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RESUMO

O presente trabalho de projeto corresponde ao processo de procura pratica e
tedrica pelo Espago da Intengdo. Com esta investigagcado pretendemos materializar o
subjetivo e o efémero. Procuramos dar forma ao espago que fica entre o momento
em que surge uma ideia para a criacdo de um objeto escultérico, e quando o mesmo

esta efetivado no espaco.

Pela técnica da moldagem, criamos objetos de volumetria negativa a partir
do gesto de tencionar/ empurrar a matéria, aos quais associamos 0 momento em
que surge a intengdo, o impulso de criar, a tensao sentida dentro. Pela mesma
técnica, com uma outra matéria, moldamos o vazio guardado no primeiro objeto e
obtemos uma réplica do gesto e da tensdo depositada na matéria, um positivo. O
Espaco da Intengdo corresponde, na pratica, ao espago entre o confronto destes
dois objetos criados a partir do gesto que fica congelado no espaco e modela os

seus limites.

Ao longo da dissertagdo seguimos uma metodologia, a0 mesmo tempo,
intuitiva e racional. A medida que vamos expondo a forma pela pratica, pela tedrica

vamos tentando perceber se o “Espacgo da Inten¢ao” pode ser um conceito.

Estudamos o corpo, a partir do qual definimos a escala do trabalho; como elo
de ligagdo entre os espacgos interior e exterior e a primeira ferramenta para
concretizar uma escultura. Para tratar o gesto, abordamos a danga e o gesto como
meio para a producao de arte visual. Aprofundamos a representacédo da pausa na
escultura e na performance, para melhor sustentar o congelamento do gesto e

abordamos os dois lados da obra, “dentro e o fora”, para além da sua fisicalidade.
Sustenta-se a investigacdo com obras de autores tanto de formas, como de
escritos, sendo a Intengcdo com que foram feitas o nosso foco pois € o objeto de

estudo que pretendemos trazer para o espaco a partir da nossa pratica individual.

Palavras-Chave: CORPO, ESPACO, MATERIA, GESTO, INTENCAO



ABSTRACT

This project corresponds to the process of a practical and theoretical search
for the Space of Intention. With this research we intend to materialize the subjective
and the ephemeral. We seek to give form to the space that exists between the
moment when an idea arises for the creation of a sculptural object and when it is

materialized in space.

Using the molding technique, we create objects with a negative volumetry
based on the gesture of tensing/pushing the material, to which we associate the
moment when the intention arises, the impulse to create, the tension felt inside.
Using the same technique, with another material, we shape the emptiness stored in
the first object and obtain a replica of the gesture and the tension deposited in the
material, a positive. The Space of Intention corresponds, in practice, to the space
between the confrontation of these two objects created from the gesture that is

frozen in space and shapes its boundaries.

Throughout the dissertation we have followed a methodology that is both
intuitive and rational. As we expose the form through practice, through theory, we try

to understand whether the "Space of Intention" can be a concept.

We study the body, from which we define the scale of the work; as the link
between interior and exterior spaces and the first tool for doing a sculpture. To deal
with gesture, we looked at the philosophy of dance and gesture as a means of
producing visual art. We delve into the representation of the pause in sculpture and
performance, in order to better support the freezing of the gesture and look into the

two sides of the work, beyond its physicality.
The research is supported by works by authors of both forms and writings,
with the Intention with which they were made being our focus as it is the object of

study that we intend to bring into the space from our individual practice.

Keywords: BODY, SPACE, MATTER, GESTURE, INTENTION
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INTRODUCAO!

s

O Espaco da Intengdo é o titulo que damos a este corpo de trabalho
composto por objetos escultoricos e palavras escritas. O que se propde € que,
através do confronto dos objetos criados - negativos e positivos: moldados uns a
partir dos outros, opostos em termos de volumetria - exista a criagcdo de um espaco
fisico: O Espaco da Intengdo. A partir de formas de volumetrias opostas
confrontam-se os dois tempos e os dois espacos do processo de transposi¢cao da
Intencéo para o espaco.

Pela pratica da Escultura, trabalhamos com o préprio corpo na matéria. A
Intencao €, também, a de compreender e demonstrar o processo de transposi¢ao de
uma ideia para o espago. Desconstruimos e investigamos o0s processos que
comegam dentro do “meu” corpo até que a forma esta efetivada no espacgo: o
surgimento de uma ideia/ a intengdo, que leva a acdo de modificar a matéria e,
através dela, modificar o espaco e consecutivamente os seus limites.

Para desvendar O Espaco da Intengcdo € necessario compreender as varias
partes que o complementam. O presente trabalho de projeto foi primeiro pratico e
depois tedrico, sendo a metodologia do trabalho baseada na investigagao e
exploracao pratica - practice based research.

Apos desenvolvido bastante trabalho plastico, tentou-se compreender o
processo € 0 que nos moveu ha procura constante pelo Espaco da Intencgéo,
desvendar a intengao por detras desta investigacao.

No decorrer desta dissertacdo apresentaremos os diferentes objetos
escultéricos resultantes da investigacdo. Para desenvolver e fundamentar este
Espacgo tivemos que compreender e identificar o que nos levou até ele. Deste modo,
comegamos por expor as exploragdes plasticas desenvolvidas que ja vinham da
licenciatura e, de seguida, no corpo do trabalho, descrevemos em cada capitulo, as
diferentes partes que constituem o Espac¢o da Intencdo. Em cada uma dessas
partes abordamos obras visuais fundamentais, que integram o nosso vocabulario de

imagens individual e particular, que tem vindo a ser construido ao longo do tempo.

' A tradugdo de texto é livre de autor e quando n&o o é estd mencionado nas notas de rodapé, bem
como os textos originais. As imagens cujas referéncias nao estdo mencionadas sdo também de
autoria propria. A Norma Portuguesa (2015) foi a utilizada para a realizagdo deste trabalho de
projeto.



Escolhemos apresentar obras e objetos de diversos artistas que sustentam e
enquadram as exploracdes plasticas que fomos realizando na matéria, a medida
que fomos desenvolvendo o trabalho. E uma espécie de estado da arte imagético no
qual, de igual modo consideramos os trabalhos, sejam estes de autores que usam a
escrita, quer de outros que usam as formas.

E um trabalho de projeto e por isso uma abordagem, inevitavelmente,
pessoal e individual. Trata-se da minha abordagem - a maneira como transponho e
conduzo as ideias/ o modo como levo as minhas intengbes para o espaco.

Sendo a Intengdo um dos principais focos e objeto de pesquisa, sentimos que
nao bastaria falar de formas, pois € fundamental e relevante que se apresentem
também as ideias que conduziram as formas que apresento. As Intencdes, o que
moveu, 0 que tenciona, que é no fundo, o que procuramos.

No fim, espera-se elucidar e tornar claro este espaco que vem de dentro de
mim para o espago de todos. Procuramos um sentido de verdade e transmiti-lo da
maneira mais fiel, tanto na escrita como no meu trabalho Escultérico.

Ao longo dos capitulos apresentamos uma constelagcdo de obras que,
reunidas e contextualizadas, encaminham ao entendimento do tema.

Comecamos este trabalho com o texto A Fina Camada. Em tom descritivo,
pretendemos transmitir, a partir de uma imagem concreta, a tensdo vivenciada
individualmente no inicio do processo criativo. Descrevemos a imagem de um corpo
a empurrar uma fina camada de plastico e a maneira como esse gesto do corpo
modifica o espago e a matéria. Através da descricdo da tensdo do plastico
pretendemos demonstrar a intensidade do impulso e da vontade sentidas dentro
aquando o surgimento de uma Intengcédo para a produgéo de um objeto escultérico
no espacgo - o momento em que surge a ideia.

Apresentamos ainda o Contexto, onde tratamos alguns objetos que nos
trouxeram até estas questdes, realizados ao longo de seis anos nas Belas Artes.

No primeiro capitulo, Negativos e Positivos, tratamos a tematica da
moldagem, falamos da evolugdo da técnica ao longo da histéria e referimos as
varias técnicas de moldar. Abordamos como esta evolugao se traduziu em obras de
alguns artistas contemporaneos que apresentamos, para ilustrar o tema. Ainda
neste capitulo, descrevemos e enumeramos 0s passos do processo de moldar
gestos e/ou o efémero, metodologia de producédo escultérica, que resulta nos

objetos negativos e positivos, que expomos no decorrer do trabalho.



No capitulo seguinte, falamos do Corpo, o Corpo Total, que nao se dissocia
da mente. Do corpo como produtor do pensamento, do corpo como matéria no
espaco, que ocupa espacgo e do corpo como ferramenta principal no processo de
producado de uma escultura - constituindo o ponto de partida para a fisicalidade do
processo. A partir deste Corpo definimos a Escala em que nos relacionamos com o
mundo e, consequentemente, a partir da qual produzimos objetos escultoricos.
Tratamos esta tematica apresentando estudos tedricos de diversos autores. Para
tratar a Escala, esta relagdo que surge como ponto fulcral na parte pratica deste
trabalho de projeto, apresentamos diversas esculturas e objetos comentados, para
melhor enquadrar o que pretendemos dizer. Por fim, apresentamos o primeiro objeto
desenvolvido para este trabalho de projeto - O Espag¢o do Corpo, realizado em
2021.

No capitulo seguinte, tratamos a tematica do Gesto, que abordamos primeiro
a partir da filosofia da danga. Olhamos para o gesto como mecanismo e ferramenta
para a producdo de arte visual. Apresentamos varias obras em que o objeto
representado € o gesto produzido a partir do movimento do corpo. Tratamos
brevemente a tematica da Action Painting. Abordamos especificamente algumas
obras de artistas plasticos contemporaneos que estudamos e consideramos
relevantes e que revertem para esta tematica: algumas que surgem a partir da
produgao do gesto e outras criadas para ampliar o gesto do corpo. Para terminar,
expomos e relacionamos um dos objetos que fizemos dentro da tematica do
capitulo, O Espaco do Gesto, realizado em 2021.

Em O Congelamento do Gesto, tratamos a representagao da pausa, quer na
Escultura, quer na Performance. Comegamos por abordar os conceitos Stoppage e
Fantasmata, referindo algumas performances cuja pausa € o objeto a representar.
Fazemos uma ponte entre o congelamento do gesto criado na representagao do
movimento na escultura, ao abordar alguns exemplos, que nos permitem clarificar a
ideia.

No capitulo que se segue, explanamos Os dois lados do gesto, o interior e o
exterior da obra; contentor e conteudo. Entre outros assuntos, abordamos e
descrevemos a sensagao provocada pela obra Steel Cage, que tivemos o prazer de
observar numa exposi¢cao em Mildo em 2022. Terminamos de novo com o objeto
escultérico que induziu a criagao deste capitulo, Tensionar o Espaco, realizado em
2022.



Na Conclusao, abordamos a tematica da Intencéo e finalmente encontramos
O Espacgo da Intengdo. Neste capitulo culminam todas as ideias que viemos até
entdo a tratar e propomos respostas as questdes que fomos levantando. No Espaco
da Intengdo, A Fina Camada torna-se espago e deixamos tudo em aberto.
Apresentamos os ultimos objetos produzidos, Positivo e Negativo, realizados em
2022. Refletimos sobre o trabalho desenvolvido, que consideramos constituir um
bom resultado. Pensamos sobre o processo, sobre o que nos levou a elaborar cada
objeto, realgamos também algumas limitacbes e salientamos prospecdes para

investigacdes futuras.
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0.1 A FINA CAMADA

Imaginemos um espacgo vazio, dividido ao centro por uma fina camada de
plastico? esticado, como se de uma parede se tratasse; estamos num dos lados
desta sala, num dos espacos limitados e constrangidos por este plastico. O plastico
é transparente e tao fino que poderia ndo estar ali, se apenas da nossa percegao
dependesse o0 entendimento, e por isso vislumbramos a outra secc¢ao deste espaco
dividido a meio.

Existe, dentro de nds - logo, dentro do corpo que existe neste espago e é
espaco - a vontade de transbordar este limite, que nos circunscreve fisicamente.
Através de um gesto impulsionado pela inteng&o de transpor o limite, empurramos a
camada de plastico com uma das nossas maos. Observamos como a superficie se
modifica, pouco a pouco, recebendo e moldando-se a agao de tensionar. O
movimento da mao estende-se aos bragos e vai-se tornando mais intenso, até que
todo o corpo esta em contacto com a barreira de plastico, criando cada vez mais
tensdo na matéria.

O espago onde estamos, de onde empurramos o plastico, cresce, pois um
dos seus limites expande a partir da nossa intervencao - passando a ser limitado
pela forma definida pela tensdo (efémera e mutavel) criada pelo corpo, depositada
no plastico. Do outro lado da barreira, o espago torna-se progressivamente mais
curto, sendo compactado sobre si, a partir da forma que nele emerge - 0 movimento
e a forma do corpo tensionado na matéria cresce e transborda de um lado para o
outro da divisao.

