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RESUMO

Este documento tedrico tem como objetivo definir a minha pratica artistica enquanto fazedor
de objetos tridimensionais. Através da andlise de casos que se desenvolvem em torno do objeto
utilitdrio e evocativo de um passado, abordarei questées de tempo, memoria, espaco e

guotidiano enquanto matéria plastica.

Nos meus trabalhos escultéricos, onde trabalho com objetos do real, procuro explorar
plasticamente uma consciéncia individual subjetiva com uma dimensao coletiva, partindo de
uma pratica de apropriagao, modificacdo e transformacao, para, de forma a experimentar novos

sistemas de interpretacao, reconstruir o que ja existe.

PALAVRAS-CHAVE

Espago, memdria, quotidiano, estranhamento (uncanny), apropriar, modificar e transformar

ABSTRACT

This theoretical document aims to define my artistic practice as tridimensional object maker.
Through the analysis of cases which are developed around the utilitarian object of another time,

| intend to discuss issues of time, memory, space and slices of life as working material.

In my sculpture works, where | work with the everyday life objects, | try to explore an individual
and subjective consciousness with a collective dimension, beginning with the practice of
appropriation, modification and transformation, aiming to reconstruct what already exists, in

order to try new interpretive systems.

KEYWORDS

Space, memory, daily, strangeness (uncanny), appropriate, modify and transform



INTRODUCAO

O desenvolvimento tedrico desta investigacdo em artes pldsticas define a minha pratica e
posicdo enquanto artista plastico. Este documento ira desenvolver-se em torno do objeto
utilitdrio e evocativo de um passado; neste sentido, esta minha pesquisa pretende abordar,
sobre este objeto, questGes de tempo, espaco, memdria e quotidiano enquanto matéria
plastica. Estas questdes surgem relacionadas com a prdtica da arte contempordnea e na
continuidade da reflexdo sobre outras diversas questdes colocadas durante o meu percurso de

mestrado.

Partindo de apropriagcdo do real (ou seja, de objetos de uso do quotidiano), eu procuro
diferentes sistemas de interpretacdo do mundo e, portanto, ao modificar esses objetos,

concretizo a minha experimentacdo de novas possibilidades plasticas.

Esta dissertacdo esta organizada em dois capitulos: Contextos para uma pratica e Processos e
Praticas de Agir. No primeiro capitulo (dividido em cinco pontos: Referéncias e afinidades; A arte
e o design; Apropria¢do, modificagdo e transformagdo; Estranho familiar; Acumular para
colecionar), sdo abordadas questdes e referéncias com o intuito de circunscrever conceitos
inerentes a pratica artistica. No segundo capitulo (dividido em dois pontos: Selecdo de objetos;
Pressupostos metodoldgicos da prdtica artistica), tratarei assuntos relacionados com o meu

modus operandi.

Inicio este trabalho recorrendo a exemplos de artistas, tratados enquanto referéncias. A sua
selecdo deve-se a minha proximidade com os seus trabalhos ou modos de operar, tanto a nivel
pldstico como conceptual, procurando, por uma pratica que me é também familiar, perceber as
diferentes possibilidades que estas obras podem estabelecer num cruzamento com o objeto do

quotidiano.

Numa tentativa de explorar conceitos e praticas na criacdo de um objeto de arte e de um objeto
de design, abordarei os contornos dentro dos quais eles poderdao ser compreendidos —
objetivando perceber as suas proximidades e afinidades e ndo circunscrever os limites destas

duas praticas.



Tendo por base os processos de apropriacdao, modificacdo e de transformacao, estabelecerei
comparacoes entre varios autores, tedricos e praticos, de forma a argumentar a validacao dos

referidos processos e também a mostrar outra(s) perspetiva(s) da apropriacdo do real.

A fim de agilizar a compreensdo da presenca, nos meus objetos, do estranho e do familiar,
tratarei estes dois temas em correlacdo e em relacao com diversos autores, partindo da analise

do artigo O Estranho, de Sigmund Freud.

Apds estas abordagens, entre as quais elucidarei as razdes que me levam a escolher um objeto
especifico e de como este me guia no processo operativo de criagdo, ao leitor sera apresentado

o processo metodolégico da minha pratica artistica.



1.1- Referéncias e afinidades

“Needed by our bodies and produced by its laboring, but without stability of their own, these things for
incessant consumption appear and disappear in an environment of things that are not consumed but used,
and to which, as we use them, we become used and accustomed. As such, they give rise to the familiarity
of the world, its customs and habits of intercourse between men and things as well as between men and

men.”?

Hanna Arendt In Human Condition

Neste primeiro ponto, Referéncias e afinidades, sao apresentados alguns artistas que considero
importante referir enquanto referéncias plasticas e conceptuais. A ordem sob a qual sdo
apresentados resulta de pragmatismo de pensamento e apesar de assim o apresentar, este ndo
teve quaisquer intenc¢des cronoldgicas. Alguns destes pensamentos e formas de atuar irdo ser

retomados quando abordar o meu trabalho plastico, no capitulo I, Processos e prdticas de agir.

A transposicdo do objeto comum, do quotidiano para o campo das artes em geral e da escultura
em particular, acontece no inicio do séc. XX e ird ser experimentado, em correntes e tendéncias
artisticas, até aos dias de hoje. Nesta pesquisa, abordarei alguns desses casos, apontados pela
pertinéncia em relacdo ao meu fazer e pensar artisticos, enquanto criador de imagens

essencialmente escultoricas.

A integragdo e uso do objeto comum nas artes pldsticas ocorre nas vanguardas, colocando em
questdo os antigos paradigmas. Se, até entdo, umas das preocupac¢Oes era a representacao
essencialmente evocativa e celebrativa, a partir dos finais do séc. XIX, esse paradigma, que se
sustentava no uso de cddigos e convencoes, é duramente posto em causa por um mundo em
rapida transformacao, espacial e temporal. A partir dos finais do séc. XIX, a transparéncia da arte
evocativa e celebrativa sucede-se a opacidade das imagens que ja ndo mostram o mundo feito
mas a ser feito continuamente por cada um de nds. Nessa medida, as imagens necessitam de
corpo, do artista e do espetador, como um Unico campo de teste possivel perante a relativizagao
das convengdes e dos cddigos. As imagens apelam mais a participagao do espetador, e fazem-
no pela sua forma de construgao, pelos seus materiais e pelas manipulagdes nela aplicadas.
Desta forma, aparecem, pela primeira vez no contexto de arte, objetos do quotidiano em

“

colagens e assemblagens. Conforme refere Rosalind E. Krauss, “ (...) Um dos aspetos mais

L ARENDT, Hanna. The Human Condition. Chicago: University of Chicago Press, 1998, p.94



notdveis da escultura moderna é o modo como manifesta a consciéncia cada vez maior de seus
praticantes (...)”2. Segundo Herbert Read, um dos primeiros artistas a incorporar objetos do
quotidiano, por colagem, numa composicdo escultdrica foi Picasso®. Até entdo nunca se tinha
observado objetos desta natureza integrados na construgao e no pensar de objetos artisticos.
Partimos do principio de que foi a partir desta altura que outros artistas se apropriaram de

objetos de uso comum para os integrar no seu trabalho.

O Copo de Absinto, de 1914, foi a primeira escultura que Picasso produziu usando a técnica da
cera perdida. Esta escultura de cobre mede 21.5 cm de altura e foi fundida através de um molde
de cera. Por cima desta escultura, foi colocada uma colher de uso comum. Ao incorporar, numa
obra artistica, elementos como, entre outros, sucata, molas, tampas de panela, peneiras, pinos
e parafusos, que, involuntariamente, carregam em si uma magia®, traz-se, para a obra, uma
memodria do coletivo. “ (...) Os vestigios de suas origens permanecem visiveis como testemunhas
da transformacgdo que o mdgico efetuara, um desafio a identidade de quaisquer e todas as

coisas.”®

Observamos que obras produzidas com elementos do quotidiano, convocam sensagdes que
podem ser reconhecidas de uma forma mais ampla pela sociedade. Estes elementos servem
como pontos de ligagdo que permitem ao observador catalisar essa experiéncia e as suas

memoarias.

Figura 1. Vladimir Tatlin, 1915. Corner Relief

2 KRAUSS, Rosalind E. Caminhos da Escultura Moderna. S3o Paulo: Martins Fontes, 1998, p.6

3 READ, Herbert. Escultura Moderna: Uma Histéria Concisa. S30 Paulo: Martins Fontes, 2003, p.58
41dem, pp. 64-65

5 Ibidem, p.58
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Ao utilizar elementos do quotidiano os construtivistas tinham, essencialmente, a intencao de
criar relacdes com o espaco real através da obra, ou seja, a intencdo comprometia-se a ndo isolar
0 objeto escultérico do espacgo natural, mas sim, como afirma Krauss, “ (...) de insistir em que o
relevo que ele contém apresenta uma continuidade em relagdo ao espaco do mundo e

dependente deste para ter significado.”®

Como exemplo, a obra Corner Relief, do construtivista Tatlin, funcionava para o espaco,
materializava-se em elementos plasticos combinados no real. A producdo deste tipo de obras

resultava numa composicdo abstrata, de modo que a experiéncia “ (...) € a de uma consciéncia

mais agucada da situacdo especifica que habitam.””

Figura 2. Marcel Duchamp, 1917. La Fontaine

No mesmo sentido do levantamento das referéncias, o ready-made é, acima de tudo, um gesto

que valoriza o momento da decisdo, uma constata¢do que faz acontecer uma obra de arte:

“O porta garrafas assinado (...) foi transplantado do mundo dos objetos ordindrios
para o dominio da arte pelo simples fato de ter sido assinado pelo artista. Neste caso
(...) o artista claramente ndo fabricou ou construi a escultura. Em lugar disso, elegera
um objeto entre o numero quase infinito de produtos industrializados que

preenchiam passivamente o espaco de sua experiéncia quotidiana.”®

6 KRAUSS, Rosalind E. Caminhos da Escultura Moderna. S3o0 Paulo: Martins Fontes, 1998, p.67
7 1dem, p.69
8 lbidem, pp.88-90
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Na obra de Marcel Duchamp, La Fontaine, o autor assina e coloca um objeto quase sem qualquer
intervencdo, com a excecdo da disposicao habitual. A nitidez no significado do objeto é, segundo
Krauss, “(...) um reconhecimento que, muito embora deflagrado pelo objeto, de certa forma ndo
diz respeito ao objeto (...) ”°, querendo com este raciocinio afirmar que, mais que um simples

objeto, o gesto é um statement.

O ready-made pretendia anular a ligacdo que une o objeto produzido ao artista, rompendo com
a andlise da obra, ou seja, provocando, no espetador, um desvio no processo usual de
observacao e de interpretacdo, desvio esse que, per se, pde em caso 0s canones da arte vigentes

até entdo:

“Se uma estrutura ordenada é o meio de dotar de inteligibilidade uma obra de arte,
uma quebra da estrutura é um modo de alertar o observador quanto a futilidade da
andlise. E um meio de estilhagar a obra como reflexo das faculdades racionais de seu
observador, um meio de turvar a transparéncia entre cada superficie do objeto e seu

significado, tornando impossivel ao observador reconstituir cada um de seus aspetos

»10

por intermédio de uma leitura tnica e concordante.

9 KRAUSS, Rosalind E. Caminhos da Escultura Moderna. S3o0 Paulo: Martins Fontes, 1998, p.95
0 1dem, p.128
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De facto, “Se uma estrutura ordenada é o meio de dotar de inteligibilidade uma obra de arte (...)
”, 0 uso de elementos comuns, mas em inesperadas associacdes, leva, amilde, o observador a
identificacdo desses mesmos objetos e, ao mesmo tempo, estilhaga o seu nexo de interpretacao,

pelo introduzir de um elemento ambiguo ao corpo do objeto.

“In whatever form it is finally presented: by a painting, by a photograph, by an
arrangement of various objects, or by one object itself slightly modified, each objects
is designed to amuse, annoy, bewilder, mystify, inspire reflection, but not to arouse
admiration for any technical excellence usually sought or valued in objects classified

as works of art.”

A afirmacdo de Man Ray atribui ao objeto uma potencialidade subjetiva, ou seja, o interesse nao
se encontra na admiracdo do objeto, ou no seu valor plastico, mas na sua intensidade perante

o observador.

Observemos a obra Presente (1921), de Man Ray (Figura 3), a estranheza do objeto e do titulo
sugestivo traduz-se numa associacdo narrativa, ou seja, uma metafora, “(...) ideia de violéncia

ou dor dramdtica (..) ”¥?

. Esta citacdo sugere que o objeto potencia uma polivaléncia
interpretativa, potenciando os elementos constituintes através da imaginacdo e da fantasia do
observador, no sentido em que a obra adquire uma relacdo exploratéria e reflexiva com o
imaginario.
“O objeto é envolto na temporalidade da fantasia: pode ser o recipiente da
experiéncia ampliada do observador que projeta sobre a superficie do objeto suas
associagdes pessoais. As ligagbes metafdricas a que o objeto se presta estimulam as
projecdes inconscientes do observador — convidam-no a chamar a consciéncia uma

narrativa fantdstica interna até entdo desconhecida por ele.”*3

As caixas do artista Joseph Cornell s3o outro bom exemplo; nelas, encontramos um veiculo que
nos leva a outro tempo, que nos transporta para uma memaria, para outro lugar, ou seja, como
explica Krauss, é construido” (...) um conteudo psicolégico baseado em fantasias nostdlgicas e

adolescentes, estruturado por uma organizagéo formal.”**

11 RAY, Man. “One Hundred Objects of my Affection”. In The Object. Antony Hudek. Cambridge: The IMT
Press, 2014, p.166

12 KRAUSS, Rosalind E. Caminhos da Escultura Moderna. S30 Paulo: Martins Fontes, 1998, p.145

3 |1dem, p.145

4 lbidem, p.151
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Figura 4. Joseph Cornell, 1943. Untitled (Pharmacy)

Ao contrario do ready-made de Duchamp, que pretendia distanciar a obra do seu autor até
chegar ao anulamento, a obra surrealista de Cornell (Figura 4), parte do pressuposto de que a

obra de arte sé faz sentido considerando o seu autor.

No mesmo raciocinio e corpo de trabalho de Joseph Cornell, Krauss®® refere que muitos dos
elementos que constituiam as caixas foram escolhidos pelo artista, deliberadamente,
funcionando de forma analoga ao processo da meméria humana, “(...) um veiculo através do
qual experiéncias de diferentes graus de realizagéo (como recordagdo do rosto de amigos, de
cenas de livros, de conversas com outros ou de sonhos) podem atingir um mesmo sentido de
presenca expressiva e de importdncia (...) para explorar (...) o acesso ao passado alcangado pela

memdria.”*®

Numa breve andlise, verificamos, na Figura 4, Untitled (Pharmacy) de Cornell, que os elementos
inseridos na obra adquirem todos o mesmo grau de importancia, sdo equalizados por esse palco,
mesmo sendo elementos de naturezas dispares.!” Estes elementos, como menciona Krauss, sdo
uma tentativa “ (...) de projetar externamente, no espac¢o da realidade, a estrutura de um

processo psicolégico.”*®

15 KRAUSS, Rosalind E. Caminhos da Escultura Moderna. S3o Paulo: Martins Fontes, 1998, p.151
6 |dem, p.157

7 |bidem, p.154

18 |bidem, p.157

13



Figura 5. José Pedro Croft. Sem Titulo (Exposi¢do: “Dois Desenhos, uma Escultura”, Appleton Square,
Lisboa, Outubro 2012.)

Tal como o trabalho de Joseph Cornell, o de José Pedro Croft (cf. Figura 5) remete para uma
memoria; todavia, enquanto a memodria, em Cornell, parte do Eu, a de Croft remete para a

memoria social usada em prol da obra. José Pedro Croft em entrevista com Vanessa Rato afirma:

“Quando pego em moveis, que em geral sdo usados — nunca mdveis novos —,
agarro em memorias de terceiros, que desconhe¢o e que uso a meu favor. Sdo
sempre relagdes antropomorficas que existiram em todos os gestos, do desenho a
escultura. Relagées muito claras, porque as mesas, as cadeiras, sdo objectos que
servem para uso humano e tém a nossa medida. E [nas minhas esculturas] sdo
sempre objectos que estdo desenquadrados, transformados em objectos inuteis. E
gue ao serem inUteis ganham uma liberdade que, antes, ndo tinham. Tudo o que é
funcional de alguma maneira esta refém, da sua fungdo. Tudo o que ndo tem funcgdo

é mais livre — essa é também a beleza da poesia.”*®

19 RATO, Vanessa. E preciso caminhar, ir por cima dos pedregulhos [Em linha]. ipsilon-Publico, Out. 2014
[Consult. 20 Set. 2015]. Disponivel em http://www.publico.pt/culturaipsilon/noticia/sem-destruicao-nao-
ha-criacao-primeiro-tens-que-destruir-para-depois-teres-a-possibilidade-de-criaroue-preciso-caminhar-
ir-por-cima-dos-pedregulhos-1674423
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Pensada para integrar a exposicdao Dois desenhos e uma Escultura, na galeria Appleton Square,
esta escultura foi trabalhada especialmente para o local; em consequéncia, a sua posicao foi

escolhida de forma a permitir leituras especificas de todos os angulos.?°

Na Figura 5, Croft utiliza uma peca de mobilidrio, procedendo também ao seu desmantelamento
e a reorganizacdo da sua estrutura. Apesar de tudo, esta modificacdo possibilita o
reconhecimento dessa peca, na medida em que as operacdes nela realizadas permitem ao
observador reconhecer as suas caracteristicas originais — ela fazia parte do mobiliario de um
antigo laboratério de quimica. Isto é verificavel na sua superficie (pelas marcas do seu uso), nas
perfuracGes e aberturas (inerentes a uma fungdo especifica) e pela escala do mével (que era

propria de uma bancada de ensaio).?!

