possivel evolugdo
formal e interpretativa em torno do seu mesmo nacleo (fisico e

conceptual).
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Do Espag¢o d Escultura: Transferéncias de um Corpo, completa uma
investigagdo que se debrugou ndo somente nos resultados da
transitoriedade de uma escultura nos espa¢os que instaura, mas
sobretudo na transferé&ncia de dados que ocorreu durante esse
processo de construg¢do — processo esse delimitado temporal e
espacialmente.

Paralelamente a esse processo criativo, transferimos a dimenséo
escultdérica para a captagdo da imagem, enquanto registo do
acontecimento: como UGltima etapa de observagdo, ensaiou-se a
possibilidade de manipulacgcdo do suporte fotografico, o que nos
permitiu criar desdobramentos nos significados e resultados
obtidos, e adicionar continuadamente outros sentidos a um dado
resultado.

Esta perspectiva transversal &as varias experiéncias efectuadas,
permite-nos perceber a dindmica que acompanhou as diversas fases
de criag¢do. Podemos assim concluir que, sSe 0O nosso processo
partiu do desenho enquanto ferramenta, dele se distanciou ao
criar um objecto tridimensional (geralmente autdénomo do campo do
desenho), voltando a afirmar-se enquanto desenho ao manipular a
fotografia como suporte altimo da realidade plastica

experimentada.

Deste modo, parece-nos evidente que os limites/alcances da
pratica desenvolvida se demonstram para 1& da sua acepg¢do no
campo da produgdo escultdrica orientada para o sitio, uma vez que
facultam (nas suas varias acep¢des e registos) um discurso que se
auto-organiza, se alimenta e se sustenta continuamente nas
variag¢des dos resultados gue promove.

Partindo de wuma pratica de caracter temporario delimitada a
partir de um tempo/espag¢o concretos, alcangamos a dimensé&o
intemporal dos seus resultados: naquilo que um determinado
entendimento espacial possibilitou através de uma percepgdo que
advém do saber do desenho, produzimos um elemento tridimensional
que se adapta como tracado corporeamente e que, por fim, cede
lugar a criacdo de uma imagem que, enquanto existéncia eterna de
uma realidade efémera, passa a ser apresentada

bidimensionalmente.
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Anexo I

Projecto Némada: Estrutura I

118



Projecto Némada: Estrutura I
17 a 21 de Julho de 2009
Faculdade de Belas Artes
Universidade do Port
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Anexo II

Projecto Némada: Estrutura II

126



IPRéa S. Victor, 113
06,08,09 >21h30

Projecto Némada: Estrutura IT
6 a 10 de Agosto de 2009
Ilha da Rua de S. Victor, Porto
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Anexo III

Projecto Némada: Estrutura III
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DAS 10h AS 12h30 NEs osoRlo

E DAS 14h30 AS 17h30 CASA OFICINA ANTONIO CARNEIRO
RUA ANTONIO CARNEIRO, 363

*m ESTRUTURA

16.08.09

>21H30
ABERTURA

Projecto Noémada: Estrutura IIT
16 de Setembro a 16 de Outubro de 2009
Casa Oficina Antdénio Carneiro, Porto
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Anexo IV

Projecto Némada: Estrutura IV
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13 NOV
17h

EXPOSICAO
MESTRADO EM ESCULTURA
2007/09 - FBAUP

ANA PINTO / INES OSORIO / HELDER FOLGADO / SETAS FERRO / JOAO CUNHA E COSTA /
MARIA DO ROSARIO MATOS / MANUEL VAZ / FERNANDO NOBRE / EDUARDO LOIO /

LOCAIS: FEAUP, BIBLIOTECA MUNICIPAL DO PORTO, CASA OFICINA ANTONI) CARNEIRD
exposicdo potente oté 11 de dezembvo

Projecto Noémada: Estrutura IV
16 de Novembro a 11 de Dezembro de 2009
Museu da Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto

145



1
|
13

I

[N

1

/
Y
i/

Ay







17
¥
1




N




NP4

" S




,/ i

-/' ;4 \\Av-
|
i

LY

pi ,

e
/V.g»«_.l..?
3 W

DA P
/ ﬁ%ﬁ“ﬁ v & |

Hivam—
v /\
=] L

N
/)

\
it

iy

i -
W)







Anexo V

A Figura Digital
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