A fina camada de matéria ja ndo € mais um plano, mas sim uma forma que
contém, limita e guarda o gesto, a tensao, a sua forga e a sua diregao.

A intencdo, que vem de dentro, que surge no eu, através da agéo e do peso,
da forma e da expressividade do movimento do corpo, € depositada na matéria, esta
- que no caso, € o plastico - recebe tensao e estica, modificando-se formalmente e,
consequentemente, transformando por completo os dois espacgos que divide.

Se fizermos uma pausa neste momento que temos vindo a descrever, como
se de um filme se tratasse e nos debrugcarmos apenas sobre o frame em que o

corpo tensiona o plastico, colocando-nos fora do gesto, podemos observar um lado

2 Polietileno de baixa densidade.
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de dentro e um lado de fora da fina camada de matéria onde foi depositada a
Intengéo, criada tenséo.

Atentamos sobre este frame.

12



0.2 CONTEXTO

A tensdo vem de tras, vem da exploragao plastica que tem vindo a ser
desenvolvida nos trabalhos anteriores, que nos conduziram até ao momento
presente. Comecgamos por trabalhar com plastico’, por ser uma matéria
extremamente versatil, que estica. Esticamos o plastico até ao limite, até romper,
documentando o processo, originando a série de 8 fotografias que, para além de
registar o processo, resultam num trabalho com o titulo O Tempo e a Tenséo, 2018 (
figuras 1, 2 e 3). A tensao depositada com o corpo no plastico foi, na altura, como
um desabafo na matéria, o resultado da frustragdo associada & perda. A perda da
pele, a perda de um corpo, a perda de um ser que deixou de existir no mundo. Este
trabalho foi o inicio da exploragdo na qual se refletia sobre o peso do tempo e da
velhice, no corpo. Sobre a mente que fica presa num corpo que deixa de ter
mobilidade, que ja ndo estica como as ideias, até o corpo deixar de ocupar espaco.
Percebemos entdo como tudo é efémero, ainda mais se nao for matéria. A matéria

ocupa espaco. A matéria guarda, congela e perdura. Mesmo depois do corpo, ficam

0s objetos.

Figura 1.

Figura 2.

Figura 3.

3 Polietileno de baixa densidade.
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Dentro desta exploragdo desenvolvemos a obra A Fina Camada, 2019 (figura
4). Construimos uma estrutura em pinho, com as medidas 175x130x50cm, tendo
como referéncia de escala a altura do meu corpo. Esta estrutura enquadra, limita e
sustenta o centro da obra, em plastico, que preenche as medidas da estrutura.
Utilizamos PETG*, um polimero bastante resistente, facil de modelar a partir da
aplicacao de calor ou da extrusdo. Através do aquecimento, tensionamos o plastico
com o corpo, depositando na matéria e no espago a tensao criada pelos gestos do
corpo. A escolha de um plastico mais resistente, deveu-se precisamente as
propriedades do material que, depois de ter sido modelado com calor, guardou os
gestos e a tenséo.

Nesta obra, a fina camada de plastico® passa a ter um lado de dentro e um
lado de fora - o lado onde foi criada a tensdo, empurrada a matéria, impressos os
gestos; e um lado de fora onde as tensdes criadas pelo corpo submergem no
espago através da camada de plastico onde ficaram guardadas (deste lado, a
volumetria das formas é positiva).

Os gestos ficaram guardados na matéria, numa fina camada - a pele entre as

ideias e 0 espaco.

Figura 4.

4 PETG: Polietileno Tereftalato Glicol, derivado do PET (tereftalato de polietileno).
® Descrita no texto A Fina Camada (ver pagina 11 deste trabalho de projeto).
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Ja no mestrado, pretendendo dar continuidade a esta investigagéo,
comegou-se por dar atengdo as questdes que tinham vindo a surgir ao longo do meu
percurso enquanto jovem estudante de Escultura no século XXI. No inicio estas
questdes incidiam acima de tudo na relacdo do meu Corpo, que é matéria e ocupa
espaco - de onde parte tudo - com o Espago e com a Matéria. A relacdo com a
pratica escultérica e o fascinio pelo processo constante fez-nos querer continuar
sempre a procura, hunca assumindo nenhum objeto como resposta final, deixando

sempre que fossem surgindo novas questdes.

Figura 5.

A primeira premissa foi explorar
algumas possibilidades de ocupar o

espago vazio, que optamos por limitar.

Minimizou-se a amplitude das duvidas e
criou-se um foco para onde se direcionou o desenvolvimento da pesquisa
escultérica. Foi definido o primeiro objeto de estudo - ponto de partida para a
experimentacéao (figura 5).

Em tubo metalico de seccado quadrangular de 2x2cm, construiu-se a forma de
um cubo vazio, com 40 cm de lado, e apenas 11 arestas (sendo que para perfazer
um cubo fechado s&o necessarias 12, neste objeto, a ultima aresta n&o existe
fisicamente - a ideia de limite é definida pelos vértices).

O interesse neste primeiro objeto foi o facto de poder ser colocado em
qualquer lugar, limitando e enquadrando qualquer espago. Compreendemos que as
possibilidades eram infinitas e decidimos coloca-lo no chao.

Primeiramente trabalhamos com o corpo. Com os pés invadiu-se o0 espaco,
tensionando-o com gestos efémeros, efetuados pelo movimento do corpo.
Documentou-se o processo performativo em video. O video tornou-se um meio
fundamental para o trabalho, pela possibilidade que nos concede de registar o
efémero. Deste registo, resultam algumas fotografias documentais que
correspondem a fragmentos do video no qual ficou documentado o ato performativo

(figuras 6 e 7).
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Figura 6. Figura 7.

Ainda com o foco neste primeiro espaco vazio e limitado de 40 cm cubicos,
aberto numa das suas extremidades, trabalhamos por fim com o corpo através da
matéria. A matéria escolhida foi de novo o plastico, desta vez polietileno de baixa
densidade, pelas suas propriedades.

Com o corpo tensionou-se, empurrou-se e modificou-se a forma da matéria,
que se ia moldando ao espago limitado, sendo alterada a cada gesto. De novo, a
efemeridade ficou registada e documentada num video, que se editou de modo a
que nao se veja diretamente a agdo do corpo na matéria, mas apenas as diferentes
formas, resultantes dos gestos efetuados. Nesta documentacéo ficou registado o
movimento do corpo, evidenciado pela sua auséncia, impresso na matéria e no
espaco.

Nesta fase mais precoce da investigagdo de mestrado, o que nos interessou
fundamentalmente foi o registo do efémero, que se tornava definitivo ao ser
documentado. Resulta, deste primeiro momento, a série de trabalhos realizada em
2021, a qual demos o titulo: As Possibilidades de Ocupar um Espago Vazio e
Limitado (figuras 8 e 9). Desta série fazem parte: um objeto que, para além de
escultura, pode ser assumido como portador de carater documental® do que foi
produzido a partir dele mesmo; diversas performances espontaneas e intencionais
do gesto do corpo no espago; algumas imagens - frames que congelam fragmentos
do processo e um video de 58 segundos com o mesmo titulo, que pode ser

encontrado no perfil instagram referenciado’.

& Podemos relacionar este objeto com os inimeros Corridors de Bruce Nauman, pelo seu carater de
obra que, para além de valer como objeto, vale também como documento das performances que o
artista realizou com e a partir deles.

" Ver a curta-metragem no instagram (Dias da Silva, 2023).
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Figura 8. Figura 9.
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1. NEGATIVOS E POSITIVOS

A moldagem € uma técnica bastante antiga, dado que ja desde antes da
idade do bronze tem vindo a servir diversas culturas pela facilidade na reproducao
de formas. Esta técnica consiste na criagdo de um molde negativo de uma forma,
para que depois o seu volume possa ser reproduzido, através da positivagdo do
negativo, originando um volume positivo, que corresponde a réplica daquilo que se
moldou®. E uma das varias técnicas utilizadas na escultura que, tradicionalmente, é
um processo realizado entre uma forma inicial modelada - por exemplo em barro - e
o material em que essa forma devera ser efetivada: “os moldes situam-se entre a
obra acabada em barro e a sua concretizagado definitiva hum material tido como
eterno, final™®.

Existem vaérias técnicas de moldar, algumas delas sdo o molde de forma
perdida, molde de varios tasselos e moldes de materiais flexiveis (como o silicone,
borracha, latex, entre outros). Sdo varios os materiais utilizados nestes processos,
sendo 0 mais comum 0 gesso.

A moldagem interessa-nos ndo s6 como uma técnica de transposigdo ou um
processo intermédio entre um estudo e a obra acabada, mas principalmente pela
possibilidade de um molde se tornar um objeto de carater escultérico™.

A partir da criagdo de um molde, passa a existir, ndo s6 a possibilidade de
reproducao da forma de volumetria positiva que serviu de modelo, mas também a
efetivagcdo do espaco negativo da mesma forma, pela sua auséncia. O espago
existente ao redor da primeira forma, que a limita, quando moldado, passa a ser
matéria, a ter corpo, a ocupar espaco € a ser limitado pelo espaco vazio que antes
tinha corpo. Considerando a perspetiva de um molde ser assumido como um objeto
escultérico - que se tornou frequente na segunda metade do século XX - podemos
constatar que neste processo existe a subversdo do espaco real, que nos € dado e
limitado a partida pelas formas pré-existentes, podendo este ganhar forma e corpo

na matéria.

& (Mills, 1976, p. 68).

® (Castro Silva, 2021, p. 51).

""Na exposigdo Esculturas Infinitas, que ocorreu na Fundagdo Calouste Gulbenkian em 2020, foi
apresentado grande parte do espodlio de moldes em gesso da Faculdade de Belas Artes a par com
diversas obras de artistas contemporaneos que trabalham com e a partir de moldes que sdo também
objetos escultdricos. “ O molde interessa-nos enquanto objeto pré-existente, mas também enquanto
modo de producdo de um novo objeto. (...) Por vezes, a cépia € muito fiel; noutros casos constitui
uma reinvengao radical do original” (Curtis, 2020, p. 28).
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Comecgaremos por estudar a moldagem do espacgo, a criagao de negativos
que foram expostos como obras: Em 1965-86, Bruce Nauman (1941) realiza a obra
A Cast of the Space Under my Chair (figura 10). Esta obra corresponde ao espaco
debaixo da sua cadeira, que o artista materializa em betdo. Este espacgo antes era
vazio e limitado pela forma da cadeira. Quando moldado, passa a ter corpo e a ser
limitado pela forma negativa da volumetria exterior da cadeira, que fica
guardada/impressa no molde. Nesta obra o vazio passa a ter corpo e, pela sua

positivacao, é evidenciada a auséncia de um outro corpo (a cadeira).

Figura 10. Figura 11.

Pela mesma premissa, anos mais tarde, Rachel Whiteread (1963) trabalhou
também pela técnica da moldagem, materializando o espago de dentro da
arquitetura. Ao longo da sua carreira artistica tem vindo a apresentar diversos
objetos escultéricos monumentais, onde o espacgo, que antes da sua intervengéao era
vazio/negativo, ganha corpo e passa a ocupar espago.

Tomemos como exemplo da sua técnica a obra Ghost (figura 11), que
realizou em 1990. Para concretizar esta obra a artista coloca-se no espacgo de
dentro de uma sala e tira 0 molde dos seus limites (parede, chao, teto, janelas,
lareira, etc), secgdo por secgdo, aplicando diretamente neles varias camadas de

gesso, reforgado por uma estrutura metalica. Neste processo de moldagem direta a
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artista capta o interior destes espacos, deixando impressos na superficie de matéria
a partir da qual moldou o espaco, os detalhes reais das marcas do uso quotidiano
da sala. Posteriormente, colocando-se do lado de fora dos moldes - oposto ao
primeiro onde se encontrava quando realizou a moldagem - juntou as seccoes,
tornando o espago da sala num bloco de matéria, um corpo macigo. “Um espago
cuja impressao negativa impede ndo sO6 o acesso mas também a existéncia de
qualquer vida ali”." Apresenta como objeto escultérico o exterior/lado de fora dos
limites que moldou, que correspondem ao interior dos limites reais do primeiro
espago.