A este objeto disfuncional, o autor introduz materiais ligados a producdo industrial, como o
MDF, as cantoneiras de metal e o espelho. A utilizacdo de todos estes materiais estabelece um

cruzamento escultérico com o objeto do quotidiano.

A utilizacdo de espelhos estabelece a relacdo que temos com a peca, conferindo um caracter
exploratério e reflexivo, na medida em que somos refletidos, nds e o espaco envolvente,

desconstruindo-se, assim, a relacdo tridimensional que temos com o espaco.

20 SILVERIO, Jodo. Movimento assimétrico: Dois Desenhos, Uma Escultura José Pedro Croft [Em linhal].
Lisboa: Appleton Square, 2012. [Consul. 19 Set. 2015]. Disponivel em
http://www.appletonsquare.pt/exposicoes/josepedrocroft/press jpc.html

2l |dem
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1.2 - A arte e o design

Neste ponto, A arte e o design, sera abordada a natureza do objeto, ndo para estabelecer ou
circunscrever limites no campo da arte ou do design, como praticas contraditérias, mas para

apontar alguns casos que estabelecem rela¢cdes de proximidade e afinidade.

“Contemporary art has witnessed the convergence of art and design, with objects
from both disciplines showing a confluence of shape, elements, techniques, and even
distribution channels (...) on flexibility in creating new types of functional art,
including sculptural furniture, combining aesthetic and commercial value. The lines
between aesthetic art and practical design have been virtually erased, as the design

object is appreciated as a work of art, while the artwork employs principles of design

to become a useful object.”??

Partindo da citacdo anterior, constatamos que objetos de arte e objetos de design podem ser
compreendidos quase em simultaneo. Ambas as praticas evoluiram continuamente ao longo do
tempo, a ponto de as linhas que separam estas duas praticas “have been virtually erased”. Na
figura 6, encontram-se esquematizadas as diferencas entre artista e designer, segundo Bruno
Munari (2015: Artista e Designer). Com base em Munari, descrevo sucintamente algumas
caracteristicas dos praticantes destas areas, de forma a apontar as distincGes existentes entre

ambos.

22 Objectology-Design and Art: Exhibition on Contemporary Art and Design Through Objects [Em linha].
Korea: National Museum of Modern and Contemporary art, 2015. [Consult. 13 Set. 2015]. Disponivel em
http://www.mmca.go.kr/eng/exhibitions/exhibitionsDetail.do?exhld=201406090000085&menuld=1010
000000 - Esta exposicdo, de artistas e designers contemporaneos apresenta varios trabalhos sobre
‘objectology’. O objetivo desta retrospetiva é mostrar trabalhos alertando a possibilidade de
interpretagdo em varios angulos, convidando a novas leituras e perspetivas de arte contemporanea,
exibindo objetos de design, considerados obras de arte e obras de arte criadas através de metodologias
de design, providenciando uma visdo geral das formas ambiguas entre arte e design.

16
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Figura 6. Diferengas entre artista e designer, segundo Bruno Munari, em Artistas e Designers. 2015 (Texto em anexo).
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Artista é autor de obras Unicas ou raras. Produz e
elabora trabalhos, produzindo de um modo
pessoal, ou seja tem um estilo préprio. Exprime-
se através de uma linguagem subjetiva (capta
através de estimulos o que absorve do mundo).
Trabalha para si e para uma elite.! Quando um
artista tenta trabalhar como designer, faz sempre
de forma subjetiva, tende a mostrar o objeto com
uma linguagem prépria, ou seja, quer que o objeto
produzido conserve e transmita a sua esséncia.?
Existem duas categorias bem definidas que
subdividem a produgdo artistica. Estas sdo, a arte
aplicada e a arte pura. Bruno Munari, entende que
a arte aplicada é definidora do quando o artista
produz um objeto que ird servir um fim idéntico a
um objeto comum, ou seja este tem origem numa
adaptacdo a fungbes prdticas de formas pré-
existentes na mente e no estilo do artista.?
Enquanto a arte pura é a apresentagdo do mundo
pessoal do artista, que se traduz em todas as
formas atualmente existentes de manifestagao
artistica. Afirma que os elementos* apropriados
pelo artista sdo sempre pegas raras e feitas pelo
autor, mesmo que ndo modifique o elemento
apropriado.® Tende a conjugar o seu trabalho com
uma dimensao filosdfica, social, politica, religiosa
e moral.® Ignora se a sua inten¢do no objeto é
transmitida ao observador.” Tem métodos
processuais que sdo sO dele e que podem
permanecer em segredo.® A obra de arte é quase
sempre sustentada pela critica de arte.’O artista
trabalha no seu atelier e ndo se preocupa com o

publico que ird observar a sua obra.°

Designer é dotado de um sentido estético e
trabalha para a comunidade. Ndo da importancia
a execugdo manual, a Unica pega produzida
manualmente é o protdtipo. O seu trabalho ndo é
pessoal, mas de grupo, ou seja, este pode ser
autoral, mas destina-se a produgdo de consumo e
nao para as elites. A sua intengdo é tentar produzir
da melhor forma possivel, objetos de uso comum,
utilizando os materiais mais convenientes e
técnicas mais adequadas, visando a forma final do
objeto, ao que Bruno Munari define por estética
da légica.!! O designer ndo tem a inten¢do de
produzir pegas Unicas e ndo recorre a categorias
artisticas para catalogar a sua produgdo. Em
termos pldsticos ndo tem uma visdao pessoal do
mundo, tem métodos que permitem resolver
problemas de um determinado projeto.!? Os
objetos criados ndo tem outras interpretagdes a
ndo ser as que sdo inerentes as fungdes a que
devem corresponder, além disso pretendem que
a mensagem sugerida seja compreendida de
imediato e sem equivocos.’® Ao inventar novos
objetos, para novas e reais necessidades, podem
desta maneira aumentar um certo tipo de
mercado. A apresentacdo publica dos objetos de
design, implica que estes sejam acompanhados

pelo respetivo manual de utilizac3o.*®



Na anadlise dos dados destacados, podera sempre haver contra-argumentos as ideias apontadas
por Munari, no entanto, a minha intencdo é compreender a natureza dos campos de arte e de
design, de forma a tentar entender quais os contornos em que as minhas pecas podem ser
compreendidas. Nessa linha, recorro agora a exemplos que se encontram entre as praticas do

design e as da escultura. Como refere Judith Collings:

“Contemporary sculptors had no function to adhere to, and in their works they began
to exploit the oscillation between form and function, which makes fir unsettling
viewing (...) for their materials, sculptors turned to mass-produced, readymade stuff,

the kind available at builders merchants, such as ladders, clamps, wood,

plasterboard, bricks, Formica panels, sheets of glass and lighting units.”?

Nas décadas de 60 e 70, varios artistas comegcam a explorar a oscilacdo entre forma e funcao,
utilizando elementos provenientes do nosso quotidiano, todavia, ao fazé-lo, permitem que estes
objetos sejam reconhecidos pelo seu uso comum, pelo seu visual ou pelo seu material, pois,
como afirma Richard Artschwager: “Furniture in its largest sense is an object which celebrates
something that people do or sanctifies it.”** Compreendemos, portanto, que um objeto traduz,

mostra ou caracteriza as necessidades, ou modos de agir, de uma sociedade.

“(...) It must be understood that as long as art stands aside from the problems of life

it will only interest a very few people.”?

“The designer of today re-establishes the long-lost contact between art and the

public, between living people and art as a living thing.”?®

Partindo do principio de que o mobiliario espelha as necessidades do Homem e, apoiando-nos
na interpretacdo retirada das afirmag¢des de Munari, constatamos que a arte necessita de se
aproximar, de um ponto de vista utilitario, das necessidades praticas de uma sociedade, para
que, desta forma, ndo se torne hermética. Neste sentido, é pertinente pensar como o designer

pode restabelecer o contacto entre a arte e o publico.

Numa exposicdo em Nova lorque, o artista Scott Burton colocou, numa galeria, duas cadeiras e
duas mesas funcionais, como objetos autdnomos a instituicdo, descrevendo-os como

“pragmatic structures”?’. A intencdo seria que estas, quando colocadas numa instituicdo de arte,

23 COLLINGS, Judith. Sculpture Today. London: Phaidon, 2007, p.120. In Sculpture Today, Collings.
Refere-se a uma tradigdo da escola de Bauhaus e a uma maxima do arquiteto Louis Sullivan que servia de
base para o pensamento tedrico dos precursores da escola, “form following function”.

24 COLLINGS, Judith. Sculpture Today. London: Phaidon, 2007, p.120

25 MUNARI, Bruno. Design as Art. London: Penguin Books, 1971, p.25

26 |dem, p.25

27 COLLINGS, Judith. Sculpture Today. London: Phaidon, 2007, p.120
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nado fossem observadas apenas como objetos funcionais ou apenas como objetos escultéricos,

mas sim como objetos que podiam funcionar ou operar nesses dois campos, simultaneamente.

728

Nomeando esses objetos de “(..) furniture/Sculpture (..)”*® , ele demonstra, com esta

conjuntura, “ (...) that he wanted it to be not in front of, but around, behind, underneath the

audience — in an operational capacity.”*

Figura 7. Scott Burton, 1982. Settee

Como exemplo desta afirmacdo, refiro a obra Settee (figura 7). Este trabalho opera entre o
objeto funcional e o objeto escultdrico, podendo ser exibido como escultura ou ser utilizado
como um banco, dependendo apenas do seu contexto e espaco de inserc3o®®. O todo é
composto por seis mddulos diferentes, em granito polido, que encaixam perfeitamente entre si,

formando assim um objeto Unico.

Scott Burton produz objetos que podem também ser compreendidos nas fronteiras destas duas
disciplinas. Partindo da maxima de Louis Sullivan, a forma segue a funcdo®, é criada uma obra

que funciona e opera nos limites da arte e do design.

28 COLLINGS, Judith. Sculpture Today. London: Phaidon, 2007, p.120
2 |dem, p.120

30 Ibidem, p.120

31 |Ibidem, p.120
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Figura 8. Roy Mcmakin's. Refrigerator, table, shelving unit. 2000

Roy Mcmakin's, designer de mobilidrio, insere o seu trabalho nessa fronteira, todavia, e tal como
Scott Burton, n3o distingue entre o que é design/mobilidrio e objeto escultérico®?. Na verdade,
ao observarmos a figura 8, Refrigerator, table, shelving unit, constatamos que ela possibilita
multiplas leituras, destacando-se, nestas, o seu aspeto simbidtico. Este objeto tem uma
identidade muito complexa, por se assemelhar a varios objetos funcionais, ou seja, observando
a obra, reparamos que os objetos que poderiamos definir individualmente estdo inacabados —
ha sempre uma quebra quando tentamos analisar a totalidade da obra. A leitura visual que
efetuamos permite-nos, inicialmente, reconhecer um frigorifico, mas esta leitura é suprimida a
medida que o nosso olhar percorre a obra e vai reconhecendo mais um e outro objeto (como o
titulo da obra indica, estes objetos sdo um frigorifico, uma mesa e uma prateleira). Desenvolve-

se, assim, uma identidade complexa, um estranhamento familiar.

32 COLLINGS, Judith. Sculpture Today. London: Phaidon, 2007, p.124
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Figura 9. Joe Scanlan. Nesting Bookcase.1989 (Esq. Exibida galeria, Dir. Exibida habitagdo)

Joe Scanlan apresenta outra proposta pertinente: a producao de objetos de acordo com as suas
necessidades. As preocupacdes em construir objetos ndo estdo centradas ou vinculadas as
preocupacdes usuais de um artista ou da prépria escultura, em vez disso, estdo centradas nas
suas exigéncias de uso. Joe Scanlan produziu objetos para o seu quarto, para o seu roupeiro e
para outras areas da sua habitacdo. Em suma, o trabalho Nesting Bookcase, figura 9, foi

fabricado para responder a necessidades suas.

Comprovamos, a partir da figura 9, que este objeto é, no lado direito da imagem, usado com um
fim comum numa habitagao, e, no lado esquerdo dessa imagem, observamos o mesmo objeto
num espago expositivo. Por outras palavras: o mesmo elemento é apresentado com fungdes
diferentes, em contextos diferentes e em locais diferentes. Estas variacbes permitem, ao

observador ou ao participante, a criacdo/recriacdo de diferentes leituras.

Aferimos, deste modo, que as distingdes enunciadas por Bruno Munari ndo se enquadram por
completo nos exemplos aqui apresentados, pois, nestes, o artista desvia conceptualmente o seu
trabalho para um campo que tende a convergir com prdticas comuns ao de um designer e vice-
versa. De facto, alguns destes trabalhos sdo compreendidos enquanto mobilidrio e arte.
Trabalhos de designer sdo exibidos, sem funcdo utilitaria, em galerias e em museus, e trabalhos
de arte sdo posicionados em funcdo de necessidades praticas que, por norma, pertencem ao
campo do design. Relembremos Scott Burton, que coloca a sua peca de forma a que esta tenha

um duplo sentido.

Temos entdo, no caso do designer Roy Mcmakin's, um objeto que ndo tem uma funcdo utilitaria

e que é entendido enquanto arte, e, no caso de Joe Scanlan, temos a producdo de objetos que

33 COLLINGS, Judith. Sculpture Today. London: Phaidon, 2007, p.126
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tanto podem ser colocados num espagco comum como numa galeria de arte. Ou seja, parece

haver alguma ambiguidade na distin¢cdo estabelecida por Munari para ambos os praticantes:

“The intent of art is different from that of [design], which must be functional (...)"”**

“A work of art exists as itself, a chair exists as a chair itself.”**

Por outro lado, Donald Judd defende que a intengdo da arte é diferente da intencdo do design,
porque este ultimo deverad ser funcional. Porém, Judd, que também produz pecas de mobiliario,
afirma que uma obra de arte existe por ela mesma. Compreendemos, portanto, que, sendo a
produgdo o ponto de partida, é a intencdo do artista que classifica o status do objeto. Aqui, hd
ainda a considerar Clemente Greenberg, que atribui as esculturas do minimalismo a condicdo
de boas pecas de design®®, precisamente porque este critico estava interessado no movimento

de retorno aos fundamentos primeiros de cada meio expressivo.

Todavia, ndo podemos ignorar que existem diversos fatores que podem classificar uma peca
como design ou como arte. Estes sdo, entre outros: a legitimac¢do do artista, o tipo de mercado
em que se insere, a legitimacdo histdrica do objeto, o produto de design que se torna icdnico
(por exemplo, o caso de Philippe Starck's quando produziu o Lemon Squeezer). A estes podemos
acrescentar ainda outros motivos: a intencdo inicial do artista, tendo em consideracdo o
contexto da producdo, o contexto em que a obra ird ser inserida e como esta funcionara para o

mundo.

Estas sdo sé algumas hipdteses, entre muitas que poderiam ser apontadas, com base nas quais
se pode atribuir a uma peca categorias por legitimacdo, seja ela arte ou design,

independentemente de ser construida pelo artista ou pelo designer.

Neste ponto, duas questdes podem ser colocadas: uma vez que o objeto seja conotado como
arte ou como design, poderd ser descodificado novamente? E se emergir a um destes

patamares, qual é o campo em que se insere?

Podemos considerar estas duas questdes como perguntas retdricas com tantas possibilidades
de resposta quanto o numero de individuos que a elas tentem responder. No entanto, e tendo
em consideracdo os casos particulares e pontuais que tratdmos, a generalidade dos designers e

dos artistas comporta-se, ainda, de forma cldssica, ou seja, trabalhando dentro de limites que,

34 pesign # Art: Functional Objects from Donald Judd to Rachel Whiteread [Em linha]. Nova lorque:
Smithsonian’s Cooper-Hewitt, National Design Museum, Out. 2004. [Consult. 12 Set. 2015] Disponivel
em http://www.interiorsandsources.com/article-details/articleid/4114/title/design-art.aspx

35 |dem

36 COLLINGS, Judith. Sculpture Today. London: Phaidon, 2007, p. 122
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por norma, estdo dentro das suas praticas. Contudo, isto ndo significa que, no futuro, estes
métodos ndo extravasem para além dos atuais limites, esbatendo a distincdao entre estas duas
disciplinas. Parece-me que isso é inevitavel, uma vez que ja ha artistas a trabalhar nestas

fronteiras.

Em forma de conclusado, e apesar de ndo ser meu intuito trabalhar o tema ou a fronteira entre
estas duas disciplinas, considero haver pontos que podem ser semelhantes, pela natureza dos
objetos. No entanto, é meu entender que existem mais fatores divergentes que consonantes. Na
realidade, a distingdo mais evidente entre o meu trabalho e aqueles que aqui foram
apresentados, talvez seja a finalidade. Esta serd, nos trabalhos apresentados, atuar nestes dois
campos (design e arte), ndo havendo intencdo de os distinguir, mas sim de os compreender em
simultaneo, transdisciplinarmente. Em oposicdo, as minhas pecas apresentam apenas

problematicas ou tematicas relativas ao campo das artes plasticas.