Numa abordagem semelhante, ja no inicio do século XXI, a artista Asta
Groeting (1961) realizou a série de esculturas de baixo-relevo Berlim Fassaden, em
2016-17(figura 12). Esta obra foi realizada a partir da moldagem de fragmentos de
varias fachadas de edificios de Berlim. Estas fachadas continham, ndo s6 marcas
do desgaste do tempo e da utilizagdo, como vestigios da Segunda Guerra Mundial,
nomeadamente marcas de balas. A partir da longa exposi¢cdo de moldes diretos em
silicone, reforcado com juta, a artista materializa, ndo s6 os limites espaciais da
arquitetura - pela impressao da sua forma negativa -, como também as marcas que
nela estavam guardadas, que ganham forma e se tornam volumes positivos - altos
relevos. Pelo seu carater orgéanico, o silicone € uma matéria com memdria que
permite a transposi¢ao dos volumes negativos para o espago, guardando-os pela
sua positivagao. Neste ato de moldar ficam gravados dois tempos: o tempo presente
- 0 registo da forma negativa dos fragmentos das fachadas de volumetria positiva -
e o tempo passado, quando foram criadas as marcas - presentes na obra pela sua
positivacdo (que na fachada original existiam enquanto marcas de volumetria
negativa). Estes objetos escultéricos sédo, para além de moldes, moldes de um outro
molde criado pelas marcas de guerra, cujo modelo foram, entre outras coisas, a
cravacgao das balas nas paredes, durante a Segunda Guerra Mundial. “O que esta
dentro torna-se saliéncia, vem para a superficie das esculturas. Onde antes havia
uma cavidade, um vazio uma falha, existe agora um cheio uma forma, uma

presenca”’2.

" (Grosenik, 2005, p. 342).
12 (Curtis, 2020, p. 126).
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Figura 12.

Interessa-nos a moldagem do espacgo tanto quanto a moldagem do corpo, a
partir da qual é possivel a materializacdo do espago do corpo. Em 1963 o
arqueologo Giuseppe Fiorelli (1823-96), que trabalhou nas escavagdes de Pompeia
de 1860 a 1875, criou a técnica de moldar a partir do vazio®. Durante as escavagoes
foram encontrados varios espagos vazios guardados nas cinzas vulcanicas
endurecidas, que correspondiam ao molde de corpos humanos, raizes e vegetais.
Utilizando o método de derramar gesso para encher os vazios, o arqueologo
positivou os corpos, reencontrando a sua forma perdida no tempo, dando-lhes de

novo forma, trazendo-os para o espaco.

Um dos processos de moldagem, ndo tdo convencional para a produgao de
objetos escultéricos, € a moldagem a partir do modelo vivo - life casting.
Tradicionalmente, esta técnica era utilizada no ambito da aprendizagem, para
duplicar o corpo humano, facilitando o estudo da anatomia.

Na segunda metade do século XIX o life casting tornou-se um fenédmeno,
foram realizados bastantes moldes diretos a partir do corpo que, muitas vezes,
serviam de presentes ou souvenirs em contextos intimos e afetivos partilhados entre
a sociedade burguesa. No contexto artistico, esta técnica ndo era a partida
legitimada, nomeadamente para August Rodin (1840-1917) que considerou os
moldes e modelos resultantes do uso da técnica do life casting, como a copia mais

fiel que se poderia obter do real, porém, sem vida, sem movimento nem

13 (Feeke, 2022, p. 13).
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eloquéncia'™, pois constituiam apenas uma réplica do real e ndo uma interpretagdo
da natureza.

Mais tarde, na segunda metade do século XX, primeiro nos EUA (na década
de 60) e depois no Reino Unido (na década de 90), a moldagem a partir do corpo
vivo comegou a ser uma técnica frequentemente mais usada para a produgao de
escultura figurativa, pois permitia alcancar a réplica da pele humana’™. Foram
produzidas diversas obras de carater foto-realista, nas quais se encontram
materializados frames de um momento exato, o corpo estatico, replicado,
pertencente a uma realidade pré-existente, transposta para o futuro.

A realizacao de moldes diretos do corpo humano é efetuada primordialmente
em gesso, principalmente com ligaduras, que sédo aplicadas diretamente sobre a

area do corpo que se pretende moldar, captando todos os seus detalhes.

Desde o inicio da sua carreira artistica, Antony Gormley (1950) trabalhou
utilizando a técnica da moldagem a partir do corpo humano. Numa entrevista'®, o
artista referiu a importadncia que esta técnica tem no desenvolvimento do seu
trabalho artistico, principalmente a técnica de moldagem a partir do vivo. Fala' das
mascaras (face masks), neste tipo de objetos em particular, interessa-lhe a ideia de
rasto e o sentimento que lhe transmitem - a presenca de alguém através da pele
moldada e gravada na matéria: “uma pressao por detras da pele, tanto fisica como
psicoldgica.”'®, “algo a tentar sair através da superficie da pele™.

Para o escultor, é fundamental que o seu trabalho tenha sempre origem na
vida real, na experiéncia individual e por isso, na sua metodologia de trabalho,
muitas vezes, parte de moldes do seu préprio corpo, nos quais ficam registados
momentos unicos no tempo. Para Gormley, a poténcia da obra tera a ver com a
“pressdo interna® que ficou ou ndo registada no molde, naguele momento em
especifico. Refere ainda que |he interessa o “subjetivo coletivo”, que significa a

possibilidade de uma coisa que tenha sido sentida intensivamente por alguém,

* (Rodin, citado por Papet, 2022, p. 8).

'® (Feeke, 2022, p. 16).

'® (Gormley, 1995, p. 18).

7 (Ibid.).

'8 Original: “a pressure behind the skin which was both physical and psychological” (ibid.).
'® Original: “something was trying to come through the surface of the skin” (ibid.).

2 QOriginal: “Internal pressure” (ibid.).
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possa ser sentida por outra pessoa, mesmo que a segunda desconheca a causa da
intensidade.

No inicio da sua carreira, em 1973,
Antony Gormley realizou a obra Sleeping
Places (figura 13). Esta obra € um dos seus
primeiros trabalhos em gesso e foi realizada
colocando um lengol embebido em gesso por

cima de um corpo humano em posigao fetal.

Figura 13.

A partir da moldagem de um outro corpo, cria uma fina camada de matéria
onde ficam registados os limites do espag¢o ocupado pelo corpo. Apresenta como
obra exibida no espacgo o lencol enrijecido pelo gesso, onde ficou materializado "o
minimo espago necessario para uma pessoa estabelecer um abrigo™'. Esta obra
tem como referéncia as inumeras pessoas sem-abrigo que encontrou durante uma
viagem que realizou até a india.

Anos mais tarde, durante o periodo de 1990-93, desenvolveu uma série de
obras em cimento, nas quais procurou materializar o espago do corpo dentro da
arquitetura. Debrucemo-nos sobre duas delas: as obras Sense (figura 14) de 1991 e
Press (figura 15) de 1993. Nestas obras, Gormley utilizou o processo de cera
perdida para “moldar o vazio da forma de um corpo dentro de um bloco de bet&do™?2.
Em ambas a metodologia e os processos de concretizagdo sao idénticos, o que
muda é a forma em que o corpo se compactava, no momento em que foi moldado.
Em Sense, 1991, as dimensdes da obra sédo criadas “a partir do espago minimo
necessario para fechar o corpo numa forma contraida, que € o corpo agachado
dentro de um cubo.”” Na obra Press de 1993, o assunto € o mesmo - a pressao do
espaco do corpo em forma de vazio, contido num espaco limitado, mas desta vez o

corpo estd em posigcdo de oragado, adicionando a obra o tema religioso. Nestas

2! (Gormley, 2023a).

22 Original: “to cast a void in the form of a body inside a concrete block.” (Gormley, 2023b).

2 QOriginal: “from the minimum space necessary to enclose the body in a contracted form, and is a
crouched body inside a cube” (ibid.).
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obras, as caixas de betdo de medidas limitadas em fungdo da intengéo do artista,
contém o vazio do corpo por de tras da impressao da pele.

Figura 14. Figura 15.

Também Bruce Nauman desenvolveu bastante trabalho a partir de moldes do
seu proprio corpo, apresentando no espacgo formas de volumetria negativa - como
objetos escultéricos - em alguns casos os moldes sdo a obra em si. Em 1966, a
partir de um molde dos seus joelhos, realizou a obra Wax Impressions of the Knees
of Five Famous Artists (figura 16) em fibra de vidro. Também na mesma linguagem
(negativo do corpo), salientamos a obra Device for a Left Armpit,1967 (figura 17) do
mesmo artista, que consiste num molde do seu brago esquerdo, em gesso pintado
de cor de bronze. Nestas duas obras, através da impressao do corpo na matéria,
fica materializado o espago que o0 seu corpo ocupa, evidenciado pelo espaco vazio,

limitado pela matéria, a semelhanga das obras de Gormley mencionadas.

Figura 16. Figura 17.
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Como referimos anteriormente, para que existam dois espacos,
subentende-se um enfre. Retomando este assunto, falamos agora de
objetos/formas produzidas a partir da técnica da moldagem, salientando outras
obras da artista Asta Groeting. Estas obras foram realizadas ao longo da década de
2010, também pela técnica da moldagem (life casting). De novo, a artista apresenta
os moldes realizados nao sé como parte do processo de conceg¢ao da obra, mas
também como objetos expostos no espago, como obra final. Ao moldar os corpos
vivos, a artista apresenta no espaco uma fina camada de matéria entre os corpos e
0 espago.

Em Space Between Lovers, 2008 (figura 18) apresenta, materializada em
silicone, a impresséo direta de um molde vivo de dois corpos conectados de uma
mulher e de um homem durante o ato sexual. Mais tarde, em 2014, revisita esta
obra e apresenta Space Between Lovers (silver), (figura 19). Desta vez apresenta
um positivo do primeiro molde realizado em 2008, em poliuretano pintado com tinta
prateada. Nesta obra, segundo a artista, pretende salientar o espaco invisivel entre

um homem e uma mulher a fazer sexo, que expde, desdobrado.

Figura 18. Figura 19.

Por fim, na obra Space Between Four People, 2013 (figura 20) cujos
materiais utilizados foram o aluminio e a resina epodxica, sdo moldados quatro
corpos. O negativo dos moldes - a camada de matéria que foi utilizada para os
moldar - é apresentada no espago. Esta matéria, que esteve uma vez em contacto

direto com os corpos, guarda no seu interior (lado de dentro/negativo da forma do
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corpo) todos os detalhes de cada um dos
corpos moldados. Cada um dos objetos esta
virado para um centro e € como se a camada
exterior aos corpos limitasse o0 espaco
compreendido entre o vazio correspondente a
forma dos corpos, guardada nos moldes que
apresenta como obra. O espagco € entdo
limitado pela forma resultante da moldagem do
limite exterior dos corpos materializado na

resina.

Figura 20.

As trés obras referidas sdo um bom exemplo da representagcdo de dois
espacos - o lado de dentro e o lado de fora da obra - tratados através do lado de
dentro e de fora do corpo, guardado numa fina camada de matéria. A artista trabalha
0 espacgo entre corpos, a partir da sua moldagem numa fina camada de matéria, que
apresenta como objeto escultérico e € em si a materializacdo do espago entre cada
um dos corpos individuais e o espacgo real: o espaco envolvente - o exterior ou o

lado de fora da obra.

A moldagem €& uma técnica muitissimo relevante na procura pelo Espago da
Intencéo, e € a partir dela que temos vindo a desenvolver a componente pratica do
presente trabalho de investigagdo. Moldamos a partir do corpo humano/ corpo
vivo/corpo proprio. Nao pretendemos a réplica do corpo vivo, estatico, mas sim do
movimento. Por um processo semelhante ao do life casting, na procura pela réplica
do real, criamos moldes do gesto vivo - partindo do movimento do corpo. Moldamos
aquilo que, até se tornar matéria, € apenas performance intencional do corpo no
espaco, que contém movimento e duracao.

Por ndo ser possivel congelar o gesto e a tenséo, por serem ambos conceitos
associados a efemeridade, moldamos os gestos. Pretendemos efetivar o gesto - real
e efémero: imprimi-lo e transp6-lo para a matéria, concedendo-lhe volumetria, peso

e forma - tornando-o definitivo, efetivado no espaco.
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Os moldes deixam de ser apenas moldes, quando passamos a assumi-los
como objetos escultéricos que guardam no espago a forma do gesto evidenciada
pela sua auséncia, através do espacgo vazio. O espago que o gesto ocupa fica
eternizado no espaco, limitado pela forma da matéria que lhe da corpo - os positivos

do gesto, que complementam esta primeira forma.

O processo de moldar gestos e/ou o efémero

Pela continua e impetuosa necessidade de materializar o efémero,
desenvolvemos uma metodologia de exploragao e de trabalho, a qual chamamos O
processo de moldar gestos, a partir do qual desenvolvemos negativos e positivos -
como passaremos a chamar aos objetos escultéricos desenvolvidos na exploragao

da presente investigagéo.

Figura 21.