Relativamente ao processo de construgdo e ao posterior entendimento das pegas, o
meu trabalho parte da apropriacdo de objetos de design (ou artesanais), anulando a intencdo
do objeto (que se prende com a sua funcdo original); contudo, as obras analisadas foram
construidas de raiz, a imagem de uma func¢do ou do objeto com se pretendem assemelhar (de
um referente). Nas minhas pecas, estas inten¢Ges sado reflexo de um afastamento do referente
(este afastamento resulta do nivel de intervencdo pldstica: quanto maior este for, menos

reconhecivel se torna o objeto inicial).

No meu procedimento existe ainda a subversdo das ideias postuladas por Munari e
por Richard Artschwager. No primeiro caso, a de que o artista (ou a arte) deveria aproximar os
objetos ao mundo real. Porém, ao apropriar-me do real para o transformar num novo objeto
e, consequentemente, numa nova leitura, eu tenho a intengdo de apresentar novas formas de
interpretagdes desse real. No segundo caso, a ideia de que um objeto de mobilidrio traduz ou
caracteriza as necessidades de uma sociedade, dado que, pela forma como apresento as minhas

pegas, elas visam potenciar novas propostas.
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1.3 — Apropriagao, modificacdo e transformagao

Com o objetivo de estabelecer um paralelo entre o trabalho artistico e tudo o que sdo objetos
presentes no nosso quotidiano (mobilidrio, elementos estruturantes como janelas, portas e
soalhos, todos eles comuns a nossa vivéncia), procuro trabalhar uma linguagem plastica que se

insere no ambito da tridimensionalidade.

Procuro, assim, diferentes sistemas de interpretagdo do mundo, aprofundando as questdes do
espaco, do tempo, da memoria e da relagdo com o que nos rodeia: reconstruir com o que ja

existe.

A apropriacdo, modificacdo e transformacdo®” sucedem-se numa cadeia de operacdes plasticas
distintas. A apropriagao inicia-se na inten¢do de atuar formal ou conceptualmente sobre o
objeto. A modificacdo atua na forma, na funcdo ou na aparéncia do objeto (entre outros, através
de cortes, de torcbes, do retirar de algumas partes, da alteragdo da disposicdo inicial,
verificando-se, assim, as alteracGes ocorridas na sua superficie) — matéria do real, com
consequéncias no aspeto visual. A transformacdo acontece a um nivel mais profundo do que a
mera modifica¢do visual do objeto, ela translada-se para a nossa nova percec¢do do objeto e do

espaco.
Estabelece-se, desta maneira, novas possibilidades pldsticas para o objeto.

“No meu trabalho existe um desejo de recolocar no patamar do visivel elementos,
objetos ou situagbes que estavam condenados ao abandono e ao
desaparecimento. A arte tem essa capacidade de transformagdo e de recolocagdo
e isso interessa-me bastante. No meu trabalho, no entanto, procuro manter
caracteristicas que permitam a identificacdo e o reconhecimento. O que estd

diante dos olhos do espectador convoca uma outra situagdo, dirige para um outro

37 Apesar de apresentar definicdes prdprias, e com o objetivo de ser adequadamente interpretado,
considero que deva citar as definigdes dadas pelo Dicionario de Lingua Portuguesa:

Apropriagdo - 1. Tornar préprio; adaptar; acomodar 2. Aplicar; atribuir

Modificagdo - ato ou efeito de modificar ou modificar-se; mudanga, alteragao

Transformagdo - 1. Ato ou efeito de transformar; 2. Altera¢do do estado normal; modificagdo; 3. Mudanca
de forma; Metamorfose 4. Processo gradativo de mudanga de estado ou de condi¢do; evolugdo. In:
http://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/ [Consult. 10 Ago. 2015]
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tempo, mas passa sempre pela possibilidade de identificagcGo do que cada um

daqueles elementos, objetos ou situagbes especificos foi ou ainda é.”%¢

Esta citacdo refere-se ao trabalho desenvolvido por Nuno Sousa Vieira, na Kunsthalle Lissabon,*
com o titulo X — Office for a Sculpture. A concecdo da obra parte do espaco fisico da Kunsthalle
Lissabon: é apresentado um projeto que parte de uma apropriagdo e que, posteriormente, sofre
uma modificacdo e uma transformacao das caracteristicas e propriedades do espaco fisico e de

uma estrutura pré-existente.

Tendo como referéncia a conversa havida entre Nuno Sousa Vieira, Jodo Mourdo e Luis Silva,
interessa-me, neste projeto e através da minha leitura e interpretacdo da obra, analisar as

condigdes e as intervengdes sofridas, resultantes da intervengdo plastica.

Figura 10.Kunsthalle Lissabon (Espago original)

38 Conversa entre Nuno Sousa Vieira, Jodo Mour3o e Luis Silva, a propdsito da exposi¢do X-Office for a
Sculpture, realizada na Kunsthalle Lissabon, em Julho de 2009. Disponivel em http://www.kunsthalle-
lissabon.org/index.php?/ongoing/01-nuno-sousa-vieira/ [Consult. 6 Out. 2014]

39 E um espaco alternativo dirigido e comissariado por Jodo Mourdo e Luis Silva. Situado no 12 andar, n®
211, da Av. da Liberdade, Lisboa. KUNSTHALLE Lissabon dedica-se a, nas palavras dos seus curadores,
“performing the Institucional”, tem como missdo pensar o que é o espago “institucional” na arte
contemporanea.
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Figura 11. Nuno Sousa Vieira. Hole for wall(Details). 2009

O artista apropria o espago pensando nas caracteristicas e nos elementos que este acolhe.
Aguele modifica uma estrutura modular arquiteténica e, ao fazé-lo, conduz o projeto a partir
das condi¢bes reminiscentes do préprio espaco fisico e das relagdes cognosciveis entre o

observador e a matéria.

As novas alteragdes ao espago da Kunsthalle sofrem um desvio temporal, inscrevendo-se no
passado através dos elementos que a constituiam e constituem, pois continuam a pertencer a
obra, contudo, foram modificados e transformados, servindo, ao observador, como

impulsionador para um outro contexto, que é o passado e legado deste espaco.

Antes de ser um local expositivo, Kunsthalle Lissabon destinava-se a servigos publicos e, por isso,
estava equipada com estruturas standard de uso comum a edificios com a mesma natureza. E
das estruturas que formavam as divisdes dos gabinetes que o artista se apropria, modifica e
transforma. No entanto, permanecem as caracteristicas que permitem a identificacdo e

reconhecimento destes elementos.

A figura 10 mostra o local sem qualquer modificacdo ou transformacdo. Estas s6 acontecem
guando aforma e a fungdo inicial do espaco e das estruturas sofrem alteracdes. A figura 11 (esq.)
ilustra as modificacbes formais e funcionais, que ocorreram na superficie dos elementos
estruturantes. Do lado direito da figura 11, verificamos que a peca foi construida com os

materiais sobrantes da intervengao.

Segundo Nuno Sousa Vieira, a identificacdo e o reconhecimento sdo possiveis através das

caracteristicas do espaco e dos seus elementos, que resultam numa tentativa do artista “(...)
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perceber e conhecer ambos os lados e colocar um ao servigo do outro. O objeto, que confronta o
olhar do observador é um pretexto, uma espécie de embuste, que fomenta e possibilita o

confronto, por vezes desviante, entre o que a obra é, de facto, e o que é dado a ver.”*

E neste meio, 0 embuste, que atua a transformagdo. N3o apenas numa analise visual, mas sim,
e também, no que ela nos provoca e no que surge neste ato. A manifestacdo deste novo objeto,
além das caracteristicas visualmente verificaveis, reintroduz outra ordem, regularidade, simetria
e tensdo, convocando também outros signos. Talvez estes sejam indecifraveis ou talvez

descodifiguem novas possibilidades dos signos iniciais.

No trabalho de Nuno Sousa Vieira, os elementos do nosso quotidiano, quando trabalhados
segundo as suas caracteristicas e inseridos no contexto da arte, configuram-se como fragmentos
de uma outra realidade, multiplicando-se, desta forma, as possibilidades de criar novas liga¢des

e associagoes.

A propdsito do meu trabalho, faz sentido convocar a recensao do livro A Revolugdo Electronica,
de William Burroughs. Partindo desta recensdo, colocarei em paralelo uma ideia presente no
ensaio, que se baseia em trés gravadores e que relaciono com os atos de apropriacdo,

modificacdo e transformacao.

O autor propde dois exercicios de registo, apropriacdo e recombinacdo, do “cut-up”* e do
“playback”*?, sugerindo que estes exercicios podem ser realizados com palavras, gravacbes de

som e fotografias.

Os cut-up s3ao a forma que o autor dd ao processo de recombinag¢do e mistura de varias
informagdes distintas, através do corte e da montagem. Com isto, pretende que os varios
elementos recombinados se modifiquem entre eles. Desta forma, se tivermos um conteudo cuja
leitura e cuja compreensdo pretendemos alterar, aplicamos a este outros conteudos de

naturezas diferentes, subvertendo a intencdo e funcdo do conteldo principal.

O playback é a apropriacdo do real para devolver a um outro contexto, a posteriori, a situacao
inicial registada. Com este exercicio, o autor pretende produzir, pela retransmissdo, outros

efeitos ou 0s mesmos efeitos da situacao inicial, mas em locais diferentes. Citando Burroughs:

40 Conversa entre Nuno Sousa Vieira, Jodo Mourdo e Luis Silva, a propésito da exposicdo X-Office for a
Sculpture, realizada na Kunsthalle Lissabon, em Julho de 2009. Disponivel em: http://www.kunsthalle-
lissabon.org/index.php?/ongoing/01-nuno-sousa-vieira/ [Consult. 6 Out. 2014]

41 BURROUGHS, William. A Revolugdo Electrénica. Lisboa: Nova Vega, 2010, p.41

42 |dem, p.32
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“Suponha-se que se tem a casa de banho e o quarto de cama com microfones
dissimulados e equipados com cdmaras de raios infravermelhos escondidas. Essas
fotografias e gravagdes sdo o acesso. Pode ndo se sentir vergonha enquanto se
evacua e se copula mas é muito provdvel que se sinta vergonha quando essas

gravacdes forem retransmitidas a um publico reprovador.” 4

Ao explicar estes exercicios possiveis no nosso quotidiano, Burroughs considera que eles agem
como armas de destruicdo* e como meios de reconstituir novas camadas e interpretacdes do
real. Esta reconstituicdo, como explica José Mourdo, na introducao de A Revolugdo Electrdnica,
“(...) ndo é encontrar o sentido ja dado, um saber adquirido, mas procurar nas figuras” da
certeza, da ciéncia e da norma, "o que nelas resiste ao codigo e que implica diretamente ao

sujeito que se enuncia no texto”*.

Burroughs demonstra este método através de trés gravadores. O primeiro gravador é a situagdo
primitiva, concreta e inalterada — o autor da o exemplo de um café, o Moka Bar. O segundo
gravador é a gravacao feita nesse café, o registo de som e imagem das suas instalacGes, das suas
imediacGes e de algumas interacbes lamentdaveis. A gravacdo “feita no Moka Bar é parte do
Moka Bar’*, mas torna-se independente dele, devido a estar fora do controle dos seus
proprietarios. A gravacao é o acesso da realidade. O terceiro gravador é o playback, que devolve

0os sons e as imagens.

O cut-up acontece sempre que as gravacoes iniciais sdo modificadas (por supressdo e/ou por
acréscimo), surgindo, assim, uma alteracdo pretendida ou um novo acontecimento — a realidade
muda. Em consequéncia desta experiéncia, os donos do Moka Bar mudaram o local do seu

estabelecimento.

Por analogia, poderemos aventar, como explicado no livro, que o som de um motim gravado

num determinado sitio e reproduzido num outro sitio, pode originar um novo motim.

Se tivermos em conta que cada gravador corresponde a cada ato operativo do meu trabalho
(apropriar, modificar e transformar) e se analisarmos comparativamente as intencdes de cada

processo, podemos entender, de forma mais clara e concisa, as intengdes deste meu método.

43 BURROUGHS, William. A Revolug3o Electrénica. Lisboa: Nova Vega, 2010, p.37

44 |dem, p.41

45 MOURAO, José. “O Poder das Palavras”. In A Revolugdo Electrénica. William Burroughs, Lisboa: Nova
Veja, 2010, p.12

46 BURROUGHS, William. A Revolugdo Electrénica. Lisboa: Nova Vega, 2010, p.36
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O primeiro gravador é a situagdo primitiva e, comparando com um espa¢o ou com um objeto,
ambos os elementos sdo apropriados com a intencdao de serem modificados. O segundo
gravador é a gravacdo e registo de um local, o acesso a realidade. E neste ponto que o real
apropriado é modificado, instalando-se no registo gravado. O cut-up associa outros elementos
ou altera a sua estrutura de tempo e espaco. Esta-se, na realidade, a atuar e a operar sobre o
registo. Essa modificacdo de conteudo, entendido como forma e contexto, pode ser verificada
através das modificagcGes registadas num espaco ou no objeto. Ou seja, as modificagdes é o que
ocorre no real, é a partir da superficie da matéria que temos a constatacdo daquilo que se
modificou na situagdo primitiva — no primeiro gravador/ no objeto apropriado. Ja o terceiro
gravador é o efeito produzido pelo playback, ou seja, a realidade que este produz. Tal como o
ato da transformacgdo que opera ndo no sentido interpretativo ou do discurso visual, mas sim,
na manifestacdo que este incute ao reintroduzir um conjunto novo de situagdes num outro

contexto.

José Mourao afirma que este método “contrapée uma prdtica de escrita que lembra o crime, o
roubo, a deformacdo coerente”, de alguma maneira semelhante as praticas do processo de

apropriacao, modificacdo e transformacao.

Podemos comparar a ideia de José Mourdo, a dos trés Gravadores, a dos meus atos e a das
praticas conceptuais dos dadaistas, que propdem fabricar uma maquina que perturbe a ordem?®

natural do nosso mundo.

Em 1920, Tristan Tzara escreve uma receita que serve de manual para compor um poema.

47 MOURAO, José. “O Poder das Palavras”. In A Revolugdo Electrénica. William Burroughs, Lisboa: Nova
Veja, 2010, p.12
48 |dem, p.7
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Apanhe um jornal.
Apanhe algumas tesouras.
Escolha um artigo do tamanho
que vocé pretende dar ao seu poema.
Recorte o artigo.
Depois recorte cuidadosamente cada palavra
do artigo e coloque-as em um saco.
Agite levemente.
Depois retire um recorte apds o outro.
Copie-os conscienciosamente
na ordem em que sairam do saco.
O poema se parecera com voce.
E vocé serd um escritor de infinita originalidade e
encantadora sensibilidade, ainda que incompreensivel as massas.

TRISTAN TZARA

Figura 12 - TZARA, Tristan. In Caminhos da Escultura Moderna. Rosalind
E. Krauss. S3o Paulo: Martins Fontes, 1998, p. 127

Através do meio acidental, ao retirar aleatoriamente fragmentos de frases dentro de um saco,
compomos um texto abstrato. O interesse explorado, por este movimento, centrava-se “(...)
num ataque & racionalidade, ao poder da razéo, criando embustes da razdo”*°, descobrindo e

instalando uma ordem sem fundamento.

O interesse, resultante desta receita dadaista, é a apropriacao, a modificacdo e a transformacao
registada neste ponto, que ird modificar e transformar uma estrutura ordenada. Com certeza
que o interesse principal se engajava numa tentativa de subverter a ordem natural das coisas, e

nao nas caracteristicas dos elementos apropriados como matéria plastica a ser trabalhada.

Outro bom exemplo é o trabalho desenvolvido por Pedro Cabrita Reis, Fundag¢do. A comparagao

é estabelecida com a intencdo de utilizar vdrios elementos de forma a construir uma nova coisa.

49 KRAUSS, Rosalind. Caminhos da Escultura Moderna. S30 Paulo: Martins Fontes, 1998, p.128
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Figura 14. Pedro Cabrita Reis. A Fundag¢do (Detail). 2007

Figura 13. Pedro Cabrita Reis. A Fundagdo (Detail). 2007
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Constatamos, no trabalho de Cabrita Reis, que a apropriacdo de elementos pertencentes a uma
instituicdo e a sua recolocacdo, resulta em liga¢des inusitadas de elementos. Esses elementos
sdo subvertidos para, assim, criar novas interpretacdes juntamente com o espago envolvente e

o tempo/memdria da prépria instituicdo.

“Neste processo criativo, Pedro Cabrita Reis resgatard diversos materiais
provenientes de anteriores utilizagbes que, ao longo de tantos e tdo
intensos anos de atividade, as diversas sec¢des da FCG foram produzindo
e acumulando em armazém. O cardcter reutilizavel desta matéria-prima
(pedagos de pedra, de madeira, vidros e estruturas metdlicas) estabelece
uma curiosa ponte entre o que pode ser entendido como um conjunto de
fragmentos da memdria e da histéria da FCG e aquilo a que, no presente

projeto, Cabrita Reis possibilita uma renovada existéncia, junto de um

mesmo universo de potenciais destinatdrios (os publicos da FCG).”*°

A instalacdo, de Pedro Cabrita Reis, surge como resposta ao desafio lancado pelo entdo diretor
do Centro de Arte Moderna, Jorge Molder, também comissario do projeto para a comemoracgao
dos 50 anos da Fundagdo Calouste Gulbenkian. Para executar esta instalagao, foram usados os

1590 m? da grande nave do Centro de Arte Moderna.

Explicando sucintamente a obra: a Fundag¢do implicou a presenca didria do artista no local,
durante cerca de trés meses, uma vez que todo o processo de construcao desta instalacdo de

grandes dimensdes obedece a uma légica de work in progress.