27



Para moldar gestos, gesso:

1. Comegamos por criar cofragens, cujas dimensdes foram definidas tendo
em conta a parte do corpo com a qual se efetua o gesto que se pretende moldar.
Dado que, durante o desenvolvimento do presente trabalho, moldamos diferentes
partes do corpo (a méo, o pé, os dois pés, o tronco, etc.), o tamanho das cofragens
foi adaptado a cada uma delas: sendo proporcionais a parte do corpo em questao;
devendo, na sua dimensao, ser possivel comportar a volumetria maxima da parte do
corpo que permite e possibilita o movimento. Por exemplo, no caso de uma
cofragem realizada para materializar o gesto da mao, a mao esticada tem que caber
dentro do espago da cofragem, devendo existir ainda espago para o seu
enquadramento.

2. Depois de realizada a cofragem e bem isolada faz-se o gesso. O gesso é
uma matéria bastante fragil e por isso € usado acima de tudo para moldes, por esta
razao também nao foi, tradicionalmente, tdo recorrentemente utilizado como matéria
definitiva para uma escultura. Interessa-nos a fragilidade inerente a esta matéria,
devido a efemeridade que concede a um objeto escultorico.

3. Diluimos o0 gesso em pouca agua para que no final seja mais resistente e
menos poroso. Depois de bem misturado, é derramado sobre a cofragem, onde o
deixamos repousar uns minutos, para que inicie a presa®.

4. Nesta fase, colocamos uma fina camada de plastico®® sobre o gesso,
cobrindo a sua superficie. A passagem do tempo faz com que o gesso deixe de ser
tao liquido, cremoso e fluido e comece a ficar mais rigido.

5. Quando esta um pouco mais denso - perto da sua consisténcia definitiva,
mas ainda moldavel, empurramos, com corpo, a matéria - primeiro o plastico e
depois o gesso. A duragcdo do gesto (ou movimento) € limitada pela rigidez da
matéria que, quando endurece, impede a sua continuacdo - limitando a
profundidade, a amplitude e a duracao da agao do corpo. Durante breves instantes é

possivel ir para além do espaco que estava limitado pela matéria, transbordando-o.

% Desde que é misturado com agua, o processo de presa do gesso dura entre oito a doze minutos,
até que fiqgue com a consisténcia definitiva (Castro Silva, 2021, p. 100).
% Polietileno de baixa densidade.
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Figura 22. Figura 23.

O plastico fica entre o corpo e 0 gesso e quando € esticado, pelo movimento
do corpo a penetrar a matéria, € criada tensdo. Quando retiramos o corpo € o
plastico, a tensdo fica gravada no gesso que, devido as suas propriedades, € uma
matéria com memoria que guarda, preserva e regista a verdade, possibilitando a
cdpia e a réplica do real.

Através deste processo de moldagem do efémero obtemos o negativo da
forma de um gesto do corpo a empurrar a matéria: um molde; o negativo do gesto -
que fica guardado na matéria, impresso no espaco (figuras 22 e 23). Estes primeiros
objetos tém também o carater de molde, pois a partir da forma negativa que contém,
€ possivel reproduzir o volume que os originou. Os modelos a partir dos quais séo
tirados os negativos sao o gesto do corpo e a tensdo que é criada quando se
empurra a matéria.

Para positivar gestos, barro.

6. Com uma outra matéria plastica - desta vez o barro - apropriamo-nos da forma
impressa no gesso, positivando-a. Com uma pasta fina?®, cujas caracteristicas
plasticas permitem a facil adaptagdo a qualquer forma, fazemos uma lastra, que
decalcamos no gesso, transpondo a impressdo negativa guardada na primeira
matéria para o barro (figura 24). No caso das impressdes em gesso serem mais
profundas, esta transposicao podera ser feita enchendo o molde com barbotina que,
por ser liquida, facilitara o enchimento integral da forma.

% Por exemplo: faianga, terracota ou grés com chamote fino.
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Figura 24.

Através deste segundo processo, materializamos no espago o gesto do corpo
a empurrar a matéria, congelando-o e eternizando-o. O gesto que era efémero,
ganha corpo, volumetria, forma e passa a ocupar espaco, tensionando-o (figuras 25
e 26).

Pelo processo descrito de moldagem e positivagcao, de criagcdo de formas
cbncavas e convexas, criam-se moldes ou negativos de gestos do corpo no espago
e materializam-se as formas e os volumes dos mesmos gestos do corpo no espaco,
pela positivagao dos primeiros moldes - positivos .

Da-se corpo aos gestos e a sua efemeridade de dois modos: pela sua
auséncia?’ e pela sua formalizagdo?® no espaco, criando um novo espaco, que fica

entre.

27 Moldes ou objetos que correspondem a forma negativa do gesto.
28 Objetos criados pelo enchimento dos moldes negativos, reproduzindo o volume positivo do gesto.
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Figura 25.

Figura 26.
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2. O CORPO - A CONSCIENCIA DO ESPACO DO CORPO, A ESCALA

O Corpo, agente da agéo, € o intermediario entre a intengdo e a matéria. Na
procura pelo Espaco da Intengéo, partimos do Corpo (como partimos sempre para
qualquer relagao seja esta com o espago, com os outros ou com o Mundo).

Falamos do Corpo como um todo, que nao se dissocia da alma. Corpo que é
portador do eu, onde opera a mente, onde produzimos o0 pensamento e corpo como
matéria, que existe no espago e ocupa espago. Corpo onde surgem as Intengdes e
o mesmo Corpo com o qual as concretizamos, com o qual nos movemos € nos
relacionamos com o espago. O Corpo com o qual e a partir do qual existimos. Corpo

indissociavel do eu e do mundo, que esta entre.

‘ndo se pode conhecer qualquer pessoa ou coisa antes que o
corpo adquira a forma, aparéncia, o movimento, o habitus, antes
que ele com a sua fisionomia entre em accéo. E dessa forma que
0 esquema corporal é adquirido, exposto, aprimorado, refinado e
armazenado em uma memoéria viva e esquecidica. Receber,
emitir, conservar e transmitir: estes sao todos atos especializados

do corpo.”®

Corpo de onde tudo parte, nomeadamente gestos, sejam ou nao estes
intencionais, assunto que aprofundaremos adiante. Corpo por onde tudo passa.
Corpo que esta entre as ideias e a sua materializagdo no espago, corpo com o qual

criamos objetos escultoricos.

“Nao existe nada no conhecimento que nao tenha estado primeiro

no corpo inteiro, cujas metamorfoses gestuais, posturas moveis e

a propria evolugdo imitam tudo aquilo que o rodeia ”.*°

2 (Serres, 1999, pp. 68-69).
30 (Serres, 1999, p. 68).
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Foi entdo necessaria uma reflexao inicial, uma consciencializagao corporal,
entender que o meu corpo, onde produzo pensamento, onde surge a intengédo, com
0 qual tensiono a matéria e produzo objetos escultoricos, ele proprio ocupa espago,

€ espacgo e matéria.

“Constituido entdo como objeto no mundo, ao contrario do sujeito
classico, que era um universal, o sujeito moderno sera individual:
tera corpo e histéria. Significa entdo que a experiéncia do homem
na Modernidade é dado um corpo que € O seu corpo — Corpo
préprio -, cuja espacialidade propria € irredutivel e se articula com
0 espaco das coisas. A esta experiéncia sdo dadas duas coisas:
desejo (intensidade particular) e linguagem (capacidade de
representar o mundo). Apesar de poder pensar o intemporal e de
perceber em si a acgao da temporalidade, o corpo existe no
presente e € o suporte da experiéncia de sujeito, assim como de

objeto.”!

Como escultores, € do corpo que parte o primeiro contacto com a matéria, o
nosso corpo é a primeira ferramenta utilizada no processo de concretizagao de uma
escultura. E também dentro do corpo que surgem as ideias e as intengdes que nos
levam a produzir. Este corpo de que falamos € o que esta presente para todos como
matéria, existe no espaco de todos - o espaco que nos € dado e onde
inevitavelmente intervimos. Focar-nos-emos nas intervengdes intencionais. A
intencao, a vontade e o discernimento sdo igualmente inerentes ao eu e ao Corpo.

Do Corpo, parte o processo de criacido e € a partir dele que nos movemos no
espaco. Constatando que é esta a medida com que nos relacionamos com o0 mundo
e a primeira escala para todas as medidas desta relagao, definimos a escala em que

se desenvolvera a presente investigacao - O Espaco do Corpo (figuras 27 e 28).

31 (Tucherman, 2004, p. 85).
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Figura 27.

49

Figura 28.

O Espago do Corpo, 2021, é um objeto escultérico que surge como
constatacdo do espago que o meu corpo estatico ocupa no espacgo real. Tendo por
base o espaco vazio e limitado onde tinhamos trabalhado anteriormente®, criou-se
de novo uma caixa: um paralelepipedo cuja altura corresponde a medida do meu
corpo. Trata-se de uma caixa vazia, com 175 x 40 x 40 cm, cujos limites sao
desenhados no espaco por arestas metalicas®. Dentro deste espago quase vazio,
no chao existe uma outra porgéo de espago-matéria: um negativo da impressao dos
meus pés em gesso - que criamos enterrando dos pés na matéria, através de uma
fina camada de plastico - impondo todo o peso do corpo de uma s6 vez nesta
porcao de espaco, ocupado por matéria, criando tensdo. Nesta obra materializamos,

pela auséncia, o espaco do corpo, corpo estatico, sem movimento.

Na sequéncia do entendimento de que o corpo € espago, matéria e ocupa

espaco, debrugamo-nos sobre o conceito “O Espago do Corpo™*, que nos pareceu

%2 Referéncia as exploragdes apresentadas anteriormente no capitulo Contexto (ver pp. 14-15 deste
trabalho de projeto).

33 Cantoneira metalica 2 x 2 cm.

3% (Gil, 2001, pp. 57-58).
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pertinente estudar a partir da filosofia da danga®®, porque n&o nos interessa apenas

a forma do corpo estatico, mas sim as possibilidades do movimento e do gesto.

“O espacgo do corpo é a pele que se prolonga no espago, a
pele tornada espacgo. De onde a extrema proximidade das coisas
e do corpo.

Podemos fazer a experiéncia seguinte, completamente
nus, mergulhados numa banheira funda, s6 com a cabega de fora,
fagamos cair na superficie da agua, aos nossos pés, uma aranha.
Sentiremos o seu contacto sobre toda a nossa pele. A agua criou
o espago do corpo delimitado pela pele-pelicula da agua da
banheira. Podemos ja extrair daqui duas consequéncias quanto
as propriedades do espacgo do corpo: prolonga os limites do corpo
proprio para além dos seus contornos visiveis; € um espaco
intensificado, por comparacdo com o tacto habitual da pele.

O espagco do corpo nao €é apenas produzido pelos
desportistas ou os artistas que utilizam o seu corpo. E uma
realidade muito geral, presente por toda a parte, que nasce a

partir do momento em que ha investimento afetivo do corpo.”*

E para nos relevante falar desta danca do corpo no espaco, com a qual
criamos espacgo, que é possivel para qualquer individuo, como nos diz José Gil
(1939) referindo-se ao bailarino, que quando danga, ndo se movimenta no espaco,
mas cria espago com o seu movimento® .

Interessa-nos esta ideia de como, a partir da maneira como nos movemos no
espaco exterior ao corpo, modificando o corpo, e criamos espaco (a partir dos
gestos que realizamos, sejam eles quotidianos, ndo-necessariamente premeditados,
ou intencionais, como os gestos inerentes necessarios ao processo de produgéo de
um objeto escultdrico). Deste modo, foi fundamental definir o espago do meu corpo

em escultura, realizando O Espago do Corpo, 2021, escultura produzida como

3 (Gil, 2001).
3 (Gil, 2001, pp. 57-58).
7 |bid.
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primeira afirmag¢ao, como ponto de partida e na qual definimos a escala a partir da
qual desenvolvemos a investigacao que, inevitavelmente, parte do corpo.

Diversos artistas contemporaneos em inicio de carreira artistica, trabalharam
a partir do seu corpo e da relagdo com o espacgo, enfatizando a importancia da
compreensao da relagdo do corpo que liga as ideias ao mundo exterior, ao espaco,
onde se concretizam, finais.

Robert Morris (1931-2018) foi um artista que teve um papel fundamental na
redefinicdo da escultura, sendo considerado um dos pioneiros do minimalismo. Em
1968 escreve o ensaio Notes on Sculpture®, onde fala sobre a relagdo de cada
individuo com os objetos relativamente a sua escala e salienta a relevancia da

relagédo do corpo com o espaco:

“‘Na percepcédo do tamanho relativo, o corpo humano entra em
total continuidade de tamanhos e estabelece-se a si préprio como uma
constante nessa escala. Cada um sabe imediatamente o que é mais
pequeno ou maior do que si préprio. E obvio, ainda assim importante,
anotar que as coisas mais pequenas que nos sao vistas de uma
maneira diferente que as maiores. A qualidade da intimidade esta
ligada a um objeto numa proporgao bastante direta @ medida em que o

seu tamanho diminui em relag&o a nos préprios.”®

E importante para esta tematica referir a obra Untitled (Box for Standing) de
Robert Morris, originalmente feita em 1961 e reconstruida em 1994 (figura 29). Esta
obra é constituida por uma escultura em madeira, feita pela técnica da assemblage,
com as medidas 190 x 62 x 28 cm, criadas a partir das medidas do corpo do artista
e por uma fotografia de 1961, em que se vé o artista dentro do objeto apresentado.
Nesta obra o artista deixa no espago um objeto que define o espago do seu corpo

no espacgo, sugerindo esta relagdo pela fotografia que documenta o momento em

3% (Morris, 1968, pp. 222-235).