Durante a construcdo, o artista, convida o visitante a entrar no espaco onde a instalacdo esta a
ser realizada, oferecendo ao espetador uma perspetiva de esbo¢o’!, segundo Dieter Schawarz,
esboc¢o porque, na sua construcdo, a obra é mutavel, ou seja, a medida em que vai avancando,
vai sofrendo alteracdes/mudancas - é refeita. Deste modo, o visitante acaba por testemunhar

as mudancas que esta instalacdo sofre.

Pedro Cabrita Reis usou maioritariamente materiais provenientes dos armazéns, além de
material obsoleto, como algumas obras de acervo da Fundacgdo Calouste Gulbenkian. Estes

materiais foram colocados de forma a dar o corpo da instalagdo.

50 CAISSOTTI, Miguel. Pedro Cabrita Reis Fundago [Em linha]. Lisboa: Arte Capital, 25 Jul. 2006.
[Consult. 20 Ago. 2015] Disponivel em http://www.artecapital.net/exposicao-58-pedro-cabrita-reis-
fundacao

51 SCHWARZ, Dieter [et all]. Pedro Cabrita Reis: Fundagdo. Lisboa: Fundacdo Calouste Gulbenkian, 2006,
p.12
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Retomando o trabalho de Nuno Sousa Vieira, X — Office for a Sculpture, onde os elementos
apropriados foram modificados na sua forma e funcao, ou seja, sofreram uma alteracao visual,
na Fundacgdo, de Cabrita Reis, o artista apropriou-se e a modificacdo efetuada resulta apenas
(ou na sua maioria) na transladacdo do objeto do seu espaco intrinseco para o de uma instituicdo
de arte. Proporcionando, assim, ao espetador uma ideia da construcdao de uma imagem, através
da escolha e da colocacdo do material na obra.>? Ou seja, ao deixar visivel o seu processo de

construcao, permite que o observador perceba o modo como foi realizada a sua montagem.

“A sua ligagdo com a institui¢do néo é diretamente visivel, nem estes elementos tém
qualquer fungdo documental, com a intengdo de dar testemunho da existéncia dessa

instituigdo. O processo de trabalho de Cabrita Reis caracteriza-se por aproveitar o

que encontra num determinado lugar, comecando por ai a sua construgéo.”>?

Esta apropriacdao de diversos objetos e das suas qualidades plasticas permite ao observador
remeter os objetos para a sua funcdo; mas, no conjunto, em Funda¢do ndao é possivel
reconstituir-se uma narrativa continua.>* E por estas decises sobre a coloca¢do de elementos
que a obra é entendida como “ (...) tudo no que se acrescenta modifica o contexto existente e

obriga a uma nova avaliagéo dos gestos jd executados.”>

A reflexdo dos problemas formais através da interacdo de superficies e linhas (que poderdo
remeter para a pintura ou para uma composicdo escultérica de valores como o espago interior
e exterior de volumes e a sua relagdo com o espaco envolvente) ndo é o que mais interessa nesta
instalagdo de objetos, mas sim a indaga¢do de como pode esta nova possibilidade de construgdo
servir para afirmar posic¢des individuais adentro de um campo de trabalho aberto.>® Por outras
palavras, “(...) da sua relagdo informal com os materiais e do principio metaférico da obra (...) o

importante era agora a compreensdo dos niveis de significacdo presentes em qualquer objeto.

Podemos verificar, nas figuras 13 e 14, que estes elementos sdo de varias naturezas e contextos
(tijolos, lampadas fluorescentes, mobiliario, estruturas metalicas, entre outros), e que, ao serem
transpostos para outra situacao, a sua carga simbdlica é alterada e eles sdo elevados a um outro
estatuto, a de objeto artistico. A modificacdo resulta na transladacdo de objetos para outros

contextos, levando o objeto a ser compreendido de outra maneira —isto é a sua transformacao.

52 SCHWAR?Z, Dieter [et all]. Pedro Cabrita Reis: Fundagdo. Lisboa: Fundacdo Calouste Gulbenkian, 2006,
p.13

53 |dem, p.15

54 Ibidem, p.17

55 Ibidem, p.17

%6 Ibidem, p.18
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Serd ainda pertinente salientar que estes elementos, pertencentes a instituicdo, sdo usados para
a comemoracao do seu aniversario, colocando neles uma carga simbdlica acrescida: pensar e
usar o passado para construir o futuro. Constatdmos que ao usar estes materiais hd uma

invocagdo a memdria da institui¢ao.

Com os exemplos dados (o trabalho de Nuno S. Vieira, a ideia dos trés gravadores de William
Burroughs, a receita de Tristan Tzara e a Fundag¢do de Pedro Cabrita Reis), verificamos que,
através da apropriacao, da modificacdo e da transformacdo de elementos do quotidiano, pelo
uso de elementos do real, transpomos, para o trabalho pldstico, vestigios intrinsecos das suas
condigbes, contudo, ao serem modificados por operagbes plasticas, estes ressaltam para uma
nova leitura e interpretacdo, compreendidas por aquilo que denominei de transformacao —uma

visdo prdpria sobre fragmentos do nosso quotidiano, através de uma linguagem escultdrica.
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1.4 — Estranho familiar

“Estas sombras chamavam-no tdo perentoriamente que a cada dia que passava a humanidade e as
exigéncias da humanidade se tornavam mais estranhas. Do fundo da floresta chegava-lhe um apelo e
todas as vezes que ouvia esse apelo, misterioso e sedutor, sentia o desejo compulsivo de virar costas a

fogueira e a terra batida que a rodeava e de mergulhar na floresta, e de partir para longe, cada vez mais

longe sem saber para onde nem porque partiria — e também ndo se perguntava onde e porqué,

atravessando a floresta, aquele apelo ressoava téo imperiosamente.””

Jack London in O apelo a Floresta

A nocdo que temos da realidade talvez seja um entendimento de um modelo que define e
delimita uma verdade soberana sobre toda a razdo. Assumimos indubitavelmente que, a partir
de um conhecimento geral, o comportamento e as condi¢cdes percetiveis sobre as coisas

resultam numa verdade que assumimos como garantida.

Imagens, palavras e objetos formam uma compreensdo real do nosso mundo tangivel,
compreendemos e aceitamos infalivelmente a tomada dessa existéncia, partindo de um
conhecimento ancestral que traz até aos dias de hoje, uma heranca do conhecimento.
Precedemos assim numa tentativa de resistir a equivocos da razao e da légica, visando solidificar
a nossa condicdo percetivel perante a realidade. A natureza humana tentou perceber e
esclarecer as duvidas ou medos instalados em relagdo aquilo que consideramos estranho,

possibilitando, deste modo, a compreensdo do que nos rodeia.

No entanto, hd uma estranheza que deriva do que é familiar, e é essa condi¢do que interessa
analisar, considero importante o ensaio de Sigmund Freud, para se compreender como é que

essa estranheza se manifesta nos meus trabalhos plasticos.

No ensaio de Sigmund Freud, O Estranho, encontramos uma andlise sobre essa condicdo de
estranheza. Derivada do que é familiar e do quotidiano, esta estranheza emerge do inconsciente
para ressaltar, a posteriori, na nossa consciéncia. Na realidade, ha, na nossa vida, certas

condigdes que funcionam como um catalisador da nossa percec¢do do vivenciado.

Freud determina algumas condicdes que deslizam sobre essas situagoes familiares absorvidas

como uma estranheza, sugerindo o conceito de uncanny — uma estranheza familiar.

57 LONDON, Jack. O Apelo da Floresta. Lisboa: Relégio D’Agua, 2009, p.88
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Freud comeca o seu ensaio considerando o estranho ou o sentimento de estranheza como
estando “ (...) relacionado indubitavelmente com o que é assustador — com o que provoca medo

e horror (...)"*8

O autor sugere, na andlise, dois rumos de aproximacdo ao conceito: o primeiro atua numa
analise etimolégica da palavra, tentando perceber a sua definicdo; o segundo atua na recolha
de situacbes que provocam essa sensacao de uncanny, procurando descortinar o que tém em
comum. Ambos os rumos conduzem a mesma conclusdo: “(...) o estranho é aquela categoria do

assustador que remete ao que é conhecido, de velho, e hd muito familiar (...) ”°.

Na primeira aproximacdo, Freud conclui que a palavra unheimlich (tenebroso; medonho;
assustador) é o oposto da palavra heimlich (doméstico; familiar; confortavel). Por outras
palavras, aquilo que é estranho é assustador precisamente por ndo ser conhecido nem familiar.
Mais acrescenta que “ (...) nem tudo o que é novo e ndo familiar é assustador; a relagdo ndo
pode ser invertida. S6 podemos dizer que aquilo que é novo pode tornar-se facilmente assustador
e estranho (...) "%, por isso, “ (...) algo tem de ser acrescentado ao que é novo e néo familiar,
para tornd-lo estranho.”®* Procedendo a uma analise extensiva do uso do adjetivo heimlich, em
varios textos, Freud chega a uma primeira conclusdo — heimlich é usado usualmente para definir
o que é familiar e conhecido: “ (...) ndo conseguia encontrar prontamente outro lugar tdo intimo
e heimlich com ele. (...) N6s o visualizamos téo confortdvel, tdo encantador, tdo aconchegante e
heimilich.”®* Mas também, havia casos pontuais em que heimlich era usado como a qualidade
do que era ocultado, secreto, escondido, ou seja, o que nao se podia ver ou observar: “ (...) a
liberdade é o lema sussurrado de conspiradores heimlich. (...) Ele tinha telescépios acromdticos

construidos heimlich e secretamente.”®?

Freud verificou ainda que a palavra unheimlich era, por vezes, utilizada para definir sensacées

de horror, de sobrenatural e de misterioso: “ (...) As horas unheimlich e temiveis da noite. (...)

Sente um terror unheimlich.”®*

8 FREUD, Sigmund. O Estranho. London: Hogarth, 1925. (Tradugdo portuguesa por autor desconhecido),
p.2 [Consult. 18 Set 2015] Disponivel em http://docslide.com.br/documents/freud-das-unheimliche-
1919-0-estranho.html

5 |dem, p.2

80 Ibidem, p.2

61 Ibidem, p.2

62 Ibidem, p.3

8 |bidem, p.4

64 |bidem, p.4
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Na pesquisa, Sigmund Freud afere o qudo ambigua pode ser a palavra heimlich, até chegar ao

ponto de a confundir com o seu anténimo unheimlich.

Nesta ambiguidade, compreende-se que a definicdo de heimlich, o familiar, ndo é tanto o
anténimo de unheimlich, o estranho, mas o conjunto dos diferentes matizes de significado, que
exibem particularidades semelhantes entre si. Ou seja, esta semelhanca permite concluir que
unheimlich resulta de um esclarecimento de uma particular variagdo sobre o heimlich. Conforme

explica Freud:

“(...) a palavra heimilich ndo deixa de ser ambigua, mas pertence a dois conjuntos
de ideias que, sem serem contraditdrias, ainda assim sdo muitos diferentes: por um
lado significa o que é familiar e agraddvel e, por outro, o que estd oculto e se mantém

fora de vista. Unheimlich é habitualmente usado, conforme aprendemos, apenas

como o contrdrio do primeiro de heimlich, e ndo no segundo.”®

Na segunda aproximacdo, Freud prossegue referindo alguns episddios que provocam uma
sensacdo de uncanny. Ao testemunharmos certos eventos que despertam em nds um
sentimento de estranheza, de forma particularmente poderosa e definida, vivenciamos
episddios que se manifestam como marcantes e desconcertantes. Estes podem ser: o contacto
com objetos que aparentam ter vida, mas cuja natureza causa davidas a nossa compreensao —
figuras de cera; bonecos e autématos excessivamente realistas; membros que estdo separados

do corpo; a ideia do duplo. Sobre esta ideia, Freud afirma:

“O sujeito identifica-se com outra pessoa, de tal forma que fica em duvida quem é o
seu (self), ou substitui o seu proprio eu (self) por um estranho. Em outras palavras,
hd uma duplicagdo, divisdo e intercdmbio do eu (self). E, finalmente, hd o retorno
constante da mesma coisa — a repeticdo dos mesmos aspetos, ou caracteristicas, ou
vicissitudes, dos mesmos crimes, ou até dos mesmos nomes, através das diversas

geracgdes que se sucedem” ©°

O autor relaciona a questdo do self com a do duplo, ou dos seus fendmenos. Desta forma, temos
personas que, pela sua semelhanga fisica ou mental, alteram e/ou espelham a sua prépria
identidade, logo, os seus comportamentos ou emogdes passaram a ser idénticos. Podemos
vivenciar essa sensagdo ao revisitar um lugar-comum pelo qual ja passamos e ao qual tornamos

a ir. Tomando o exemplo do préprio Freud: ele percorreu as ruelas de uma cidade provinciana

85 FREUD, Sigmund. O Estranho. London: Hogarth, 1925. (Traducdo portuguesa por autor desconhecido),
pp.4-5 [Consult. 18 Set 2015] Disponivel em http://docslide.com.br/documents/freud-das-unheimliche-
1919-0-estranho.html

% |dem, p.9
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e, perdido, chega a uma rua especifica onde, pelo desconforto sentido, apressou o passo para
mais rapidamente se afastar; contudo, acabou por voltar a mesma rua, varias vezes
intencionalmente. O episédio provocou-lhe uma acentuada sensacao de uncanny, devida a

manifesta¢do espontanea das lembrangas do local.

Essa tomada de consciéncia involuntdria tem lugar quando se repete o mesmo processo, e este
vem a tona, ndo como na primeira vez, mas como uma sensacao de estranheza. Isto porque
identificamos inconscientemente esse episddio familiar, do que resulta, posteriormente, uma

sensacao estranha.

O fator da coincidéncia também permite que essa sensa¢do de uncanny se possa manifestar.
Refira-se, por exemplo, pensarmos numa pessoa e, momentos mais tarde, depararmo-nos com
ela, ou estarmos a falar dela e, minutos depois, ela telefona-nos, ou ainda observarmos um
mesmo numero varias vezes no mesmo dia. Como Freud explica, “(...) se comecarmos a perceber
que tudo o que tem numeros — enderec¢os, quartos de hotel, compartimentos de comboios — tem

invariavelmente o mesmo, ou, em todo o caso, um que contém o mesmo algoritmo”®’.

Estas coincidéncias sdo absorvidas de uma forma uncanny, isto é, por um lado, sentimos uma
sensacdo de familiaridade, quando a acdo primdria se repete, por outro, compreendemos esse

episédio, devido a sua casualidade, como uma sensacgao estranha.

Continuando no dominio do familiar, verificamos que o elemento que amedronta pode ser algo
reprimido que retorna, ou seja, “ (...) esse estranho ndo é nada novo ou alheio, porém algo que
é familiar e hd muito estabelecido na mente, e que somente se alienou desta através do processo

de repressdo” 8.

A repressdo podera ser a condicdo que mais sustente o conceito de uncanny, por estar contida
num “sentimento primitivo” necessdrio para que o retorno herdado desse sentimento se

manifeste como estranho.®®

A propdsito de “sentimento primitivo” serd inevitavel, para o seu melhor esclarecimento,

estabelecer um paralelo com O Apelo da Floresta (de Jack London, escrito em 1903).

O cdo Buck é a personagem principal de O Apelo da Floresta. Nascido animal domesticado e de

grande porte, Buck vivia no vale de Santa Clara, na quinta do Juiz Miller, até ser raptado e levado,

57 FREUD, Sigmund. O Estranho. London: Hogarth, 1925. (Traducdo portuguesa por autor desconhecido),
p.11 [Consult. 18 Set 2015] Disponivel em http://docslide.com.br/documents/freud-das-unheimliche-
1919-0-estranho.html

68 |dem, p.12

% |bidem, p.13
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na época da eclosdo da corrida pelo ouro, para o Alasca, onde vive sob um clima rigoroso.
Entretanto, Buck é vendido a aventureiros que sonhavam ter uma melhor vida, e passa a ser um
cdo guia de trends, obrigado a lutar contra as adversidades para poder sobreviver, e comeca a
compreender o quao dificil e impiedoso o ser humano (e outras espécies, inclusive a sua) pode

ser.

No decorrer do tempo, Buck vai adquirindo capacidades primitivas de sobrevivéncia, através das
situacOes extremas que vivencia e que desencadeiam o seu reprimido instinto natural, herdado
dos seus antepassados. Instintivamente, o cdo é levado a conhecer o lado selvagem do Alaska.
Passa a reconhecer a linguagem ancestral, devido a sua inser¢cdo num mundo desconhecido e

letal do qual aprendeu a proteger-se.

Depois de passar por varios donos e muitos maus tratos, o nosso protagonista é salvo por John
Thornton, com quem, apds varias aventuras em conjunto, estabelece uma rela¢do de confianca
e de respeito. Todavia, apesar de amar o seu dono, Buck sente o chamamento da floresta
intensificar-se — é o impulso da liberdade, do selvagem. Buck permanece cada vez mais na
penumbra da floresta, até ao dia em que, numa entrega pura aos chamamentos que ouvia e
onde reconhecia “ (...) alguma coisa que ouvira num outro mundo e que se prolongava na sua

770

memo©dria.”’®, nunca mais voltou a civilizagdo. Guiado pelo seu espirito, torna-se completamente

selvagem.