% Original: “In the perception of relative size, the human body enters into the total continuum of sizes
and establishes itself as a constant on that scale. One knows immediately what is smaller and what is
larger than himself. It is obvious, yet important, to take note of the fact that things smaller than
ourselves are seen differently than things larger. The quality of intimacy is attached to an object in a
fairly direct proportion as its size diminishes in relation to oneself.” (Morris, 1968, p. 230).
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que o seu corpo habitou aquele espago, que agora vale como objeto escultérico e
registo de uma performance no espago.

Dentro da mesma linguagem - a apropriagao, definicdo e limitagdo do espago
do corpo préprio - salientamos ainda a obra Mebkasten (Measure Box), 1960 (figura
30) de Rebecca Horn (1944), cujo trabalho também ¢é bastante relevante para a
presente investigacdo. Esta obra é uma escultura em metal, cujo titulo sugere
facilmente o seu propdsito, - Caixa de Medigcdo - espaco limitado em que, a partir de
varias barras que se cruzam no espaco, define o espago do seu corpo, que fica

vazio, mas em que o recorte nas barras permite vislumbrar a sua silhueta.

Figura 29. Figura 30.

Na dancga e na performance o corpo € o objeto e a ferramenta de trabalho,
espaco de onde a obra parte, a matéria prima e o resultado final. Bruce Nauman
(1941)* é mais um dos artistas, cujo trabalho é fundamental para nds, bastante

relevante para a presente investigagdo, nomeadamente para falar do corpo presente

40 Bruce Nauman nasceu em 1941, em Fort Wayne, Indiana. Desde a década de 1960, comegou a
questionar-se através da pratica artistica. Desenvolveu trabalho nos mais diversos meios, entre eles
a instalacao, o video, a escultura, a performance, a fotografia, o0 desenho e som, através dos qual foi
desenvolvendo uma investigagao pessoal sobre o significado de criar arte, indo contra barreiras e
normas anteriormente estabelecidas, explorando sem limites, as possibilidades. Focando-se
principalmente em questdes sobre a condigdo humana, entre eles a linguagem, o corpo, o controlo e
a identidade. Tinha como principais referéncias os artistas Samuel Beckett, John Cage, Merce
Cunningham, Man Ray e Ludwig Wittgenstein (Bruggen, 1988, p. 225).
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na obra de arte, bem como do corpo como objeto e sujeito no processo de criagao
artistica. No inicio da sua carreira artistica comecou por explorar as possibilidades
de se movimentar com seu corpo no espaco. O seu corpo tornou-se uma ferramenta
de pesquisa “que também usou como standard para medir a sua envolvente.™’
Dentro da sua vasta producao artistica, trabalhou/ explorou a relagao de
escala do corpo com o espacgo, realizando varios objetos tendo o corpo como
modelo e ponto de partida. Dentro deste ambito, podemos salientar as seguintes
obras: Left Half of my Body Taken at Ten-Inch Intervals, 1966 (figura 31) e em Wax
Templates of the left side of my body separated bt cans of grease, 1967 (figura 32).
Nas duas apresenta formas criadas a partir do corpo seccionado, sugerindo a sua
presenca € 0 espago que O seu corpo ocupa pela sua auséncia, dada pela matéria,
tal como na obra referida anteriormente de Rebecca Horn. Na primeira, cria com
luzes led o contorno do lado esquerdo do seu corpo, a cada 10 polegadas (25,4
cm). Na segunda, “literalmente aplicou a regra, ensinada em todas as escolas de
artes, de que o corpo humano ¢é dividido, idealmente, em sete cabecas de altura.”™? -
dividiu o seu corpo em sete partes e no espago mensuravel a que correspondia
cada uma dessas divisdes apresentou um molde em cera do negativo de cada parte

do seu corpo, correspondente a esse nivel.

Figura 31. Figura 32.

“'Original: “ but also used his body as a standard for measuring his surroundings” (Bruggen, 1988, p.
225).

2 Qriginal: “Nauman literally applied the rule, taught in every art school, that the human body is ideally
about seven heads tall” (Bruggen, 1988, p. 225).
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3. O GESTO

O que é o gesto?
O gesto é efémero, momentaneo, tem duragao, principio, fim.

Num dicionario de lingua portuguesa, a primeira definicdo para a palavra
gesto é “movimento expressivo de ideias™?. Esta definicdo ajuda-nos a justificar a
escolha do gesto como objeto e sujeito do presente trabalho - o gesto, que parte do
corpo, que conduz a Intengdo até ao espago. O gesto € o que nos possibilita a
transposicao das ideias de dentro para fora do corpo, para dentro do espaco, no
processo de “transferéncia do imaginario para a concretude, do ilusério para o
real™,.

Falamos do Corpo, falaremos agora do movimento e do gesto do corpo.
Interessa-nos a gestualidade no processo de produgdo artistica, a obra produzida a
partir do movimento do corpo/ com o movimento do corpo, a possibilidade de
materializar o gesto na escultura, pelo proprio movimento do corpo, assunto a que
chegaremos adiante.

Comecgaremos por estudar a intencionalidade do gesto, que abordaremos
partindo da distingdo que José Gil faz entre “gesto comum™® e gesto intencional (ao
que o autor se refere como o “gesto dangado” ou o “gesto do bailarino”). O que
diferencia os dois tipos de gesto € a sua origem de proveniéncia: “No gesto comum,
o braco entra em movimento no espacgo, porque a ac¢cao impde do exterior uma
deslocagao ao corpo; pelo contrario, no gesto dangado, o movimento, vindo do
interior, leva consigo o brago.”® O autor cita ainda Rudolf von Laban para reforgar a
ideia de que o gesto dangado existe quando a “agédo exterior € subordinada ao
sentimento interior™’.

Partindo desta premissa, sustentamos a ideia de que o gesto intencional vem
de dentro do corpo, consumado-se no espaco: O bailarino “Faz apelo ao movimento
interior que proporcionara claridade e estabilidade a sua extrema agitagéo interior.

Por meio de um movimento domara o movimento: com um gesto libertara a

43 (Dicionario Priberam, 2023).

4 (Castro Silva, 2021, p. 79).

% (Gil, 2001, p. 14).

% (Ibid.).

47 (Laban, citado por Gil, 2001, p. 14).
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velocidade que arrebatara o seu corpo tragando uma forma de espaco. Uma forma
de espaco-corpo efémero, por cima do abismo.”®

Podemos sublinhar varias coisas que consideramos relevantes relativamente
ao gesto intencional: surge como um impulso para expressar algo; vem do interior
do corpo; ao ser efetivado no espago cria espaco; € efémero e momentaneo.

Tomamos o exemplo do gesto do corpo do bailarino, que é impulsionado pela
agitacao interior, criando espago com o corpo, o espago do corpo. A danga é “um
acontecimento que desaparece no proprio ato de se materializar™*®. O espago-corpo
produzido pelo ato de dancar, por meio de movimentos do corpo e gestos
intencionais, é efémero; na danga, o corpo € o condutor e o objeto da arte, cuja
duracgao define e limita a sua existéncia momentanea.

Pretendemos efetivar este espago-corpo de que temos vindo a falar: dar-lhe
corpo, guardando-o na matéria e tornando-o definitivo no espaco, eterno.

Através de gestos intencionais, o corpo conduz a Intengédo até ao espaco.
Tomamos o corpo como condutor e veiculo da Intencéo e pretendemos efetivar este
espacgo-corpo de que temos vindo a falar, criando objetos escultéricos com o proprio
movimento do corpo.

Assim, interessa-nos estudar a produgdo de objetos artisticos/ arte visual, a
partir do movimento do corpo. Para introduzir este tema, podemos referir
brevemente Jackson Pollock (1912-1956), considerado o precursor da Action
Painting, que nos anos 40 produziu uma vasta obra composta por pinturas
realizadas através do dripping® de tinta para a tela que colocava no chio. O
movimento do seu corpo neste processo era frequentemente descrito como danca.®’

Encaminhando de novo o estudo na dire¢ao da dancga, foquemo-nos agora no
caso especifico da dancgarina e coredgrafa nova iorquina Trisha Brown (1936-2017),
que se afastou da danga classica e que, trabalhando com o corpo de um modo
pouco comum, ao longo do seu percurso, recorreu as artes plasticas. Como
recursos, comecgou por utilizar o video, que serviu primeiro como elemento cénico e
Ihe possibilitou explorar relagdes entre o corpo e o espaco, diferentes das habituais

na dangca. Como exemplo apontamos a obra Homemade, 1965, em que a artista

8 (Gil, 2001, p. 14).

4 Original: “an event that disappears in the very act of materializing” (Bresnahan, 2020).

%0 Técnica criada por Jackson Pollock - gotejamento.

51 “Produced on the floor through an animated process of dripping that is easily, and often, described
as dancing” (Eleey, 2008).
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tem as costas um projetor onde tem gravados os mesmos gestos que executa ao
vivo. As proje¢cdes vao sendo efetuadas em diferentes locais do espago, pois
modificam-se a cada gesto da artista. (Aqui ha também a questao de dois espacgos e
dois tempos, que abordaremos adiante). O video serviu também como ferramenta
documental, para registar coreografias que, pelo seu caracter efémero, se poderiam
perder com o tempo, quando a artista coredgrafa ja ndo as pudesse repetir com o
seu corpo - possibilitando, assim, a memorizacdo de movimento espontaneo e
efémero®.

Mais tarde, desenvolveu desenhos que representavam esquemas de
movimento e de gestos. “Esses desenhos a auxiliavam a entender o corpo que
danga e como esse material organico pode ser trabalhado em cena, como se fosse
possivel desenhar tudo o que seria dangado.”® Os primeiros, que desenvolveu
durante a década de 1970, constituiam “exercicios correlativos a forma como
retratava o movimento dentro do corpo ou entre um determinado grupo de corpos™.
Limitou o espacgo afetado ao seu trabalho, desenhou no plano um espaco de trés
dimensdes, correspondente ao espago onde iriam ser desenvolvidos os
movimentos: “Essas anotacgdes foram criadas pensando no formato do cubo porque
0 espaco do espetaculo representava um cubo imaginado pela coredgrafa. Ou seja,
todos os gestuais propostos nessa coreografia foram pensados para se encaixarem
nesse cubo inexistente ao olhar do publico. Os passos dessa pega precisam
respeitar a arquitetura virtual do cubo que so6 existia nos desenhos e na mente da
artista. Os desenhos acabavam sendo traduzidos através dos corpos dos
bailarinos.”®

Em 1999, Trisha Brown iniciou o projeto /t's a Drawn em que explora “o
desenho no espago entre a agdo e a imagem, separando a sua presencga.”® Estes
trabalhos que foi desenvolvendo, resultam em desenhos, efetuados diretamente
com 0O seu corpo no espacgo enquanto se move. No chéao revestido com papel ficam
impressas as marcas diretas do seu movimento. Os gestos e os movimentos

realizados pelo seu corpo ficam guardados no espaco bidimensional do papel,

52 (Ursini, 2017, p. 45).

53 (Ursini, 2017, p. 46).

5 Original: “correlative exercises to the way she pictured movement within the body or between a
given group of bodies” (Eleey, 2008).

% (Ursini, 2017, p. 47).

% Qriginal: “the drawing in the space between the action and the image, truncating its presentness”
(Eleey, 2008).
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sugerindo um movimento que se pode
subentender, mas ndo se consegue ver, pois hao
se tratam de objetos, mas sim de marcas no

plano.

Neste tipo de trabalho, de certo modo, a
artista eterniza a efemeridade da danca através
do registo do movimento que imprime diretamente
com O seu corpo no espacgo bidimensional do
papel enquanto se move. De entre os varios
desenhos realizados salientamos Untitled (Set
One), (figura 33) realizado em 2006, em que ficou

registado o movimento dos seus pés.

Figura 33.

“Ainda nao tendo entrado no palco, ou ja saido, Brown ndo esta nem

aqui nem ali. Essa localizagao fantasmagérica e confusa de seu corpo

e seus movimentos em relacdo a seus desenhos — procedentes ou

anteriores a eles — é crucial para sua fungcdo como obras de arte. ™’

Dentro do ambito desta exploragao, podemos
também abordar a obra Drawing a line as far as |
can, 1972, (figura 34) de Tom Marioni (1937),. Neste
trabalho existe também a representacdo do
movimento a partir da sua produgao, bem como a
exploracao dos limites da extensao do corpo - o
registo/representacdo de movimento é resultado da
producdo de movimento. Nesta obra, o artista
desenha uma linha com o seu brago que, como nos
diz no titulo: corresponde ao gesto mais longo que
consegue alcangar - a amplitude do movimento

registado (ou representado) na linha desenhada é

57 (Eleey, 2008).

R —

Figura 34.
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resultado e consequéncia do espaco que o seu corpo fixo Ihe permite alcancar.

Nas obras apresentadas anteriormente, temos vindo a refletir sobre a
performance do corpo no espaco, nomeadamente sobre a danga e na produgao de
pinturas ou objetos artisticos visuais bidimensionais, abordando-os na perspetiva de
serem nao sO um meio para a realizagdo de performances, mas também
observando os registos que resultam da performance do corpo no espaco.
Trataremos agora a produgao de objetos escultoricos criados como meio para a
realizacdo de performances, ou como dispositivos para expansao do

gesto/movimento do corpo para o espago.

Podemos comecar por falar na obra Walking with a Contrappost,®® 1969,
(figura 35) de Bruce Nauman, relevante para pensar as exploragdes que temos
vindo a desenvolver ao longo dos anos. Neste trabalho, como noutras
performances suas documentadas em video, realizadas entre 1960 e 1970, o artista
movimentava de diferentes maneiras o corpo no espaco do seu atelier, explorando

exaustivamente as possibilidades desta relagao corpo-espaco.

Figura 35. Figura 36.

%8 Esta obra consiste numa pega de video a preto e branco, com som, gravada em cassete, com a
duracao de 60 minutos - a duragéo da gravacgao era limitada pela cAmara de filmar de 16mm, que o
artista colocava estatica e lhe permitia apenas esta duragao - limitando o tempo em que o artista se
dedicava a pratica documentada.
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Nesta performance documentada, observa-se o artista a caminhar em pose
de contraposto ao longo de um corredor que se vai tornando mais estreito na
diregdo oposta aquela em que foi colocada a camara de filmar - limitando o
movimento do corpo do artista e tensionando-o a medida que o espacgo ia
estreitando, quando o artista se desloca nessa diregao. A pose classica - invocada,
demarcada, exagerada, repetida ao longo do corredor - dificulta a sua deslocagao
no espaco.

Nesta obra, a cada gesto, o artista marca intencionalmente o espago com a
forma do seu corpo. Impde no espago uma escultura em movimento, dado que a
cada passo dado, quase congela o seu gesto, como se se tratasse de uma
escultura, onde o movimento - sugerido pelo uso do contraposto - foi congelado.
Aqui, o gesto referente a escultura classica, matérica, € efémero, ficando eternizado
pela sua documentagédo em video.

A partir desta obra, surge um objeto escultérico - Performance Corridor, 1969
(figura 36). E a primeira escultura de grande escala de Bruce Nauman e consiste no
corredor onde o artista realizou a performance mencionada anteriormente. Esta
peca foi construida a escala do corpo do artista, para limitar o espago em que, com
0 corpo, desenvolvia a sua pesquisa.

E um objeto escultérico, valido por si, que ao ser apresentado no espago, o
modela. Para além de modificar o espaco, este objeto comporta em si a memoaria de
um corpo, de uma performance nele realizada, de uma intencionalidade - tendo sido
anteriormente elemento cénico para a realizacdo de performance, ocupado pelo
corpo do artista, tensionando-o e ao espaco.

Esta obra surge pela intengdo de limitar o movimento do corpo através da
modelacao do espaco, limitando-o pela construgdo das duas paredes que formam
um corredor. Quando apresentado no espaco real, o corredor deixa de existir
apenas como o espaco onde foi efetuada uma performance, para passar a existir no
espaco comum a todos: modelando-se na arquitetura; limita as possibilidades do
movimento de outros corpos. Deixa em aberto a possibilidade de o publico

performar: “o corredor era especifico o suficiente. Quaisquer que fossem as
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maneiras que podia ser utilizado eram tdo limitadas que as pessoas estavam
vinculadas a ter mais ou menos a mesma experiéncia que eu tive”.*®

Esta obra interessa-nos nao s6 enquanto performance documentada da
exploragdo do espago com o corpo, mas também pelo objeto que dela resulta
fisicamente.

Falaremos agora de objetos escultéricos que potenciam a extens&o do corpo,
do movimento ao espaco, a partir da abordagem de algumas das obras de Rebecca

Horn, realizadas entre o final da década de 1960 e inicio da década de 1970.

Na obra Arm Extensions, 1968 (figura 37) a artista
enfaixa o corpo com uma unica faixa que se estende aos
bragos. Cria dois rolos bastante grossos que comegam
ligeiramente acima do cotovelo e continuam até ao chéo,
expandindo o espaco dos seus membros superiores ao
espaco e eliminando a distancia entre o corpo e o chéo.
Como refere no titulo, pela criacdo desta obra expande os

limites do seu corpo, prolonga o0s bragos e

consequentemente o espago que 0 seu corpo ocupa.

Figura 37.

Por uma premissa semelhante, mas numa linguagem
plastica bastante diferente, em 1972, Rebecca Horn
realiza a obra Finger Gloves (figura 38). Esta obra é
composta por dois objetos - duas luvas para os dedos,
uma para cada mé&o. A artista procura tornar-se mais
proxima das coisas no espacgo, criando estes objetos
que lhe possibilitam alargar/expandir o gesto do seu

corpo para o espacgo e controlar a distancia a que se

encontra das coisas no espaco. Diz sobre a obra: “as

Figura 38.

Finger Gloves sao leves. Consigo mexé-las sem

% QOriginal: “the corridor was specific enough. Whatever ways you could use it were so limited that
people were bound to have more or less the same experiences | had”
(Nauman, citado por Bruggen, 1988, p. 19).
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qualquer esforgo. Sentir, tocar, agarrar qualquer coisa, mantendo uma certa
distancia dos objetos. A acdo de alavanca dos dedos intensifica os diversos dados
sensoriais da mao; ... Sinto-me a tocar, vejo-me a agarrar, controlo a distancia entre

mim e os objetos.”®°

Salientamos ainda, da mesma artista a
obra Pencil Mask, de 1972, (figura 39) esta obra
€ uma mascara em tiras, criada para ser usada
pela artista. A estrutura base estdo agarrados
lapis, que se prolongam todos cerca de 5 cm®'

do seu rosto, ampliando a sua forma e o espaco

que esta ocupa. Sobre a obra a artista descreve

a acao a que esta destinada: Figura 39.

“‘Eu movo o meu corpo ritmicamente da esquerda para a direita em frente a uma
parede branca. A imagem criada pelas marcas dos lapis na parede, correspondem
ao ritmo dos meus movimentos.”? Este objeto escultérico € um dispositivo para o
desenvolvimento de uma performance, com o qual, para além e expandir o espaco
do seu proprio corpo, Rebecca Horn, o prolonga ao espacgo bidimensional da
parede, que risca através do gesto do corpo - marca de uma maneira indireta o
espago com o movimento do corpo, a cada gesto que faz.

Estes objetos, que estdo entre o corpo e o espago, conduzem o que vem de
dentro do corpo até ao espaco exterior, constituem uma extensdo do corpo para o
espaco. Podendo ser utilizados pelo corpo, para a realizagao de performances, séo
também dispositivos para o prolongamento/extensao/expansao do corpo para o

espaco.

€ Qriginal:‘the finger gloves are light. | can move them without any effort. Feel, touch, grasp anything,
but keeping a certain distance from the objects. The lever-action of the lengthened fingers intensifies
the various sense-data of the hand; ...I feel me touching, | see me grasping, | control the distance
between me and the objects.’ (Horn, 2023).

61 2 polegadas = 5,08 cm.

82 Qriginal: “I move my body rhythmically from left to right in front of a white wall. The pencils make
marks on the wall the image of which corresponds to the rhythm of my movements” (Ibid.).
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O processo escultdrico de criagado de objetos e a gestualidade inerente ao
mesmo, sao o objeto de estudo que procuramos materializar. Pretendemos tornar o
gesto definitivo, dar-lhe corpo, congela-lo na matéria, produzir objetos escultoricos
com e a partir do movimento do corpo.

No ambito desta exploracao, realizamos a escultura com o titulo O Espago do
Gesto, 2021 (figuras 40 e 41), criada a partir da moldagem do gesto do pé a
empurrar a matéria - enquadrado também numa caixa, mas desta vez aberta. Neste
trabalho, as medidas do espaco limitado pelas arestas metalicas que definem os
seus contornos, sao dadas pela medida da minha perna, que possibilitou e
concedeu o movimento ao pé. Dentro deste espacgo, fica guardada a forma negativa
do gesto e o seu rasto efémero efetivado no gesso. Esta caixa de 90 x 20 x 20 cm,
tem apenas 11 arestas. A aresta que nao existe corresponde ao lado onde ficou o
resto do corpo que, com o pé, tensionou o gesso atraves do plastico. Neste caso, o
gesto efetiva-se no espago pela sua auséncia, através da impressdo negativa
guardada na matéria. A aresta em falta possibilita sugerir e acrescentar ao gesto
gravado na matéria, o tempo, o movimento e a diregao - proprios da efemeridade

desta agao intencional.

Figura 40.

Figura 41.
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4. O CONGELAMENTO DO GESTO

Apesar de ja termos abordado os temas da danga e da performance,
voltaremos agora a mencionar estas disciplinas para tratar o congelamento do
gesto. Muitas vezes presente nas artes performativas através da representagao da
pausa do movimento do corpo.

Domenico da Ferrara (c. 1400 — c. 1470), dangarino e coreografo italiano do
periodo da Renascenca, foi o primeiro a escrever sobre danga®®. Segundo Delfim
Sardo (1962), Ferrara criou o termo fantasmata: “Digo-vos que quem quiser
aprender qualquer coisa desta profissdo necessita de dancar por fantasmata,
note-se que fantasmata é a vivacidade corporal, aquela que é movida com a
inteligéncia da medida, observando um repouso a cada tempo, (...) quando termina
o movimento, devemos ficar como se fossemos de pedra nesse instante.”®*

O coredgrafo renascentista, salienta a importdncia de uma pausa a cada
movimento dancado, para que seja possivel a sua percecdo. Reforca a importancia
da duragao, do tempo, sugerindo que o movimento € apenas perceptivel pela sua
pausa. Como se, para que seja possivel percecionar o movimento, 0 mesmo precise
de ser parado, interrompido, congelado. Para Domenico a danga € primeiro tempo e

s6 depois movimento, que sobrevive na memoria a partir do “corte”,

“A paragem é a condigdo de produgdo da imagem que permite o
desempenho da reminiscéncia, ou seja da percepgao do tempo.
Assim, a natureza da danga ndo € o movimento mas o tempo, de
que o movimento é€ uma afecgdo, s6 perceptivel pela sua

interrupgao.”®

Delfim Sardo, explora este tema, relacionando a ideia de fantasmata, com o
conceito stoppage. Stoppage significa “o ato de parar ou o estado de estar
parado.”’ Podemos abordar este tema analisando algumas performances da artista
Marina Abramovi¢ (1946), que ndo poderiamos deixar de referir. Falamos de duas

das suas obras em que a artista trabalha o congelamento do gesto do corpo através

83 (Sardo, 2017, p. 299).

% (Ferrara, citado por Sardo, 2017, p. 299).

% (Sardo, 2017, p. 299).

% (Ibid.).

67 Original: “the act of stopping, the state of being stopped” (Merriam-Webster, 2023).
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de Stopagge - apresentando o seu corpo parado. Congela o gesto pela presenca
da auséncia de movimento no corpo apresentado.®®

Pensemos na obra Rest Energy, (figura 42) que a artista realizou com Ulay
(1943-2020) uma performance documentada/gravada com a duragao de 4 minutos e
10 segundos. Nesta peca os dois intervenientes estdo de pés juntos e depositam o
peso dos seus corpos num arco em tensdo carregado com uma seta apontada ao
coracao de Marina Abramovi¢. Nesta performance a artista trata a tematica da
confianga através de uma “pausa” na qual tem a intengcdo de representar um
momento de grande e crescente tensdo. No video que documenta a performance, é
possivel ouvir o som de batimentos cardiacos captado a partir do corpo dos
performers: o som aumenta a medida que o tempo passa, tal como a tensao

depositada pelo peso dos corpos no arco.

Figura 42. Figura 43.