A repressao alienada é despoletada por condi¢des proprias. Os fatores de uma vida selvagem
levam a que o sentimento primitivo se translade do nosso inconsciente para o nosso consciente.
Esta condi¢cdo pode ressaltar estranhamente, pois provém de certos residuos e tracos de algo
gue é nosso, portanto, familiar mas que, simultaneamente, também nos é estranho, ou seja,

(...) do estranho como algo que deveria ter permanecido oculto mas veio a luz.””*

Freud refere ainda o estranho efeito que se experiencia quando cessa a distingdo entre a
realidade e o imaginario/ficcdo, por exemplo, quando alguma coisa considerada impossivel, cuja
realidade é apenas situada no dominio da imaginacao e da fic¢do (livros, filmes, contos), surge
diante de nés como uma estranha realidade. No livro As Intermiténcias da Morte, de José

Saramago (2005), podemos encontrar essa caracteristica.

7LONDON, Jack. O Apelo da Floresta. Lisboa: Reldgio D’Agua, 2009, p. 118

7L FREUD, Sigmund. O Estranho. London: Hogarth, 1925. (Tradugdo portuguesa por autor desconhecido),
p.12 [Consult. 18 Set 2015] Disponivel em http://docslide.com.br/documents/freud-das-unheimliche-
1919-0-estranho.html
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Consideremos agora esta ficcdo como realidade”. A obra inicia-se com a frase: “No dia sequinte
ninguém morreu.””, seguindo-se-lhe a descricio dos factos que ocorrem apds a Morte,
enquanto entidade, ter, literalmente, deixado de conceder os seus servicos a um determinado

pais: durante sete meses, ninguém morreu.

A acdo centra-se nos principais acontecimentos que surgem apds a Morte ter abandonado as
suas atividades. Surpreendentemente, a auséncia da Morte ndo se traduz numa benesse para
0s vivos, mas num pandemaonio: o colapso das estruturas politicas, sociais ou religiosas. Perante
tal colapso, tenta-se encontrar medidas que reinstaurem a ordem, mas, entretanto, a Morte (no
seu duplo sentido: o ato de morrer e a persona) retoma as suas atividades e, apesar disso, o caos

permanece.

No seu retorno, a Morte comeca a enviar cartas as préximas vitimas, informando a hora a que
ird decorrer a sua morte. Porém, uma dessas cartas é devolvida a procedéncia. A Morte estranha
o facto e insiste, mas a carta volta a ser devolvida, recusando-se a levar a mensagem. Com este
evento peculiar — como se este universo criado fosse plausivel, de razdao comum — a Morte
decide investigar quem é o individuo que recusa morrer. Ao proceder ao esclarecimento desta

invulgaridade, a Morte decide intervir e, para tal, assume a forma humana.

“Sem o lengol, a morte perdeu outra vez altura, terd, quando muito, em medidas
humanas, um metro e sessenta e seis ou sessenta e sete, e, estando nua, sem um fio
de roupa em cima, ainda mais pequena nos parece, quase um esqueletozinho de
adolescente (...) Em vida, anda duplamente vestido, primeiro pela carne com que se
tapa, depois, se as ndo tirou para banhar-se ou para actividades mais deleitosas,

pelas roupas com que a dita carne gosta de cobrir-se.””

A Morte disfarga-se de mulher e comega a partilhar os sentimentos mais basicos do ser humano:
a paixdo e a compaixdo. Na sua demanda para descobrir os motivos desta situagdo, acaba por

conhecer a pessoa que tanto desvia o seu destino. Decide entao entregar a carta pessoalmente.

72 Freud avisa que, na tomada de exemplos derivada de um mundo ficcional, “o estranho, tal como é
descrito na literatura, em histérias e criagGes ficticias, merece na verdade uma exposi¢cdo em separado.
Acima de tudo, é um ramo muito mais fértil do que o estranho na vida real, pois contém a totalidade
deste ultimo e algo mais além disso, algo que ndo pode ser encontrado na vida real. O contraste entre o
que foi reprimido e o que foi superado ndo pode ser transposto para o estranho em ficcdo sem
modificagGes profundas; pois o reino da fantasia depende, para seu efeito, do facto de que o seu
conteudo ndo se submete ao teste de realidade. O resultado algo paradoxal é que em primeiro lugar,
muito daquilo que ndo é estranho em ficgao sé-lo-ia se acontecesse na vida real; e, em segundo lugar,
que existem muito mais meios de criar efeitos estranhos na ficgdo, do que na vida real.” FREUD,
Sigmund. O Estranho. London: Hogarth, 1925. (Tradugdo portuguesa por autor desconhecido), p.16

73 SARAMAGO, José. As Intermiténcias da Morte. Lisboa: Editorial Caminho, 2006, p.13

74 |dem, pp.145-146
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Apds varios encontros, a Morte comeca a interessar-se por essa pessoa, até que uma noite
acabam por dormir juntos. A Morte agora questiona-se, “(...) olhou em redor como se estivesse
a procura de um lugar onde pudesse deixar a carta (...) ndo o fez (...) voltou para a cama, abragou-
se ao homem (...) ela que nunca dormia, sentiu que o sono lhe fazia descair suavemente as

pdlpebras. No dia sequinte ninguém morreu.””

O facto de encarar a morte como uma entidade que se humaniza em prol dos seus interesses, é
muito estranho, pelo menos se acontecesse na vida real: a Morte ultimava através de cartas; a
Morte a ir de férias, suspendendo as suas tarefas; os acontecimentos derivados da auséncia da
Morte e como estes se exaltam numa sociedade; a Morte a apaixonar-se pela vida, ou seja, por

um individuo.

Sabemos, a priori, que se trata de uma ficcdo, mas, na verdade, as ficcdes podem tornar-se ricas

na exemplificacdo de determinadas situagdes.

A temdtica inicial sugere um efeito estranho provocado pela fusdo do imaginario com a
realidade. Esta fusdo acontece, na minha opinido, ao tirar proveito de concecdes da realidade
comum, ao agarrar o tema da morte que, sendo “ (...) ainda tdo intenso dentro de nds e estd

sempre pronto a vir a superficie por qualquer provocacdo (...) ”"®

, € um sentimento reprimido
através de variadas condicdes. O medo da morte é, nesta obra de Saramago, trazido até nés sob
a forma de estranheza e extrapolado para uma forma t3o nossa conhecida, o préprio homem.
Esta transladacdo sugere a suspensdo desse medo, intrinseco ao nosso ser. O conhecimento
indubitavel de que a morte ird acabar por acontecer, nem que seja, segundo alguns, apenas

fisicamente. Retemos entdo que este evento impossivel de adiar, esta, em Saramago, sujeito a

condicbes que Ihe sdo completamente adversas.

7> SARAMAGO, José. As Intermiténcias da Morte. Lisboa: Editorial Caminho, 2006, p.214

76 FREUD, Sigmund. O Estranho. London: Hogarth, 1925. (Tradugdo portuguesa por autor desconhecido),
p.13 [Consult. 18 Set 2015] Disponivel em http://docslide.com.br/documents/freud-das-unheimliche-
1919-0-estranho.html
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Figura 15. Carlos Menino. 2015. Sem Titulo.
Madeira, MDF, e outros materiais
182x220x62cm
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Figura 16. Carlos Menino. 2014. Sem Titulo.
Madeira e outros materiais
192x210x62cm
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Estes exemplos ficcionais pretendem levar o leitor a melhor compreender os pontos pertinentes
deste trabalho-projeto, pois, ao estabelecer um paralelo entre o tema nele tratado e as referidas
ficcoes, podemos estabelecer pontes a nivel visual com o meu trabalho, que exalta uma

estranheza aparente.

Interessa-nos explorar os meios e os modos que possibilitem a transladacdao da nocdo de

realidade analoga para uma situacao de estranheza familiar, agora em termos plasticos.

O que se pretende é uma tentativa de rutura na interpretacdao do objeto com o intuito de
modificar o que é visualizado. Tomemos como exemplo as figuras 15 e 16. E possivel, a partir da
leitura visual de ambas, conhecer o objeto inicial. Isto deve-se ao facto de as caracteristicas
formais do objeto permanecerem reconheciveis o bastante para que seja permitido reconhecer
o que estd diante de nds: identificamos a madeira; apesar da modificacdo e da transformacao,
continuamos a reconhecer a sua estrutura paralelepipedal; verificamos as portas e os espelhos;
identificamos o rasgo que outrora foi suporte das gavetas. Concluimos que se trata/tratou de

um armario.

Armario, segundo o diciondrio Porto Editora, é um “mdvel de madeira, metal ou outro material,

n77

com prateleiras, gavetas e portas utilizado para arrumar roupa, louga, livros, etc.”’’, e, segundo

o diciondrio online Priberam, é “1. Mdvel, geralmente com prateleiras, para guardar ou arrumar

objetos variados. 2. Recetdculo num vdo de parede, com prateleiras”’®.

Tomemos, agora, em consideragao o enquadramento da definicao na condigdo de familiar ou
de estranho. Freud afirma que o estranho provém da categoria do assustador, que remete para
o velho, conhecido e ha muito tempo familiar’®. Apesar de estes dois trabalhos remeterem para

o familiar e conhecido, ndo provocarao uma sensag¢do de assustador ou de horror.

Efetuemos a descri¢do visual destes dois objetos, com o intuito de tentar compreender em que
medida as modifica¢gbes efetuadas podem provocar uma sensagao de estranheza. Na Figura 16,
observdmos um armdrio que contém toda a sua estrutura de madeira, com excec¢do de algumas
partes laterais, de trads, do tampo superior e do inferior, das duas gavetas e de algumas

estruturas e prateleiras que estavam no seu interior. Verificdmos ainda um corte longitudinal,

77 Armdrio in Diciondrio da Lingua Portuguesa com Acordo Ortografico [Em linha]. Porto: Porto Editora,
2003-2015. [Consult. 9 Set. 2015]. Disponivel em
http://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/armario

78 Armdrio in Diciondario Priberam da Lingua Portuguesa [Em linha], 2008-2013, [consult. 9 Set 2015].
Disponivel em http://www.priberam.pt/dlpo/armario

7% FREUD, Sigmund. O Estranho. London: Hogarth, 1925. (Tradugdo portuguesa por autor desconhecido),
p.2 [Consult. 18 Set 2015] Disponivel em http://docslide.com.br/documents/freud-das-unheimliche-
1919-0-estranho.html
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ao longo do seu eixo vertical, e a modificacdo da sua disposicao formal, com a introdugdo de

duas inclinagdes simétricas em ambas as partes.

Na Figura 15, observamos a mesma descri¢do, a exce¢do do numero de cortes, das diferentes
inclinagdes em varias partes, da insercdo de um elemento laranja na sua estrutura e ainda

verificamos a ndo existéncia de pés.

Estas sdo as caracteristicas formais e pldsticas que, por sua vez, catalisam a sensacdo de
estranheza, mas nao sera apenas por esta acessdao formal que pretendo associar os dois
armarios a condicdo de estranho. Talvez pudéssemos enunciar outras relacdes. Mas as que

pretendemos enfatizar operam nos campos do emocional e da natureza do objeto.

“Esse estranho ndo é nada novo ou alheio, porem algo que é familiar e hd muito estabelecido na mente, e

que somente se alienou desta através do processo de repressdo (...) "%

Podemos estabelecer uma ponte entre este pensamento e o processo de repress@o, ou seja,
partindo do pressuposto que, sendo um armario algo pessoal/intimo pelos habitos adquiridos
de privacidade, algo que estd na génese da relacdo com o homem e é usado para zelar/

guardar/proteger os itens neles contidos. Gaston Bachelard afirma:

“O armdrio e suas prateleiras, a escrivaninha e suas gavetas, o cofre e seu fundo falso
sdo verdadeiros orgdos da vida psicoldgica secreta. Sem esses “objetos” e alguns
outros igualmente valorizados, nossa vida intima ndo teria um modelo de intimidade.
Sdo objetos mistos, objetos sujeitos. Tém, como nds, por nds e para nds, uma

intimidade.”*

Consideremos que esta relacdo e as suas condi¢Ges se transmutem em algo que esta reprimido.
O afeto que temos por este objeto é um dado adquirido na compreensdao do mesmo, portanto,

o reprimido é o afeto intimo que temos com ele.

“Em primeiro lugar, se a teoria psicanalitica estd certa ao sustentar que todo afeto
pertencente a um impulso emocional, qualquer que seja a sua espécie, transforma-
se, se reprimido, em ansiedade, entdo, entre os exemplos de coisas assustadoras,
deve haver uma categoria em que o elemento que amedronta pode mostrar-se ser

algo reprimido que retorna. Essa categoria de coisas (...) construiria entdo o estranho;

80 FREUD, Sigmund. O Estranho. London: Hogarth, 1925. (Traducdo portuguesa por autor desconhecido),
p.12 [Consult. 18 Set 2015] Disponivel em http://docslide.com.br/documents/freud-das-unheimliche-
1919-0-estranho.html

81 BACHELARD, Gaston. A Poética do Espaco. S30 Paulo: Martins Fontes, 2008, p.91
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e deve ser indiferente a questdo de saber se o que é estranho era, em si,

originalmente assustador ou se trazia algum outro afeto.”®?

Com a observacao destes trabalhos, essa repressdo retorna, mas para encontrar uma auséncia
de afeto intimo, que sera colmatada com uma sensac¢do de estranheza, pois ndo encontramos
as caracteristicas as quais estamos ligados. Se por algum motivo, ainda existir alguma carga
emocional, esta é negada, ndo por se encontrar no dominio privado mas sim no dominio publico.

Esta mudanca de dominios ira levar-nos a nossa outra relacdo — a natureza do objeto.

O reforco da ideia do que era pessoal e que passa a dominio publico dd-se pela mudanca de
estatuto do objeto que, outrora utilitario, se convertendo-se agora numa peca com uma fungao
do espiritual, cognitivo e simbdlica, inserindo-se, portanto, numa outra categoria. Esta
deslocacdo envolve a natureza do objeto, na medida em que o seu grau de ambiguidade
aumenta, ou seja, estamos perante um objeto que nos é tdao familiar quanto estranho,

provocando o uncanny.

82 FREUD, Sigmund. O Estranho. London: Hogarth, 1925. (Tradugdo portuguesa por autor desconhecido),
p.12 [Consult. 18 Set 2015] Disponivel em http://docslide.com.br/documents/freud-das-unheimliche-
1919-0-estranho.html
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1.5 -Acumulando para colecionar

“Collections are material autobiography, writer as we go alone and left behind us as our monument”%3

“Today, even the heavens are in precise order (...) defined the boundaries of the constellation according

to fixed coordinates in the sky”5*

O ato de identificar procedimentos plasticos no processo criativo torna-se terreno fértil para a
producgdo artistica, o seu conhecimento torna-se importante para uma reflexdao mais exata sobre

as nossas ideias e sobre os trabalhos que efetuamos.

O meu trabalho plastico inicia-se na apropriacdo de objetos do mundo, utilizando-os como
matéria-prima e como referente para a sua transformacdo. O material recolhido, residuos de
uma sociedade de consumo, é, posteriormente transformado. Ao apropriar-me destes objetos,
e ao trazé-los para o contexto da arte contemporanea, fago com eles se tornem mais plenos,

pois ficam livres da fungao que Ihes foi imposta no momento da sua criagdo.

Porém, e apesar da minha recolha de materiais do mundo, eu ndo me coloco inteiramente no
comportamento de acumulador ou de colecionador (hd pontos que sdo semelhantes a ambos).
Assim, serd importante definir estes conceitos e situar onde esta condicdo comportamental

trabalha e opera na minha producdo e pensamento artisticos.

A acumulacdo é uma condicdo do ser humano, uma patologia obsessiva® que se manifesta na
apropriacdo de objetos, sem uma razdo légica ou plausivel. O impulso, de ordem psicoldgica,
centra-se no acumular do maior numero possivel de elementos, concentrando-se apenas no

todo e nunca na individualiza¢do, ou seja, em cada elemento que o constitui esse todo.

O acumulador pode acumular diversos objetos (livros; revistas; mobilidrio; brinquedos; material
de construcdo; utensilios de cozinha; lixo; ou todos estes) somente com um Unico propdsito:
aumentar o numero de objetos. Todavia, para regular ou sistematizar os objetos, um

acumulador ndo se rege por nenhuma ordem especifica, nem por métodos classificativos.

8 Pearce, Susan. On Collection. Nova lorque: Routledge, 2005, p.272

84 Asterisms Gabriel Orozco’s Commission for the Deutsche Guggenheim [Em linha]. Berlim: Art Mag,
Nov. 2012, [Consult. 16 Set. 2015] Disponivel em http://db-artmag.com/en/72/on-view/asterisms-
gabriel-orozcos-commission-for-the-deutsche-guggenheim/

85MURER, Fernanda Picén. Acumulagdo Compulsiva. Artigos e Noticias [Em linha]. [Consult. 4 Set. 2015]
Disponivel em http://www.ativamente.org.br/artigos-e-noticias/aculumacao-compulsiva.
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Acumular é, aqui, apenas o suprimir ou o colmatar de necessidades do individuo, pois os
elementos recolhidos ndo tém propriamente uma finalidade. Ou seja, ndo existe nenhuma

selecdo.

Como a maioria dos comportamentos obsessivos, a acumulagdo inicia-se lentamente e
desenvolve-se progressivamente.?® O acumulador pode reagir instigado por impulsos do seu
mundo particular (vivéncias, memodrias, ...), logo, cada caso é especifico. Hd também casos em
gue o acumulador se sente na obrigacdo de guardar objetos especiais pensando que podera vir

a precisar deles.

Tal como o ato de acumular, o de colecionar também é uma condig¢do intrinseca ao ser humano,

embora sejam atos que divergem nas respetivas premissas e caracteristicas.

Uma colecdo é um grupo de itens ou objetos (ideias, objetos materiais ou experiéncias, ...)¥’;
porém, independentemente do valor ou da dimensdo do objeto, o objetivo é sempre o mesmo
— a apropriacdo de elementos do real para a cole¢do. Um colecionador pretende coletar o
maximo possivel, de forma a acrescentar o todo, conforme o entendimento de Walter

"

Benjamim: “ (...) colecionar é trazer para proximo de si algo que tem lugar e uma existéncia

especifica, é, de certa forma, apropriar-se simbolicamente do vivido.”®

Mas quem é o colecionador? Pode ser um cidaddo ou uma instituicdo (i.e., bibliotecas, museus,
galerias de arte, cole¢es privadas, entre outros), que, de acordo com seus interesses, recolhe,
usando diversos processos, inUmeros objetos. Desta recolha, resulta um conjunto de objetos da
mesma natureza ou de naturezas afins. Habito, costume, caracteristica ou peculiaridade do
individuo, o ato de colecionar dura, por norma, bastante tempo, chegando a perdurar uma vida

inteira®.

O colecionador comega por reunir mas, ao contrario do acumulador, é seletivo, as suas cole¢des
tendem a conter, as vezes até de forma bem hierarquizada, tudo o que tenha a ver com a sua
temadtica. Porque os escolhe cautelosamente, os cataloga, os sistematiza e os guarda

cuidadosamente (em locais adequados a sua preservac¢do), o colecionador conhece todos os

8 MURER, Fernanda Picén. Acumulagdo Compulsiva. Artigos e Noticias [Em linha]. [Consult. 4 Set. 2015]
Disponivel em http://www.ativamente.org.br/artigos-e-noticias/aculumacao-compulsiva.

87 BELK, Russel W. “Collectors and Collecting”. In Interpreting Objects and Collection. Susan Pearce. Nova
lorque: Routledge, 2003, p.317

8 ROCHEFORT, Carolin. “Reservétorios e Lineares: o desenho como anotac3o gréafica do vivido”. Esttdio,
Artistas sobre outras Obras. Lisboa: Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa & Centro de
Investigacdo e Estudo em Belas-Artes, 2011. ISBN: 1647-6158. p.38. Vol.2. N2.4

8MURER, Fernanda Picén. Acumulagdo Compulsiva. Artigos e Noticias [Em linha]. [Consult. 4 Set. 2015]
Disponivel em http://www.ativamente.org.br/artigos-e-noticias/aculumacao-compulsiva.
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elementos que constituem a sua cole¢do. Nesta, o objeto escolhido assume um lugar precioso,
atribuido gracas a diversos aspetos estéticos e/ou funcionais e aspetos que apelam a memoria

— facetas que ressaltam da esfera do objeto comum para o sobreporem aos demais.

“(...) Futher Suggest that collect items take on a non-utilitarian ‘sacred’ status. (...) Item in a collection, as

we construe it, may be material objects, ideias on experience (...)"°

De facto, os objetos de uma colecdo sdo avaliados ndo apenas pela sua utilidade ou aspeto
visual, mas sobretudo pelo significado que trazem ao colecionador ou a cole¢do. Sublinhe-se
qgue a importancia do objeto colecionavel pode ser vista apenas pelo colecionador, cujas
particularidades e razdes, enquanto individuo, valorizam e justificam, aos seus olhos, o objeto

como precioso.

A titulo de exemplo das duas praticas (acumulacdo e colegdo), referirei algumas obras que
incorporam métodos e processos do acumular e do colecionar, resultando em trabalhos
plasticos. Conscientemente ou inconscientemente, estes trabalhos tém, na sua raiz, habitos

comportamentais como processos de construgdo numa linguagem ou mensagem.

1.5.1. - Acumular

Figura 17. Wilhelm Mundt. Trashstone 515-574. 2011

A titulo de exemplo sobre a condicdo de acumulacdo apontarei agora a série de trabalhos
Trashstones do artista Wilhelm Mundt. Para construir esculturas, Mundt apropria-se de varios

objetos provenientes de diversos locais — figura 17.

%0 BELK, Russel W. “Collectors and Collecting”. In Interpreting Objects and Collection. Susan Pearce. Nova
lorque: Routledge, 2003, p.317
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“The Trashstones’ genesis is reminiscent of that of fossils, encased in layers of sand
and mud millions of years ago. Wilhelm Mundt’s Trashstones are like modern fossils,

preserving debris of our time in their interiors for a distant future.”*!

As esculturas iniciam-se na recolha de objetos e detritos, num refugo que, tal como na demanda
de um acumulador, parece ndo obedecer ha nenhum tipo de selecdo — vai desde os mais
familiares aos mais distintos, em forma, cor, fungao, material ou tamanho, incorporando até
objetos com valor biografico. Estes objetos e detritos podem ser, entre outros: desperdicio de
ateliers; bocados de madeira; bocados de fita adesiva; partes velhas ou descartadas de

esculturas; televisdes; maquinas de café; objetos pessoais.”

Depois da recolha, tem lugar um processo intensivo de compactagdo, juntando todos detritos
até formar um todo, do individual ao conjunto. Com recurso a colagem e a aplicacdo de varias
camadas de fibra de vidro, refor¢cadas com resina de polyester, o artista consegue uma estrutura
com uma aparéncia amorfa, uma massa/ volume de material recolhido, estrutura cuja superficie
sera polida até ficar brilhante, e, por fim, estas pecas sdo numeradas. Quando os elementos
recolhidos sdo de metal, sdo enviados para uma fundi¢cdo com o propdsito de serem agregados
num todo, a forma que a estrutura ird tomar serd também decidida pelo artista e para isso, sdo

produzidos segundo esquemas prévios.>

Aqui, a diferenga que verificamos, em relacdo a condi¢do do acumulador, é a utiliza¢cdo de todo
o material recolhido e a sua numeragdo, como se houvesse uma catalogagao para cada monte;
contudo, ndo se distingue o que o constitui. Suponho, todavia, que seja possivel a existéncia de

uma lista de materiais e objetos que constituem cada pega.

1 Wilhelm Mundt — Trashstones [Em linha]. ArtMag, Corporate Art — Munich RE, 2012, [Consult. 18 Set.
2015]. Disponivel em http://www.munichre.com/corporate-art/en/project/wilhelm-mundt-
trashstones/index.html

2 |dem

% Wilhem Mundt [Em linha]. In Sociate General Collection Home, Artist, MundtWilhelm. [Consult. 16 Set.
2015] Disponivel em http://www.collectionsocietegenerale.com/en/artists/5764-mundt.html
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1.5.2 - Colegao

O corpo de trabalho produzido por José Bispo do Rosario, e construido durante 50 anos num
hospital psiquiatrico, é o resultado da apropriacao de objetos do quotidiano que, numa tentativa
de reconstruir o mundo,* foram transformados e viram modificadas a sua utilidade e a sua

funcao.

A citagdo, “Temos um mundo para olhar, eles sGo como diciondrios bordados com imagens e

palavras.”®®

refere-se a varios trabalhos por ele bordados, havendo na, minha opinido, uma série
que se destaca. Centremo-nos na figura 18%: painel de tecido bordado durante os sete anos em

que Bispo do Rosario se manteve confinado ao seu quarto.

Figura 18. José Bispo do Rosdrio. Estandartes. Entre 1940-1980

Este painel é um extenso trabalho de memdria. Nele, o autor tentou colocar todas as suas
recordagdes, como uma detalhada biografia sua onde podemos encontrar pequenas ilustragoes,
figuras, simbolos e palavras — a representacdo de tudo o que ele se lembrava do mundo. Num

modelo semelhante a uma cartografia, e numa tentativa de registar pormenorizada

% Extraido a partir do documentério “Série Video — Entre Cartas”. Fernando Gabeira. [Concult. 14 Set.
2015] Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=ISt22V1U-hY
% |dem

%6 Este trabalho integra uma série de pecas, com o nome de Estandartes.
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ordenadamente as suas memorias, José Rosario registou todos os locais onde passou,

transformando, portanto, o painel numa cole¢do de meméarias.

No quarto de José Bispo do Rosario, figurava uma vasta quantidade de objetos provenientes das
mais variadas origens (material desperdicado pelo hospital; bocados de tecido desfeitos em
linhas que ele usava para bordar; jornais; objetos diversos); no entanto, todo o material usado
nas suas producdes provinha do seu quotidiano. Rosario organizava listas, catalogava objetos e
atribuia nomes e fungdes aos objetos produzidos. Era um individuo que tinha um processo muito
metddico — todos os objetos adquiridos organizados por cores, tamanhos, formas e temas

possibilitando-lhe criar ou perceber o mundo que se encontrava a sua volta.

Figura 19. Imagens da colegdo de Bispo do Rosdrio

José Rosario criou, através da sua pratica de colecionador, um vinculo com o real, uma forma de
representar o mundo, incutindo-lhe, pela classificacao e pela organizagdao das suas memorias e

dos objetos do seu quotidiano, uma nova ordem para que este se tornasse inteligivel.

Outro trabalho interessante para esta analise é a instalacdo, Sandstars e Astroturf Costellation
de Gabriel Orozco, que resultante de duas colecdes de objetos, é constituida por uma parte em

escultura e por outra em fotografia.

A colec¢do reunida no conjunto Sandstars é uma série de objetos que o artista recolheu na ilha

Isla Arena, Mexico®. Ao procurar um esqueleto de uma baleia para uma exposi¢cdo (Mobile

% YOUNG, Joan. Gabriel Orozco: Asterisms [Em linha]. Berlim: The Deutsche Bank Series at the
Guggenheim, 2012. [Consult. 11 Set. 2015] Disponivel em
http://media.guggenheim.org/content/pdf/new_york/exhibition/orozco transcript.pdf
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Matrix), Orozco repara no inimero material desperdicado que tinha sido trazido pela corrente

maritima. Mais tarde, volta ao local para recolher e levar o material para o seu atelier.*®

No caso de Astroturf Costellation, os objetos (entre outros: moedas; pedacos de logos de
sapatilhas; partes de bolas de futebol; embrulhos de chocolate; magos de pastilhas; fios
emaranhados) foram recolhidos num campo desportivo, em Nova lorque. Segundo as palavras
do artista, o erro permitia acidentes que lhe possibilitavam reparar em pequenos objetos

deixados pelo homem:

“I guess that state of mind and the accident of not catching it and looking for it,
wandering around the field, throwing the boomerangs—I’m not doing it to make art.
| just do boomerangs because | like boomerangs and | like the sport. But then, when
you do something like that it leads you to situations that can become art

afterwards”.%

Figura 20 - Gabriel Orozco.Asterism. 2012

O corpo estrutural desta instalagdo é composto por 2400 objetos, 1200 para cada uma das

partes. Orozco colocou os objetos mais pequenos em vitrinas e os de maior dimensao no chao,

% Garrafas de vidro; lAmpadas; boias; ferramentas; pedras (estas eram trazidas pela a maré pois a ilha
nao era de formacdo rochosa, era formada por um banco de areia); remos; entre outros.

% YOUNG, Joan. Gabriel Orozco: Asterisms [Em linha]. Berlim: The Deutsche Bank Series at the
Guggenheim, 2012. [Consult. 11 Set. 2015] Disponivel em
http://media.guggenheim.org/content/pdf/new york/exhibition/orozco transcript.pdf
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num formato semelhante ao de um tapete. Esta ordem dispositiva regeu-se por tipologias de
cor, material, tamanho, forma, funcdo e familiaridade. A acompanhar esta disposicdo e
organizacao foram colocados treze painéis, para cada uma das partes, com fotografias
distribuidas em formato de grelhas. Em ambas as partes, os doze painéis continham fotografias
de cada objeto, permitindo ao observador uma visdo mais detalhada e pormenorizada, e o

décimo terceiro painel continha fotografias dos locais de onde os objetos provinham.1®

“All that happened in this accumulation of two thousand objects and two thousand
photographs definitely has a connection with many of my interests and the works |
have done or am going to do. So it becomes a kind of dictionary for me, or a kind of

catalogue of possibilities for me to keep exploring.” %!

Segundo a citacdo de Orozco, podemos aferir que existe um processo, ordenado e seletivo, de
acumulacdo de objetos, registados e catalogados ordenadamente. Com o resgate e com a
conservacgao dos objetos, Orozco cria um tipo de diciondrio, um catdlogo de possibilidades que
Ilhe permite continuar a explorar, e, assim, continuar subjetivando o seu mundo pessoal.}2De
certa maneira, a condi¢do de Orozco é idéntica a condicdo do José Bispo do Rosario, na medida
em que se apropriam de objetos vulgares para compor um index do nosso mundo, um pegueno

levantamento organizado sobre o comportamento humano e a nossa civilizacao.

Estabelecendo, agora, um paralelo com a minha pratica, considero-a relacionada tanto com
praticas dos colecionadores como dos acumuladores; porém, e porque apenas confirmo certas

semelhancas com os dois tipos de processos, coloco-me fora de ambas as defini¢Ges.

A identificagdo com o acumulador, e consequente acumulac¢do, da-se na medida em que recorro
ao que ja tenho acumulado (a semelhanca de armazém) para selecionar a matéria-prima;
todavia, nunca acumulo por impulso. A decisdo de ter mais uma peca assenta na ldgica
processual, que nasce de uma necessidade da pratica. A titulo de exemplo, para testar novas
composicoes formais, recorro, por vezes, aos objetos do meu acervo, ou seja, a minha

experimentacdo é balizada pelos elementos a minha disposi¢cdo. No entanto, e ao contrario da

100 Asterisms Gabriel Orozco’s Commission for the Deutsche Guggenheim [Em linha]. Berlim: Art Mag,
Nov. 2012, [Consult. 16 Set. 2015] Disponivel em http://db-artmag.com/en/72/on-view/asterisms-
gabriel-orozcos-commission-for-the-deutsche-guggenheim/

101 YOUNG, Joan. Gabriel Orozco: Asterisms [Em linha]. Berlim: The Deutsche Bank Series at the
Guggenheim, 2012. [Consult. 11 Set. 2015] Disponivel em
http://media.guggenheim.org/content/pdf/new york/exhibition/orozco transcript.pdf

102 Gabriel Orozco: Asterisms [Em linha], New York: Guggenheim Museum, 2012. [Consult. 16 Set. 2015]
Disponivel em http://www.guggenheim.org/new-york/exhibitions/past/exhibit/4775
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do acumulador, a minha persisténcia no ato de acumular é breve/efémera, os elementos

acumulados ndo se mantém no meu acervo — vao sendo substituidos.

A minha proximidade ou afinidade com o colecionador reside apenas no colecionar, no reunir
objetos de uma determinada tipologia. O meu colecionar processa-se da seguinte forma: os
objetos que entram na tipologia pretendida, aqueles a que atribuo um valor precioso, sao os
gue eu modifico — a partir deles construo um objeto. Contudo, e desvirtuando uma das
premissas do colecionador, ao integrar estes objetos numa peca, eu estou, de certa forma, a

fixd-los, a imortalizd-los, mas nunca na sua forma original.
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CAPITULO Il = Processos e Praticas de Agir

2.1 - Selegdo de Objetos

O trabalho que tenho vindo a desenvolver propde uma nova abordagem escultérica a objetos
utilitdrios de outro tempo, evocativos de um dia a dia que passou e que, portanto, exprime
auséncia. Pelo exposto se verifica que esta abordagem nao parte do pressuposto de que o objeto
escolhido ird manter a sua fungao; na verdade, o que me interessa é, mantendo a sua memoria,

dar ao objeto uma nova configuragao formal.

A sele¢do dos objetos sobre os quais decido atuar, acontece por acaso, e a este acaso chamo
acidente, metafora que decido escolher para caracterizar algo que acontece inesperadamente.
Na realidade, esses acidentes sdo encontros que acontecem no dia-a-dia, no(s) momento(s) em

gue me deparo com um objeto que me desperta uma atencao muito especial.

Quando observamos um objeto, este pode retribuir o olhar e, quando esse olhar nos olha de
volta, sdo desencadeados sentimentos, conceitos, memdrias e emog¢des, que impelem a

materializacdo plastica (explorarei esta ideia mais a frente).

O meu trabalho parte sempre da auscultagdo das formas que remetem o objeto ao seu tempo
de fabrico, formas agora vistas como obsoletas/desatualizadas, mas que se inscrevem na

memoaria coletiva.

A natureza do meu processo criativo assenta na apropria¢do, na modificacdo e na transformacao
de objetos que existiram noutras realidades, noutros quotidianos, transportando-os e
experimentando-os no contexto da arte contemporanea, por outras palavras: reconstruir o ja

feito e devolvé-lo, numa nova proposta, a nossa realidade.

Na reconstrucdo de um objeto ndo artistico (que, no passado, teve uma fungdo especifica) com
o fito da produgdo de imagens na arte contemporanea, potencia-se novas leituras para esse
objeto. No entanto, por muito que o objeto sofra uma altera¢do formal e conceptual, a sua nao
descaracterizagdo total permite o seu reconhecimento e alude a memoéria espacio-temporal do

individuo e do coletivo.
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A minha escolha de um objeto assenta em multiplos fatores, ndo obedece a nenhum padréao, ou
seja, nao aplico qualquer regra no momento da recolha, apenas habitos que podem ser

compreendidos pela semelhanca do seu procedimento, e os quais consigo identificar.

No entanto, torna-se importante tentar explicar o porqué de os objetos que aproprio serem
objetos utilitarios datados, e, embora uma explicacdo exata seja, quica, impossivel, atentarei em
Andrei Tarkovski que, no seu livro Esculpir o Tempo, menciona o relato de um jornalista

soviético, Ochinnikov, sobre o Japao.