Pensemos também na obra Similar lllusion, (figura 43) 1981, cuja descricao

em estilo de sinopse passamos a citar:

“‘Num dado Espaco. Um numero de mesas estao dispostas para

compor uma grande moldura retangular. As mesas estao cobertas

% Tematica que abordaremos adiante a partir da obra literaria de Lessing: Laocoonte: ou sobre as
fronteiras da pintura e poesia (2022).
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de panos brancos. Nas mesas estdo copos de agua e jarros com
agua. Performance. Nos estamos de pé parados dentro do
espacgo retangular, fechados numa posi¢cédo de tango. Um tango
argentino, “Jealousy” [sic] é repetidamente tocado alto. Nés
permanecemos nessa posi¢cao imoveis. A performance termina

quando os nossos bracos esticados acabam por cair.”®®

Nesta obra, a intencado € a auséncia propositada do movimento, contraria ao
que seria expectavel, dado todo o enquadramento descrito pela artista, que indicia
que se vai dangar tango ao ritmo da musica que toca. Mais uma vez, o
congelamento do gesto € representado pela deliberada pausa em que 0s corpos
permanecem e enfatizada pela duracdo em que a representam.

Podemos afirmar que tanto o movimento como a sua pausa dependem de

tempo, existem consoante a sua duragcdo. Na performance e na danga, apesar de
ser possivel congelar o gesto do corpo, através da agdo de permanecer imovel, o
carater efémero desta representagdo nunca passa a ser definitivo. Dependendo
sempre do tempo em que determinado movimento ou agao decorre, bem como da
sua duracgao: termina, acaba e nunca mais ira existir da mesma maneira, nem no
mesmo tempo, nem no mesmo espaco - devido ao carater efémero e mutavel de
tudo - ainda que seja possivel a sua reprodugdo. Tudo muda com o tempo, os
corpos, o movimento, a intengdo depositada em cada gesto, porque nunca somos
nem temos os mesmos corpos que tinhamos ha um segundo atras.
A eternizacdo € possivel pela documentacdo, em video ou em foto, onde fica
representado o efémero, que nunca se chega a materializar numa forma definitiva
como a forma escultérica - assunto que podemos relacionar com a obra referida no
capitulo anterior Walking with a Contrappost, de Bruce Nauman.

Temos vindo a falar do congelamento do gesto, pela pausa do movimento e
pela sua documentacgao videografica, fotografica ou grafica, com o intuito de melhor
encaminhar o entendimento do nosso texto para o seu objetivo: o congelamento do
efémero na matéria - o gesto do corpo, que acreditamos ter corpo préprio e

pretendemos materializar no espaco.

8 (Abramovic, citada por Sardo, 2017, p. 335).
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Antes teremos ainda que falar da representacdo do movimento. Desde a
Antiguidade Classica, na escultura de representagdo do corpo humano, o gesto foi
sempre congelado a partir da representacgao, ficando guardado na matéria através

da mimése ou representacdo de um momento especifico.

“A escultura de representacdo do corpo humano fixa um
momento, um instante, torna-o atemporal pela permanéncia
matérica que a constitui. Numa escultura esta presente o tempo

que foi. "°

Ja no século XVIII, Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781) tratava a questao
do congelamento do gesto. Na sua obra intitulada Laocoonte: ou sobre as fronteiras
da pintura”, escrita em 1766, faz uma analise do grupo escultérico Laocoonte
(figura 44) , que data provavelmente Il a.C; compara-a com o mesmo episodio
retratado por Virgilio’ na Eneida’. Fala-nos em especifico do grito™* de Laocoonte,
que na “poesia’ pode ser descrito em varios tempos, pois o poeta ndo tem que
escolher o0 momento exato em que ira representar o momento que descreve. Ao
contrario do escultor, pode fazé-lo de diversas maneiras, adicionando ou

complementando o momento representado, com mais ou menos descrigao.

Figura 44.

0 (Castro Silva, 2013, p. 343).

" (Lessing, 2021).

2 Poeta Latino nascido em 70 a.C.

3 Poema épico de 19 a.C.

™ (Lessing, 2021, pp. 25-37).

s Como se refere, ao longo do texto, a escrita dramatica.
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Na “pintura” (como se refere ao longo do livro para falar das artes visuais;
sendo que no caso em particular trata o grupo escultérico de Laocoonte, fala-nos
também de Escultura) o congelamento do gesto, do tempo e do movimento advém
sempre de uma escolha que é fundamental e demonstra a arte do pintor ou do
escultor, pois o momento representado deve ser um que permita a melhor
compreensao do que se pretende transmitir.

Ha ainda, dentro das problematica levantadas por Lessing para o
congelamento do gesto, a questao de que o momento especifico representado seja
transitorio, pois “ganha por intermédio da arte uma duragéo imutavel”’.

Também Johann Wolfgang Goethe (1749-1832) fala sobre esta questdo ao
analisar a obra no seu texto Sobre Laocoonte, escrito em 1798: “Esta obra é
extremamente importante devido a representacdo do momento. Se uma obra de
arte plastica deve efetivamente se mover diante dos olhos, um momento passageiro
deve ser escolhido; um pouco antes nenhuma parte do todo deve ter-se encontrado
nessa situacdo, um pouco depois cada parte do todo deve ser forcada a abandonar
essa situagcdo; dessa maneira a obra sera sempre nova para milhares de
contempladores™’. Descreve ainda o grupo escultérico como “um raio fixo, uma
onda petrificada no instante em que atinge a praia.””®

Ainda no ambito da representacido do movimento e indo ao encontro do que
viemos a escrever nos ultimos paragrafos, atentamos no que Castro Silva escreve,
em 2013: “Do ponto de vista da linguagem escultorica, a representacdo do
movimento n&o se efetua por meio de um movimento real, mas através de uma

particular organizagdo e tratamento de volumes tradicionais™®.

O que pretendemos com esta investigagao € congelar o gesto, representando
o movimento, mas fazendo-o a partir do movimento real, imprimindo-o na matéria e
por sua vez no espaco. O que torna, talvez, esta frase falaciosa, por n&do existir o
processo de representacao tradicional na escultura, feito pela mimese ou a copia do

real.

8 (Lessing, 2021, p. 40).
" (Goethe, 2005, p. 120).
8 (Goethe, 2005, p. 121).
" (Castro Silva, 2013, p. 344).
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O que existe no trabalho escultérico que apresentamos, sdo objetos criados a
partir do movimento do corpo que é reproduzido no espaco e fica impresso na
matéria. E representacdo mas, tal como na performance e na danca, fazemo-lo, a
partir do movimento do corpo. Criamos objetos escultéricos que guardam o gesto
efémero na matéria e subconsequentemente no espaco.

Interessa-nos a performatividade do processo de criagdo de uma escultura
que, ao contrario das artes performativas, resulta na representagdo de um objeto
que tem corpo e forma definitiva e que fica guardado no espago e na matéria, que
ocupa espago. Tratamos o gesto enquanto tema, sujeito e objecto de

materializagao.
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5. OS DOIS LADOS DO GESTO - O INTERIOR E O EXTERIOR DA OBRA

Falaremos agora dos dois lados do gesto, porque o gesto € o objeto que
representamos na escultura. Representamos o /ado de dentro e o lado de fora da
acao intencional, evidenciando dois espacos - o interior e o exterior. Falamos de
dois espacgos: do espaco que esta para além da fina camada matérica de uma
escultura ou de um objeto artistico, qualquer que este seja; e do espago que
envolve este objeto.

Pensemos em Escultura, que é a nossa disciplina. Quando referimos interior,
falamos daquilo que esta dentro da forma, para la da sua superficie externa, o que,
por norma ndo vemos, mas sabemos estar la: trata-se ndo s6 de matéria, espaco
vazio ou cheio, mas também do conteudo que foi depositado pelo artista na obra,
gue se encontra no seu interior - no lado de dentro da obra.

No /ado de fora, o que se pode habitar, ao redor de um objeto artistico, existe
a camada exterior da obra, que a limita no espago que esta ocupa. O exterior da
obra impacta e tensiona o espaco de todos, modelando os seus limites quando nele

€ imposta.

“Quando observamos uma escultura observamos que o0 seu volume
ocupa uma determinada por¢ao de espaco, mas percebemos ainda
que dentro desse volume existe igualmente um espaco - limitado pela
volumetria exterior - independentemente de este ser macigo ou oco.
Mas até que ponto é sempre a forma que delimita o conteudo ou, pelo
contrario, sera o conteudo que da forma ao contentor? Espaco como
limite e espagco como meio. O primeiro, de certo modo, influi sobre a
forma, limitando-lhe severamente a expanséo livre, ja que a forma se
comprime contra ele. O segundo ¢é inteiramente livre a expansao dos
volumes que nao contém, mas que nele se instalam e desmultiplicam

como todas as formas que o habitam.”®°

Assumimos entao que o objeto artistico € o que esta entre estes dois lados: é
o limite entre o lado de dentro, onde estda o que n&o se vé (o lugar de onde ela

partiu, a intencionalidade com que foi feita, o conteudo que aglomera) e entre o lado

8 (Castro Silva, 2013, p. 340).
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de fora (0 espago onde se esta quando se observa; o espago coabitado por todos e
modelado pela obra; o espago ocupado; o espago partilhado, vazio e cheio).

O espacgo da obra é limitado pela sua superficie matérica que nos separa do
seu interior, que contém. A escultura, como a vemos do /ado de fora, é o limite entre
o0 espacgo de dentro e o espago de fora; o interior e o exterior da obra. Sendo o
exterior, o lado da obra que qualquer um pode habitar.

Podemos entédo dizer que o objeto escultérico, que tem corpo na matéria, € o
que esta entre a intengdo e o espago, a fina camada®’ entre o interior e o exterior da
obra, na qual tratamos o processo da sua materializagao, pela criagdo de um objeto
escultérico através da “transferéncia do imaginario para a concretude, do ilusorio
para o real®? - da sua efetivagdo no espaco.

Interessa-nos compactar estes dois espagos em apenas um. - O Espaco da
Intengdo - um espaco onde podemos habitar em simultaneo os dois lados do gesto,
o lado de dentro e o lado de fora da obra.

Para tratar esta questdo, teremos entdo de abordar um dos trabalhos de
Helena Almeida (1934 - 2018), que ao longo da sua vida trabalhou esta tematica.
Em algumas das suas obras, é evidente a representagao/invocagcao de dois
espacos. A artista trabalha dois lados - interior e exterior - de um modo simbalico;
representa-os principalmente em fotografia, meio a partir do qual faz o registo de
atos e processos performativos.

O que nos interessa neste caso particular € a agao intencional de apresentar
na obra final o lugar de onde a mesma partiu, onde surgiu a intengdo - que é
também o lugar onde foi concebida, na maior parte das vezes - o seu atelier, o
primeiro espaco. Deste modo, a intencdo e o conteudo nao estao so6 representados
dentro da obra, como constituem a obra em si.

Pensando no trabalho Tela Habitada, de 1976 (figura 45) em que, ao longo
de uma sequéncia de 16 fotografias, é possivel ver o corpo da artista, representado
a rasgar/penetrar esta tela. A acdo do corpo representado vai sendo cada vez mais
intensificada; € possivel, relacionando as imagens, ver a artista a empurrar a tela,
tensionando-a até que a rasga e surge no lado de fora da tela, o exterior da obra

representada.

8 Aqui fazemos referéncia ao texto A Fina Camada (ver pagina 11 deste trabalho de projeto).
82 (Castro Silva, 2021, p. 79).
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Nesta obra é evidenciada a importancia da duragcdo do ato performativo -
documentado e apresentado através dos varios momentos consequentes a que
cada fotografia € relativa. Ao representar-se dentro da tela, a artista cria uma
camada que a separa do lado de ca, também representado. A tela é o que esta
entre, o que divide e separa do lado de dentro, onde a artista aparece representada
no inicio da sequéncia, e o lado de fora, onde a artista esta, no final.

Existe também um tempo associado a cada espaco - 0 antes e depois da
concretizacado, antes e depois do ato de rasgar a tela. Quando a artista deixa de
estar dentro e passa a estar fora da tela, os espagos deixam de estar divididos,
assim como os tempos associados a cada um deles, que passam a existir no

mesmo tempo de representacao.

N e ;oo S

Figura 45. Figura 46.

Pensamos agora em Escultura, em espaco real e matéria no espago: na obra
Double Steel Cage, 1974, (figura 46), de Bruce Nauman, em que o artista
representa dois lados, dois espacos, dois tempos ao mesmo tempo num sé espaco.

Nesta obra existe a expansao do espaco que se multiplica, a partir da criagao
de dois espacgos - dois lados; interior e exterior do objeto - e o que fica entre. O
espaco da gaiola de dentro, que conseguimos ver, mas ndo conseguimos habitar,
por estar fechado sobre si. O espago da gaiola de fora - que contém a mais
pequena e é, formalmente, o limite matérico entre o espago da obra e o espacgo

exterior, de onde pode ser vista na sua totalidade. E existe ainda dentro deste objeto
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um espaco que fica entre a gaiola de dentro e a gaiola de fora, onde é possivel estar
dentro e fora - estar entre.