“Considera-se que o tempo, per se, ajuda a tornar conhecida a esséncia das coisas.
Os japoneses, portanto, tém um fascinio especial por todos os sinais de velhice.
Sentem-se atraidos pelo tom escurecido de uma velha drvore, pela aspereza de uma
rocha ou até mesmo pelo aspeto sujo de uma figura cujas extremidades foram
manuseadas por um grande numero de pessoas. A todos esses sinais de uma idade
avang¢ada eles ddo nome de saba, que significa, literalmente, ‘corrosdo’. Saba, entdo,
é um desgaste natural da matéria, o fascinio da antiguidade, a marca do tempo, ou

pdtina. Saba, como elemento do belo, corporifica a ligagéo entre arte e natureza.”*%

A minha escolha de objetos datados é como a “saba” desta citacdo — trabalhar o tempo
enguanto matéria. Porém, num mundo onde a tipologia e a diversidade dos objetos é quase
infinita, o meu trabalhar o tempo centra-se e apropria-se de um pequeno territério — o objeto

utilitario e funcional.

Apesar de ndo representarem o corpo humano, estes objetos implicam a sua medida fisica: sdo
feitos pelo homem e para o homem, em resposta as suas necessidades. Nesta linha, podemos
aventar que a relagdo entre o ser humano e o objeto é a funcdo destes, quer dizer, uma

interpretacdo da capacidade e da necessidade do homem.

Apropriar-me destes objetos para os converter numa linguagem plastica parece ser uma
explicacdo bastante apelativa para o desenvolvimento do meu trabalho artistico. Ao deambular
por lugares onde encontro objetos utilitarios datados (feiras de velharias; casas abandonadas;
lojas de antiguidade; lugares que fornecem produtos de segunda mao, ...), tendo a deparar-me
com objetos que me despertam curiosidade, que, como atrds mencionei, provocam o acidente

— porque me devolvem o meu olhar.

103 TARKOVSKI, Andrei. Esculpir o Tempo. S30 Paulo: Martins Fontes, 1998, p.66
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Este interesse despertado pelo objeto pode ser um desencadeamento cognitivo, ou seja, a
ativacdo, por esse objeto, de uma ou de varias memorias. A propdsito, George Didi-Huberman

fala-nos de uma auséncia e um reconhecimento:

“Devemos fechar os olhos para ver quando o ato de ver nos remete, nos abre para
um vazio que nos olha, que nos diz respeito e, em certa sentido, que nos constitui,
(...) de um simples plano ético, que vemos, uma poténcia visual que nos olha na
medida precisamente em que aciona o jogo, (...) um trabalho do sintoma em que
aquilo que vemos subjaz (e remete para) um trabalho de perda. Um trabalho do

sintoma que afeta o visivel em geral e o nosso préprio corpo.”%

Esta auséncia (ou vazio) reside em néds, mas dela s6 temos percecdo quando esse objeto “nos
olha”, quando ele aciona um sintoma de perda relativamente a uma memdéria que nos chega
incompleta. Logo, quando olhamos para um objeto e este, como um espelho, nos devolve o
olhar, sentimos um vazio interior, um vazio ativado dentro de néds, que é preenchido por uma
memoria da infancia (ou de outro tempo). Quando esta situagdo ocorre, experimentamos um

interesse involuntdrio pelo objeto.

As nossas vivéncias far-nos-do, entre outras coisas, acumular experiéncias, desenvolver
aptidées, modificar e aprimorar a nossa visdao estética, num crescimento que vird a
desempenhar um papel significativo nas nossas escolhas de objetos. Nestas escolhas, a
aparéncia formal ou design do objeto pode constituir o fator decisivo, ou seja, se o objeto me
agrada, vou certamente olhar para ele com outros olhos. Por vezes, e nao menos importante, o
material pode levar-me a escolher ou a desistir do objeto, mesmo que outro fator tenha tido

influéncia sobre mim.

A minha selecdo de objetos é também influenciada por questes praticas, das quais apresento

apenas algumas.

Por norma, sé trabalho com objetos de madeira. Todas as pecas por mim desenvolvidas foram
sempre transformadas a partir da sua estrutura de madeira, mesmo que tenham outros
elementos. Isto deve-se ao facto de a madeira ser um material que, além de durdvel, é, pelas
suas qualidades naturais, facil de trabalhar. Todavia, se a parte estrutural do objeto tiver uma
grande parte de derivados da madeira (contraplacado laminado; contraplacado compensado;

aglomerados de madeira, etc.), tendo a ndo me apropriar desse objeto.

104 DIDI-HUBERMAN, Georges. O que nés vemos, O que nos olha. Porto: Dafne, 2011, pp. 11-14
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No meu processo de construcdo do objeto (que analisarei no proximo subcapitulo), necessito de
uma matéria que suporte tensdes, cortes, colagens e outros meios para agregar diversos
materiais, ndo que estes derivados nao sejam eficientes no suportar desses processos, porque
o sdo, mas, dados os locais onde os adquiro (e que ja mencionei), estes materiais ndo vém nas
melhores condi¢cbes e, amiude, deterioram-se rapidamente. Como ndo disponho de poder
financeiro para adquirir objetos em bom estado de conservacao, tenho de ser cuidadoso com
os objetos em que decido trabalhar. Isto dito, ha que considerar o custo do objeto também como

um dos fatores cruciais na minha escolha.

Escolha onde a dimensao dos objetos é um fator a ter em conta. Trazer objetos de grandes
dimensodes até ao atelier ndo é uma tarefa facil e, além disso, tenho que gerir o espaco de que

disponho para produzir e armazenar os meus trabalhos.

Em suma, quando esbogo um projeto (através de ideias ou de outros trabalhos desenvolvidos
por mim), vou a procura de um objeto em concreto, mediando sempre as ofertas que surgirem

e a integracao do objeto no trabalho.
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2.2 — Pressupostos metodoldgicos da pratica artistica

O objetivo deste subcapitulo pressupde integrar e esclarecer o leitor no que concerne o meu

modus operandi, descrevendo os pressupostos metodoldgicos relativos a pratica artistica.

Na minha pratica, existem processos operativos idénticos em todos os trabalhos; no entanto, ha
trabalhos que possuem algumas diferencas — explica-las-ei aquando da apresentacdo desses

trabalhos.

Para comecar esta descricao, devo elucidar que existem dois processos distintos no meu modo
de atuar, os quais remetem para os aspetos formais e conceptuais das pegas que aproprio. No
primeiro grupo, as pecas foram construidas a partir de um Unico objeto (o que nao significa que
o use por completo, podera haver partes dele que eu excluo, por questdes conceptuais ou por
nao as considerar elementos plastica e formalmente interessantes). No segundo grupo, as pegas
sdo constituidas por varios objetos e elementos que ndo aproprio (estes, por norma, sao

elementos estruturais e formais que também integro nas pegas).

2.2.1 - Pegas construidas a partir de um tnico objeto
Habitualmente, quando um objeto chega ao meu atelier, necessita de uma limpeza.

Num primeiro momento, executo uma limpeza superficial — retirar o pd, teias de aranha, alguma
sujidade ou algumas partes que se encontram podres. O tempo despendido nesta atividade
permite-me comecar a pensar nas potencialidades plasticas e formais com que poderei vir a

trabalhar.

Num segundo momento, atuo a um nivel mais profundo. Toda a superficie do objeto é lixada,
nunca descaracterizando totalmente as suas marcas temporais. Conforme afirmo no subcapitulo
2.1 -Selecdo de Objetos, um dos fatores que me leva a selecionar o objeto é o interesse de uma
patine, marca de uso e de tempo, quica faria sentido conserva-la, mas, como disse José Croft,
“Sem destrui¢do ndo hd criagcdo.”, “Primeiro tem de haver morte para que haja as sementes que

talvez florescam e tragam uma nova primavera.”'%. Estas afirmacdes pretendem reforcar a ideia

105 RATO, Vanessa. E preciso caminhar, ir por cima dos pedregulhos [Em linha]. Ipsilon-Publico, 2014,
atual. Out. 2014 [Consult. 20 Set. 2015]. José Pedro Croft em entrevista com Vanessa Rato
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de que, regra geral, uma coisa nasce da destruicdo de outra coisa — o aproveitamento de chapas
ja gravadas, a destruicdo do desenho original; um objeto antigo que se modifica para nascer um

outro novo objeto. José Gil diz-nos que:

“(...) esculpir o tempo como se ndo fosse ele o autor, faz do processo inverso de
esculpir - a destrui¢cdo natural da matéria trabalhada — o préprio meio de criar. E por

estainversdo de inversdo que os objetos se adensam como uma representacdo forte:

porgue s3o representacbes de representacdes que as negam enquanto tais.”10°

O facto de retirar as marcas nao significa que o objeto deixe de ser representado como veiculo
para um outro tempo. Mais do que isso, torna-se um ato, um gesto, ndo sé de limpeza mas uma
relacdo que adequa as contingéncias da forma e da matéria. Este segundo modo de limpeza, por
vezes demorado, permite criar uma certa afinidade com o objeto e, também, percebé-lo melhor:

a forma de construcdo, as tensdes, as fragilidades, as possibilidades de intervencao.

Em Caminhos da Escultura Moderna, Rosalind E. Krauss afirma, relativamente ao trabalho de

17 ou seja, “ (...) cada material, afirmou

Henry Moore, que este tinha uma sensibilidade alerta
Moore, tem suas qualidades proprias e individuais. Apenas quando o escultor trabalha
diretamente, quando hd uma relagdo ativa com o seu material, é que este pode tomar parte em

dar forma & uma ideia.”*%®

Estas “qualidades proprias e individuais” dizem respeito as demarcagdes proprias e visiveis de
um bloco de madeira, de um bloco de marmore ou de granito, as quais, através de uma analise
detalhada, se tornavam mapas que o artista seguia: “Os veios do mdrmore, as estrias do calcdrio
ou os nddulos da madeira tal como formada na natureza, tornaram-se os mapas que 0S
instrumentos de entalhadura de Moore seguiam.”'® No meu trabalho para além das
caracteristicas préprias do material intervenho sobre maneira a compreensdo de como o objeto
foi construido pelo artesao, quais as técnicas usadas no sentido de terminar como as poderei

usar no sentido plastico de construgao de objetos escultoricos.

106 G|L, José Pedro. «Sem Titulo» - Escritos sobre Arte e Artistas. Lisboa: Relégio D’Agua, 2005, p.173
107 KRAUSS, Rosalind E. Caminhos da Escultura Moderna. S3o Paulo: Martins Fontes, 1998, p.174

108 |dem, p.174

109 |bidem, p.174
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Figura 21. Carlos Menino. 2014. Sem titulo.
Madeira
194x135x135cm
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Originalmente, a peca (figura 21) era uma mesa de cozinha ou de uma sala de jantar. No seu
estado original apresentava, em toda a sua estrutura, sinais evidentes de uso, entre eles: a
madeira estava gasta, continha inscricdes na superficie e algumas partes comecavam a

apodrecer. O tempo tinha deixado a sua marca no objeto.

Adquiri-o porque, além de ser barato, ndo se encontrava em muito avangado estado de
deterioracdo, o que permitia poder trabalhar nele. A minha escolha deste objeto prendeu-se
com a sua funcionalidade original — ele fora uma mesa expansivel e, por isso, continha pecas

que se articulavam.

Ao objeto original, associei, olhando-o, possiveis exercicios de geometria descritiva: a mesa fazia
lembrar um Duplo Plano Ortogonal. Apds algumas ideias e esbocos, decidi modificar a mesa

aplicando algumas das regras de geometria.

Ao rebater um dos planos, verifiquei que este passava a configurar com as cotas a negativo, de
acordo com o plano oposto. Apliquei esta ideia ao objeto através de um corte longitudinal, ao
longo do seu eixo central, desta maneira fiquei com duas partes idénticas. Numa das partes,
decidi retirar os tampos (almofadas), deixando assim a estrutura visivel e reforcando a ideia de
gue esse plano rebatido se encontra, agora, a negativo quando confrontado com o outro, pois,

na outra parte, nao efetuei nenhuma modificagdo estrutural.

Apesar desta nova configuragao formal, verifiquei ainda que conseguia associar este novo objeto
a peca original. E através desta associacdo, do que nos é familiar, que vem a sensacdo de
estranheza (como explicado no subcapitulo 1.3 — Estranho familiar). Ou seja, a minha ideia inicial
levava apenas para uma alteracdo formal, mas, depois desta concretizada, cheguei ao conceito

uncanny, que irei trabalhar e desenvolver na maioria do meu trabalho.

Posso ainda comparar este grupo de trabalhos com o trabalho de Nuno Sousa Vieira, X-Office
for a Sculpture (pp. 21-24), na medida em que este artista se apropria dos elementos do espago
e, através do processo subtrativo, modifica e transforma os elementos em questdo. Em sintese,
nao hd, aqui, um acréscimo de outros elementos na instalacdo, e 0 mesmo acontece com este

grupo de trabalho em que opero num sé objeto.
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Figura 22. Carlos Menino. 2014. Sem titulo.
Madeira e papel
125x95x86cm
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A peca da figura 22 surge de uma série de trabalhos desenvolvidos no segundo ano da
licenciatura (figuras 23 e 24). Nessa altura, eu fiz umas esculturas a partir de objetos que tinha
em casa, de diferentes naturezas mas todos provenientes do quotidiano. Estas esculturas tém
por premissa a ideia de que uma coisa nasce de outra coisa contem uma certa ideia de “forma

em formacao”, tema que se tornara importante no meu pensamento artistico.

Nesta linha de pensamento, o papel é, nestas pecas, compreendido apenas como elemento
plastico e conceptual que traduz a ideia de que uma coisa nasce de outra coisa, facto que resulta
numa relacdo simbidtica entre o objeto e o papel — este novo material cresceu em torno do

objeto.

Figura 23. Carlos Menino. 2013. Sem titulo Figura 24. Carlos Menino. 2013. Sem titulo.
Madeira e papel Ferro e papel
25.x53.8x41.6cm 22.8x36.2x37.5cm

Apesar de incorporar outro elemento nesta pega, o seu desenvolvimento nao parte do mesmo

pressuposto do grupo de trabalhos em que junto varios objetos para formar uma nova pega.

Os objetos apropriados das figuras 23 e 24 permaneceram intactos: ndo houve necessidade de
os tratar e as suas formas ndo sofreram nenhuma alteragdo. A eles acrescentei o novo material
— papel de cenario. Decidi o local para comegar a colocar o papel, fixei-o nesse local, com cola
branca, e depois comecei a enrola-lo; desta maneira, o papel comegou a ganhar a forma do sitio

escolhido, ampliando assim uma parte do objeto.

A peca da figura 22 desenvolveu-se sobre esses pressupostos. O objeto apropriado é um banco.
Comecei por tratar a madeira, limpando-a e lixando-a, depois coloquei o papel no centro do
tampo. A decisdo do local a fixar o papel ndo tem a ver sé com questdes plasticas, mas também
com uma das premissas ja apontadas: retirar a fungdo do objeto. Durante o processo, apercebi-
me de que o objeto seria mais eficaz se crescesse em altura. Construi uns pés maiores, para
substituir os originais, conseguindo assim uma melhor relagdo fisica entre o objeto e o

observador.
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Figura 26. Carlos Menino. 2015. Sem titulo. Figura 25. Carlos Menino. 2014. Sem titulo.
Madeira, MDF, e outros materiais Madeira e outros materiais
182x220x62cm 192x210x62cm

Nestas pegas (figuras 25 e 26), utilizei o meu processo habitual de limpeza, com a exceg¢do da
peca do lado esquerdo, na qual ndo tratei a parte interior, reforgando, desse modo, o didlogo

entre duas matérias com niveis diferentes de tempo, gesto e memoria.

Posteriormente, desmontei e voltei a montar as pegas, em varias combinag¢des, estudando as
diversas possibilidades de reconfiguracao. Retirei as partes laterais, as gavetas, as partes de

cima, de baixo e de trds da pega, reduzindo-a ao minimo essencial.

O retirar de algumas partes do objeto permite que toda a sua massa fique visivel, ou seja,
permite observar o seu interior, possibilitando que a sua estrutura interna seja compreendida

como parte estruturante da obra e que o observador compreenda melhor as modificagdes.

Depois de experimentar varias reconfiguracées, decidi fazer um corte longitudinal, ao longo do
eixo vertical. Apds cortar o objeto a meio, no caso da figura 25, dei uma inclinagao, proporcional
em ambos os lados, e, na figura 26, apliquei varios angulos e inclinagdes, em cada um dos lados.
A tensdo criada por estes cortes e angulos intensifica uma sensacao de leveza e de desequilibrio.

Ao experienciar o objeto, a forca gravitacional é sentida pelo nosso corpo. Os espelhos,
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elementos constituintes dos objetos, mantiveram-se, sofrendo as mesmas modificacées da

estrutura e obedecendo aos mesmos cortes, angulos e tensdes.

Estabelecendo, agora, um paralelo com o trabalho de José Pedro Croft (cf. pag. 11) e
comparando a semelhanca do uso do espelho, considero que as caracteristicas definidas para
as minhas pegas adquirem o mesmo caracter exploratdrio e reflexivo. No entanto, com a
disposicdo colocada em diversos angulos, o espelho acentua ainda mais a perce¢cdo de um
espaco dividido e intensifica a sensacao da forca gravitacional, desconstruindo também a

relagao tridimensional que temos com o espaco.

Durante o processo de construcdo da peca da figura 26, aconteceram alguns erros,
nomeadamente nos angulos e em alguns cortes. Ao invés de tentar retificar o erro, resolvi
assumi-lo, colocando-o no meu trabalho. Na minha tentativa de colocar o erro visivel, decido
incorporar, nesse local, um material diferente, Valchromat''®, introduzi, assim, um novo

elemento na sua estrutura. Foi esta a primeira vez que utilizei um elemento de uso industrial.

Se até entdo o erro era sempre corrigido, agora é identificdvel. Ao nivel plastico, com a
introducado deste novo elemento, justaposto com os materiais originais, é potenciado o didlogo
entre ambos. Também os conceitos em torno da memoaria e da sua auséncia se adensam, no
assumido contraste de materialidades e plasticidades, estabelecido pelas dicotomias de: velho

e 0 novo; manuseado e auséncia de uso; doméstico e industrial, entre outros.

2.2.2 - Pegas construidas a partir de varios objetos

Ao falar das minhas pegas construidas a partir de um Unico objeto, analisei as ideias, os métodos
e processos de alguns dos meus trabalhos, porém, nesta parte, ndo o irei fazer, porque este
grupo incorpora todas as minhas praticas processuais, desenvolvidas até este momento, e uma
diferente, que se situa no meu processo de construcdo da peca. Se, até aqui, o meu trabalho
permitia um reconhecimento do objeto inicial; nestas pecas, ha portanto um afastamento em

relacdo ao referente: identificamos apenas elementos que nos sdo familiares.

Nos trabalhos em que utilizo apenas um objeto, demarco um processo subtrativo ao reduzir

fisicamente a peca ao seu minimo, porém, quando trabalho com varios objetos, hd um processo

110 Trata-se de um painel de fibras de madeira, com cor em toda a espessura, em que as fibras sdo
coloridas individualmente, impregnadas de corantes organicos e ligadas entre si por uma resina especial
que confere ao Valchromat caracteristicas fisico-mecanicas Unicas. Este material destina-se a industria da
construgdo.
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de adicdo, uma soma que é corporizada por elementos com funcionalidades préprias do nosso
qguotidiano, sobrepondo elementos e objetos até que estes sejam convertidos numa outra

entidade, desvirtuando a sua prdpria natureza.

E se, até aqui, havia uma necessidade de unido com o objeto, através do seu tratamento, neste
grupo, a apropriacao de objetos acontece de uma maneira diferente. Apesar de haver sempre
uma limpeza superficial, agora ndo procedo ao tratamento total da sua superficie e, em alguns
casos, ndo ha nenhuma intervenc¢do. Ao agrupar varios objetos (de naturezas, formas, cores,
tamanhos, materiais, fungbes e tempos diferentes), potencio os contrastes entre
materialidades, de plasticidade e de conceitos. Consigo ainda, através destas composicdes,

explorar o conceito de uncanny, pelo agrupar de varios elementos diferentes.

A leitura da peca é quebrada na medida em que sdo agrupadas varias partes de outros objetos,
em que podemos reconhecer os elementos; no entanto, eles sdo compreendidos como formas
inacabadas, destacando assim um aspeto simbidtico e um afastamento do referente ( a exemplo

da peca de Roy Mcmakin's, Refrigerator, table, shelving unit — p.17).

Nestes objetos, ha ainda outro elemento comum: o vidro. Pela sua materialidade, o vidro
transmite um aspeto finalizado a peca, talvez por estarmos habituados, no nosso dia-a-dia, a ver
objetos através deste material (i.e., em montras de lojas; objetos colocados em molduras; em
museus e galerias; em fotografias; nos nossos aparelhos domésticos; ...). Este material introduz
novas hipéteses e possibilidades plasticas na transformagao, na disposi¢ao e no discurso sobre

o meu trabalho.

Na verdade, considero que, com o uso do vidro, é introduzida, no objeto, uma carga simbdlica

“

pois o vidro coloca os elementos que estdo atras dele, como “ (...) espécimes bioldgicos

guardados numa redoma de vidro (...) "'

, uma redoma cuja intengdo é, na minha opinido e a
semelhan¢a das caixas de Joseph Cornell, conservar um objeto precioso. Além disso, os
elementos inseridos neste ambiente fechado, adquirem, tal como acontece nas caixas de

Cornell, o mesmo grau de importancia e um apuramento da imagem.

111 KRAUSS, Rosalind E. Os caminhos da escultura moderna. S3o Paulo: Martins Fontes, 1998, p. 154
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Figura 27. Carlos Menino. 2015. Sem titulo
Madeira, vidro e ferro
110x78x28cm

Figura 28. Carlos Menino. 2014. Sem titulo
Madeira e vidro
110x48x13cm
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Figura 29. Carlos Menino. 2015. Sem titulo
Madeira, ferro e vidro
82x78x22cm

Figura 30. Carlos Menino. 2015. Sem titulo
Madeira, ferro e vidro
186x99x26cm
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Figura 31. Carlos Menino. 2015. Sem titulo
Madeira, pano-cru, ferro e vidro
220x150x180cm




Tomemos, como exemplo, a peca da figura 28, constituida por diferentes partes de dois méveis.
O retirar uma gaveta de um armario, que eu tinha adquirido numa feira de velharias, e o juntar
duas portas que pertenciam a um movel de cozinha, criam uma composi¢cao formal que convoca
membdrias de varios objetos, com tempos diferentes para a mesma situagdo. Mas esse retorno
vem incompleto, hd uma auséncia, na medida em que o espetador absorve varios indicadores
para uma possibilidade real e, portanto, a sua totalidade pode ser encarada como um embuste,

como algo que ndo se Vé.

Ao trabalhar com vdrios fragmentos de objetos, como se tratasse de mddulos, acrescento outros
materiais, reunindo tudo numa peca. Com este novo tipo de abordagem processual, necessito
por vezes de juntar ou de construir formas que ndao eram provenientes do registo habitual das
minhas apropriacdes. Em sequéncia, sempre que necessito de acrescentar uma forma ou de
construir uma estrutura para um objeto, recorro ao Valcromat ou outro material. Estes novos
materiais permitem também modificar a abordagem anterior, de modo a enriquecer a variedade

formal e plastica dos objetos.

Disso é também exemplo o trabalho da figura 31. Para comecar a construgao, apropriei-me da
base de um aparador. A partir das dimensdes da sua base, construi uma estrutura de ferro, com,
aproximadamente, 1.80 metro de altura e 1.30 metro de comprimento, para servir de apoio a
uma placa de gesso colocada no seu topo e que, por sua vez, segura uma estrutura em pano-cru

que desce até ao nivel do chdo, trespassando a pega entre o vidro e a base do objeto.

Verificamos, aqui, alteragdes ao meu processo, porque, ao apropriar-me de um fragmento de
movel, construo modelos que se agregardo simbioticamente, propondo numa nova linguagem
plastica, semelhante a ideia do trabalho da figura 22 — um objeto nasce e que se agrupa a outros.

Desta maneira, o objeto base pode ser compreendido como a pedra angular das pecas.

Outro aspeto importante é a forma como exibo algumas destas pegas. Em vez de as colocar no
chdo, ha uma deslocacdo para a parede. Pelo caracter, formas e dimensées dos objetos, decido
colocar e experimentar a pega noutro ponto do espago expositivo. Dado que ndo tenho intengao
de estabelecer nenhuma comparacdo com a pintura, a deslocagdo pode ser entendida como
uma necessidade de melhor observacdo e de leitura dos objetos. Estes assim o pediam, pelos
seus tamanhos, forma, natureza, e também pela sua interpretacdo conceptual, com o intuito

inusitado de colocar um objeto onde ndo se encontra habitualmente.
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Figura 32. Carlos Menino. 2015. Sem titulo
Tabuas de Madeira
Instalagao, Site-specific
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“Ao longo dos ultimos anos, a escultura de JPC tem vindo a deslocar-se de uma tdnica
no objeto escultdrico, ou seja, no que estd perante nés como uma entidade, para uma
ténica na relagdo com a arquitetura que escapa sempre ao cardter fisico dos
materiais e das pegas, para se centrar no processo percetivo do espetador, sempre
inconcluido. (...) Assim, quando estamos perante uma escultura de Croft, a perce¢éo

do espago em torno, a relagdo entre interior e exterior e a propria nogdo de escala e

peso sdo produzidas de uma forma alterada, como se fosse mdquinas percetivas.”1?

O site-specific, figura 31, desvia-se do que tem sido o meu percurso até agora. As minhas pecas
tinham um cardcter de objeto escultdrico, efetuando uma deslocacdo de um objeto de design
para o campo escultérico, campo do qual esta instalagdo é um desvio, com o intuito de ir ao

encontro da arquitetura envolvente.

Este trabalho é realizado sobre uma ideia de constru¢do por médulos, ou seja, por multiplos
objetos idénticos. Num dos meus percursos deambulatdrios, encontrei, numa fdabrica
abandonada, inimeras tabuas de madeira. Estas tabuas, de uso na indUstria ceramica, serviram
como prateleiras para secar pe¢as em chacota (encontramos ainda em algumas tdbuas o vestigio
deste uso). O pertinente, nestes objetos, ndo sdo as suas caracteristicas plasticas e individuais,

mas o seu conjunto, a sua potencialidade no ato de construcao.

Ao pensar na maneira de trabalhar este conjunto de elementos, decidi construir formas partindo
das suas dimensdes e caracteristicas. Durante a experimentacao, reparei que podia agrupa-las

113, visando construir um objeto — colocando apenas uma

sem usar nenhum meio agregador
tdbua em cima de outra, pela distribuicdo de peso conseguia que estas ficassem equilibradas e

seguras.

Este trabalho torna-se relevante, devido a sua escala e a sua ocupacdo espacial. No seguimento
da sua construcdo, através da forca que a pecga ia exercendo a medida em que crescia, denotei
com 0 meu corpo que, ao estar a minha altura, ela se entendia como um objeto - uma escultura.
No entanto, ao elevar-se desse ponto, deixava de ser um objeto para dar a sensagao de ser uma
estrutura arquitetodnica, isto é, a medida que esta pega ultrapassava, em altura, o meu corpo,

deixava de ser auténoma para se tornar parte do espago envolvente.

Pelas suas caracteristicas formais, a peca apresenta um formato semelhante ao espacgo que
ocupou ao ser exibida, sugerindo a ideia de que os limites da estrutura eram semelhantes aos

limites de uma edificagao.

112 SARDO, Delfim. Visdo em Apneia. Lisboa: Athena, 2011, p.233
113 pregos, cola, entre outros.
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Conclusao

Inicio esta dissertacdo apresentando alguns artistas que desenvolveram, no seu corpo de
trabalho, o uso de objetos do quotidiano, e fi-lo porque o assimilar das inteng¢des e do resultado
estético, que esses artistas concretizaram nas particulares situagGes pareceram-me
importantes, enquanto referéncia tedrica e pratica, para sustentar esta dissertacdo. Referir
essas referéncias particulares tornou-se relevante na medida em que me ajudaram
a melhor clarificar as ideias que tento materializar no meu trabalho, permitindo-me, assim, uma

maior lucidez.

A presente dissertacao, Objeto do quotidiano resgatado, convoca a ideia de uma apropriacdo de
objetos do mundo real, provenientes do mundo tangivel da nossa cultura ocidental. Na verdade,
obtenho a minha matéria-prima no quotidiano de objetos disponiveis, recolho esses objetos
e fragmentos especificos com o propédsito de os modificar, fazendo uso de uma linguagem

plastica essencialmente escultérica.

Face a minha pratica escultérica (e ao conjunto de interesses que |lhe subjaz), levantaram-se
duas questdes (sumamente analisadas no subcapitulo 1.2. A arte e o design) que julgo terem
sido pertinentes no balizar das ideias correlacionadas a esta tematica. No entanto, nao
considero estas ideias demasiado relevantes, tanto para o meu corpo de trabalho como para
0 meu pensar (embora o seu conhecimento e a minha consciéncia delas contribuam ativamente
para o meu “percurso escultdrico”), na medida em que o meu trabalho se insere no campo da
escultura e as minhas problematicas ndo sdao do campo do design, apesar de este campo me ser
proveitoso como matéria-prima. De facto, é a partir da forma do objeto apropriado que as
operagdes plasticas surgem, anulando por completo a fungao utilitaria daquele. Ainda assim, ao
criar, no objeto, novas linguagens interpretativas, estas podem manter o reconhecimento
utilitdrio anterior — ha um afastamento do referente, mas este ndo deve ser contundente, pois
a sua descaraterizagdo total levar-me-ia para um campo que ndo me interessa, por enquanto,

trabalhar.

Interessa-me, sim, que exista um, ou algum reconhecimento do referente, porque, ao apropriar
para modificar, eu construo uma nova forma de expressdo num objeto que, per se, ja
era conhecido e, portanto, passivel de ser reconhecido. Logo, é minha intencdo que
o observador, através das suas memdrias, compreenda este novo objeto. Sublinhe-se que,

da modificacdo que imponho no objeto (ou seja, as varias modificacGes plasticas que nele

78



executo: cortes, tensdes, retirar de partes, acrescentar outros objetos, ....), pode ressaltar uma

sensacdo de estranheza que deriva do que é familiar — uncanny.

E meu pressuposto que cada objeto suscita e estabelece uma ligagdo com o observador, e,
nessa medida, a sua transformacgdo torna-se importante — uma tentativa de compreender qual
a relacdo que temos com ele, bem como o afeto que se pode revelar numa traducado da nossa

vivéncia.

Contudo, para transformar objetos é fulcral que eles existam e que nos seja permitido agir sobre
eles, para tal, busco-os em, entre outros, feiras e lojas de velharias e vou acumulando-os. Apesar
de, no meu caso, ter como propdsito uma finalidade plastica, o ato de acumular pode ser
compreendido como uma necessidade para equacionar a supressdao dos trabalhos a serem
executados. Hd uma necessidade de ir acumulando numa tentativa de colecionar fragmentos do
nosso mundo. Desta maneira, procede-se a uma investida de selecionar objetos que me
despertam interesse, ainda que numa forma (utdpica) de fazer durar o que me rodeia. Talvez

114

seja saba''?, este tipo de interesse que se auxilia da meméria e do que vejo — um resgate de

elementos do mundo.

Nesta dissertacdo, e porque ndo é minha pretensdo chegar a conclusdes definitivas, o meu
interesse desenvolve-se em articulacbes de ideias e conceitos num campo tridimensional,
estando eu ciente de que é através do desenvolvimento de determinadas praticas de
trabalho que as problemdticas se materializam. Por outras palavras, quanto mais se investiga
mais duvidas e possibilidades se podem adicionar ao trabalho plastico e, com estas, se cria ou
recria novas formas de pensar e ver o mundo, diversificando-o e, quicd, enriquecendo-o com o

nosso olhar e com as nossas maos.

114 vide citagdo 103, pag. 59.
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Anexo

Artista é autor de obras Unicas ou raras. Produz e elabora
trabalhos, produzindo de um modo pessoal, ou seja tem
um estilo préprio. Exprime-se através de uma linguagem
subjetiva (capta através de estimulos o que absorve do
mundo). Trabalha para si e para uma elite.**> Quando um
artista tenta trabalhar como designer, faz sempre de forma
subjetiva, tende a mostrar o objeto com uma linguagem
prépria, ou seja, quer que o objeto produzido conserve e
transmita a sua esséncia.!'® Existem duas categorias bem
definidas que subdividem a produgdo artistica. Estas sdo, a
arte aplicada e a arte pura. Bruno Munari, entende que a
arte aplicada é definidora do quando o artista produz um
objeto que ird servir um fim idéntico a um objeto comum,
ou seja este tem origem numa adaptagdo a fungdes
praticas de formas pré-existentes na mente e no estilo do
artista.!’” Enquanto a arte pura é a apresentagdo do
mundo pessoal do artista, que se traduz em todas as
formas atualmente existentes de manifestagdo artistica.
Afirma que os elementos!'® apropriados pelo artista sdo
sempre pegas raras e feitas pelo autor, mesmo que ndo
modifique o elemento apropriado.!?® Tende a conjugar o
seu trabalho com uma dimensao filosdfica, social, politica,
religiosa e moral.'2° Ignora se a sua intengdo no objeto é
transmitida ao observador.'?® Tem métodos processuais
que sdo so dele e que podem permanecer em segredo.!??
A obra de arte é quase sempre sustentada pela critica de
arte.!30 artista trabalha no seu atelier e ndo se preocupa

com o publico que ird observar a sua obra.'?*

Designer é dotado de um sentido estético e trabalha para
a comunidade. Ndo da importancia a execugdo manual, a
Unica pega produzida manualmente é o protdtipo. O seu
trabalho ndo é pessoal, mas de grupo, ou seja, este pode
ser autoral, mas destina-se a produgdo de consumo e ndo
para as elites. A sua intengdo é tentar produzir da melhor
forma possivel, objetos de uso comum, utilizando os
materiais mais convenientes e técnicas mais adequadas,
visando a forma final do objeto, ao que Bruno Munari
define por estética da ldgica.'?> O designer ndo tem a
intencdo de produzir pegas Unicas e ndo recorre a
categorias artisticas para catalogar a sua produgdo. Em
termos pldsticos ndo tem uma visdo pessoal do mundo,
tem métodos que permitem resolver problemas de um
determinado projeto.?® Os objetos criados ndo tem outras
interpretacGes a ndo ser as que sdo inerentes as fungdes a
que devem corresponder, além disso pretendem que a
mensagem sugerida seja compreendida de imediato e sem
equivocos.'?” Ao inventar novos objetos, para novas e reais
necessidades, podem desta maneira aumentar um certo
tipo de mercado.?® A apresentagdo publica dos objetos de
design, implica que estes sejam acompanhados pelo

respetivo manual de utilizagdo.'?®
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