Em Double Steel Cage existe transparéncia. Do lado de fora é possivel ver
todas as camadas para |la da superficie externa da obra, ver o seu interior. Como em
muitas das obras de Bruce Nauman, neste objeto esta implicito o convite a
performance do espectador. E possivel estar dentro e fora, vivenciar o interior e o

exterior.

A experiéncia de estar entre estas duas jaulas/gaiolas fechadas foi
quase um ato de bravura pessoal, associada ao facto de escolher
entrar neste espaco claustrofoébico. Aqui, o corpo so cabe de lado, e
esta limitado espacialmente por tras e pela frente; é possivel escolher
se nos viramos para o lado de dentro ou para o lado de fora da obra
e, apos uma escolha consciente de entrar dentro deste objeto, €
grande a agitacdo mental. H4 uma tensdo imensa no espago. E
possivel ver através da vedacgéo, ver este lado de fora e este lado de
dentro, o teto da galeria..., mas ndo é possivel estar em nenhum
outro lugar fisicamente, sendo neste corredor estreito em que
optamos por entrar. A saida é a mesma que a entrada e assim, uma

vez dentro, cabe-nos terminar o percurso ou regressar ao inicio.®

Na instalagcdo com o titulo Tensionar o Espaco, (figuras 47, 48 e 49) que
realizamos em 2022, expande-se a fina camada para o espaco. Esta deixa de ser
representada apenas pelo seu volume negativo impresso no gesso e pela tensao do
corpo na matéria, para ganhar dimenséo, corpo e espago no vazio compacto que
fica entre o negativo e o positivo do gesto, que confrontamos no espaco.

Nesta instalagdo escultorica apresentamos no chdo um bloco de gesso de
medidas 40 x 40 x 15 cm, que se moldou com e ao gesto de dar um passo,
tensionando o gesso com os pés e, consequentemente, com todo o peso do corpo,
através da camada de plastico, como nos objetos anteriores - obtendo o negativo
do gesto. Imediatamente em cima, a dois metros de altura, colocamos o positivo

desse gesto, tensionando o espaco.

8Este texto consiste num testemunho pessoal acerca da experiéncia que tive quando visitei a
exposicao Bruce Nauman - Neons Corridors Rooms, no Pirelli Hangar Bicocca, em Mildo, no més de
outubro de 2022.
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Neste trabalho invocamos os dois lados/ espagos que existem em dois
tempos, compactando-os num sé espaco. Devido a disposi¢éo vertical dos objetos, é
sugerida uma coluna de espaco tensionado. Este Espaco criado intencionalmente foi
limitado pela modelagdo dos limites reais do espago criados pela instalagdo da
Escultura e é também evidenciado pela auséncia de matéria. Apresentamos os
limites de um espacgo vazio, expomos 0 que esta entre estes dois limites, ainda que
este objeto acabe por se fechar sobre si proprio, devido ao seu carater vertical,

nesta da instalagao, ainda néao se pode estar entre.

Figura 48.

Figura 47. Figura 49.
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6. CONCLUSAO

Chegamos finalmente ao Espago da Intengdo. Como ja referimos, ao longo
dos capitulos anteriores, esta investigagdo surge a partir da Intengdo de
transposicao das ideias do espago psiquico para o espaco fisico. Desenvolve-se

pela exploragao deste processo, através da pratica da Escultura.

O que é a Intengao?

A palavra Intencédo, segundo dicionarios correntes significa o “resultado da
vontade depois de admitir uma ideia como projecto”™ tendo como sinénimos:
“designio, intento, propdsito e tengdo.”®® Segundo a enciclopédia de filosofia de
Standford®®, a Intencédo existe em trés formas: a intencdo para o futuro; a intengédo
com que alguém age e a acgao intencional. Neste caso, podemos dizer que a
intencao € materializar a Intengéo.

Deste modo, associamos o impulso de criagdo primario - toda esta parte que
surge dentro do eu, como uma pulsdo, uma forga, uma tensao - ao ato ou agéo de
empurrar a matéria. Ao empurrar a matéria € criada tensao e essa tensao fica
impressa na matéria, bem como a forga, a direcdo e a duragdo do gesto de
empurrar com o corpo, que fica guardado no espaco.

A transposicao/reproducdo da tensdo e do gesto efémero € criada pela
positivacdo da primeira forma real, impressa no gesso. Ao negativo do gesto,
impresso no gesso, através da tensao criada com o corpo na matéria, associamos o
lado de dentro - onde surge a Intengdo. Ao gesto de tensionar positivado,
materializado e definitivo numa nova matéria, imposta no espago, associamos o
lado de fora, onde esta o espectador.

Aos negativos associamos o momento em que ha tensdo, o momento em
que surge a ideia - que empurra de dentro para fora, que tem que sair para fora do
corpo, para ter corpo proprio no espaco. Aos positivos associamos o0 momento em
que essa ideia fica formalizada no espago, ou seja, o0 momento em que o gesto do

Corpo a empurrar o espago ganha corpo na matéria, e esta formalizado no espaco.

8 (Dicionario Priberam, 2023)
8 (Ibid.).

8 (Setiya, 2022)
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A tensdo que trazemos para o espago através da intervengdo na matéria®’
esta associada a tensao que sentimos dentro, quando “se da” a ideia, quando nasce
a Intencdo de tensionar o espago através da produgdo de um novo objeto
escultérico. Esta pulsdo, que nos leva a modificar o espaco, a partir da producéo de
volumes que alteram os seus limites, surge noutro espago, no espago psiquico -
onde se produz o pensamento, no lado de dentro - no Espacgo do Corpo.

Criou-se um paralelismo entre o processo pratico e o processo de
conceptualizagdo desde que surge uma ideia até que esta esta materializada no
espago.

Na parte pratica, criou-se uma metodologia de produgdo de objetos
escultéricos, que se divide em dois momentos, dois processos principais: a
moldagem e a positivagao do gesto do corpo no espaco.

O gesto de empurrar reproduz a tensao sentida dentro: replica, direciona e

conduz a inteng&o até ao espaco.

De dentro para fora do corpo.
Do corpo para a matéria.
Da matéria para o espaco.

E torna-se espaco, ocupa e limita o espaco.

Finalmente, a ideia ganha corpo e fica materializada no espago - corpos de
matéria criados com a intengao de existir e modificar espagos. Assim podemos dizer

que o Espacgo da Intengao concreto é também o espaco da subjetividade®.

“A escultura supera os limites do seu corpo material pela
quantidade de espago que consegue abarcar. A apropriagao de
massas de volume espacial, por uma escultura, esta diretamente
relacionado a forma final da obra.(...) encontramos um tipo de
escultura que apresenta as suas massas volumétricas dispersas e
afastadas entre si, figuras que se apropriam do espacgo que as

envolve. Volumes cbncavos aprisionam enormes quantidades de

87 Processo de criagdo dos positivos e negativos.
8 Dois espagos, fisico e psicoldgico.
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espaco que se expandem a partir dos fulcros do objeto. A
expansao dos limites da escultura obtém-se a partir do confronto
entre os espacos abertos e os volumes fechados. A percecao que
temos do volume da obra €, nestes casos, superior aquele que é
ocupado realmente pela escultura. A criagdo de tensdes,
concavidades, convexidades, assimetrias, dispersdées de massas
volumétricas e abertura de vazios na concretude do material
possibilita a obtencdo de espagos e uma melhor, e maior,

apropriagdo do espaco envolvente. "°

Um espaco em que os tempos se desmultiplicam e é possivel estar entre,
dentro e fora, antes e depois. Um espaco de tempo e de matéria. No Espaco da
Intencdo, € possivel habitar em simultdneo o lado de dentro - o lugar dentro do
corpo, onde surge a intengao, dentro de mim, dentro da fina camada de plastico que
me envolvia -, e o0 lado de fora - onde a fina camada deixa de existir, para se tornar

espaco, no espaco de todos, no momento presente.

Trata-se da epistemologia do fazer escultérico. Faz-se a ponte entre o mundo
subjetivo - 0 espago do meu eu - e 0 espago real.

Ao instalar no espago os objetos resultantes do processo escultorico, criamos
um novo espaco, real e subjetivo, inicialmente meu, agora de todos - O Espacgo da

Intencgdo, finalmente materializado no espaco real.

O processo de procura do Espago da Intencdo comecgou pela
vontade de modelar o espagco com o gesto, através do meu
movimento criar espago para mim ca fora. Ndo quero estar dentro
nem fora. Quero estar entre o mundo interior e o exterior. Dentro e
fora de mim, entre o passado e o futuro, no tempo presente, no
espaco presente. Criar, através da minha expressao artistica, um

espago que eu consiga habitar - o meu lugar - e partilha-lo com o

8 (Castro Silva, 2013, pp. 342).
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mundo. Um lugar que se pode tocar. Porque preciso de matéria e

para existir, € preciso materializar o que sinto.

No Espacgo da Intengao, 2022, a abordagem ¢é idéntica a das exploragdes
que fomos demonstrando ao longo da dissertacdo, mas o espacgo tensionado deixa
de estar fechado, ou limitado, pois o confronto entre o negativo (imagem 50) e o
positivo (imagem 51) é feito na horizontal. Nesta ultima instalagdo de objetos, o
espaco entre o positivo e 0 negativo pode ser penetrado/habitado. No espaco,
apresentam-se os dois objetos em confronto, frente a frente. O espago deixa de
estar fechado sobre os seus proprios limites e pode ser habitado.

Compactam-se, no espaco de todos, as volumetrias cdncava e convexa.
Cria-se tensao entre os dois polos e a fina camada, pela sua impressao negativa e
positiva, deixa de existir fisicamente e torna-se espacgo. No entre somos tensionados
pelos dois lados do gesto congelado no espacgo. Habitamos o Espacgo da Intengéo.

O que resulta destes processos € um sentido de verdade acerca do processo
formalizado na matéria - um trabalho de projeto sobre o processo de produgéo

artistica desde que surge uma ideia até que esta esta materializada no espaco.

Figura 50. Figura 51.
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Apesar de estar a concluir o meu mestrado em escultura,
percebi que ndo sou apenas escultora, mas artista, pois tenho a
necessidade de me expressar. Expresso-me com o corpo, porque
também sou bailarina e performer. Expresso-me de dentro de mim
para o espaco real, crio espago com o movimento do meu corpo.
Congelo-o no espago e modelo os seus limites. Multiplicam-se os
tempos pela representagcdo do efémero obtida através do proprio

movimento do corpo, é um processo real.

Os objetos escultoricos que apresentamos como resultado da nossa pesquisa
baseada na pratica sdo também eles parte do processo de pesquisa. A escala a que
foram realizados foi limitada pelos recursos e pelo tempo de, para além de ser
estudante, ser trabalhadora e artista. O objetivo e a ambi¢cdo desta pesquisa, que
deixamos em aberto, era como referimos anteriormente, que a fina camada se
tornasse espacgo. Que os positivos e os negativos fossem integrados e interligados
no espaco. Que houvesse porosidade entre: o dentro e o fora; 0 processo e a obra
finalizada; o contentor e o conteudo.

Consideramos que o trabalho estd em permanente processo de pesquisa e
isso € 0 que nos move. Pretendemos continuar sempre.

Apesar da componente pratica ter sido o que nos levou a teoria, s6 através
da pesquisa, da organizagao das ideias e do cruzamento de conceitos, foi possivel
compreender o tema a que nos propusemos. Os objetos realizados ganharam um
novo sentido, apds termos aprofundado, refletido, investigado e dissertado sobre o
que se pretendia dizer com cada um deles. Encontramos a Intengdo que movia esta
procura.

A maneira como desenvolvemos a estrutura desta dissertagdo, o que
dizemos em cada capitulo e como vamos afunilando cada vez mais o tema,
aproximando-nos cada vez mais dele, corresponde também ao modo fluido como
fomos desenvolvendo a pesquisa pratica. Sao dois processos completamente
distintos, um mais intuitivo que o outro, no entanto, dois processos tdo semelhantes:
tal como “moldei” os gestos no gesso e “tornei” a fina camada espaco, moldei-me ao

que aprendi e modelei um texto que me deixa feliz, me fez evoluir e voltar a
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aprender sobre o que fagco, sobre as minhas Intencdes, sobre o que produzo.
Fez-me crescer.

A concretizacao deste trabalho acrescentou conhecimento, profundidade e
metodologia de trabalho. Com e a partir deste processo abrem-se muitas portas e
surgem multiplas Intengbes por materializar. Pretendemos continuar este processo
de investigacdo baseado na pratica e temos ja uma tematica e alguma prospecgao

bibliografica para investigagdes futuras.

“Por fim, terminada a obra, € manifesto o modo como o gosto
préoprio dominou compulsivamente e deu forma, nas coisas
grandes e pequenas: se o gosto foi bom ou mau, significa menos

do que se pensa - ¢ suficiente que seja um gosto proprio!”®

% (Nietzsche, 1998, p. 200).
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