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“Sou ruinas de edificios que nunca foram mais do que essas ruinas, que alguém se
fartou, em meio de construi-las, de pensar em querer construir. (...) Ah meu amor, a
gldria das obras que se perderam e nunca se achardo, dos tratados que sdo titulos
apenas hoje, das bibliotecas que arderam das estdtuas que foram partidas (...) A
beleza das ruinas? O ndo servirem ja para nada.”

Fernando Pessoa in O Livro do Desassossego, fragmento 330



palavras-chave
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A presente dissertacdo propde um entendimento alargado das relagdes
possiveis entre as nocdes de (des)ordem e as formas como se manifestam
visualmente, sobretudo através da ruina. A abordagem recorrente é
sobretudo suportada pelas humanidades pela prépria pratica artistica.
Procura-se entender de que forma sdo estas relagdes apropriadas e
traduzidas em obras que, segundo uma perspetiva histérica, devem preservar
a sua materialidade. Para tal, apresenta-se a ruina como fendmeno natural
ou provocado pela acdo humana, assim como nas obras ou metodologias de
artistas modernos e contemporaneos. Estabelecem-se pontos de contato
entre a ruina e uma estética de fragmentacdo que questiona a natureza da
obra de arte como objeto unificado. Trabalhar com ou sobre a ruina é ou ndo
um processo metodoldgico paradoxal, um que admite na construcdo do
objeto de arte o seu potencial entrépico?
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The present work proposes an extended understanding concerning the
possible relations existing between the concepts of dis(order) and the ways
they are visually embodied, namely through the ruin. The usual approach is
mainly supported by the fields of humanities as well as by the artistic practice
itself. One tries to understand the ways in which this idea is appropriated and
translated into works that, through a historical perspective, must maintain
their materiality. To this end, some of the most recent manifestations of the
ruin (as a man-made or as a natural occurrence), works and methodologies of
modern and contemporary artists are introduced. Contact points are set up
between the ruin and an aesthetic of fragmentation that questions the nature
of the artwork as an unified object. Working with or about the ruin is or is it
not a paradoxical methodological process, one that admits within the
construction of the art object its own entropic potential?
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INTRODUCAO

Ordem e Caos — da Necessidade de Estrutura a Ameag¢a de Ruina da o titulo a
presente dissertacdo e pode a partida sugerir uma andlise bipartida ou uma abordagem que na
procura de certezas, estabelece oposi¢cdes generalistas ou simplistas. Em boa verdade, se por
questdes metodoldgicas é essencial sistematizar e subdividir o ambito da dissertacdo, ndo sera
menos correto afirmar que as problematicas expostas ndo funcionam de forma estanque mas
sdo antes interdependentes, multiplicando as areas cinzentas. O uso dos termos Necessidade e
Ameacga aponta exatamente para um percurso sustentado na pratica e teoria e que, como
qualquer discurso, contem potencial e limitacbes; se um dos propdsitos é torna-lo
minimamente sdélido e estruturado sera pertinente lembrar as fragilidades inerentes a qualquer
formulacgdo discursiva, sempre sujeita a contestacdo. Os temas e preocupac¢des expressas ao
longo da dissertacdo surgem com o propdsito implicito de orientar a pratica artistica e
respetiva investigacdo tedrica numa dire¢do que permita um desenvolvimento a médio e longo
prazo. O impeto inicial encontra-se no interesse que tenho vindo a manifestar por questoes
ligadas ao espago e a forma como sdo apropriadas pelas humanidades e mais especificamente
pela criagdo artistica. Trata-se em parte de identificar a base concetual sobre a qual toda a
investigacdao subsequente se alicerca e de sugerir formas possiveis de a materializar.

Quanto a organizag¢do da disserta¢do, esta assenta em quatro capitulos, sendo que os
trés primeiros dizem respeito a investigacdo tedrica propriamente dita e o Ultimo esta
reservado a reflexdes sobre a parte pratica. O primeiro capitulo — Ordem e Caos, surge como
elemento introdutdrio e a partir do qual se desdobram os capitulos seguintes. A meu ver, a
amplitude do binémio ordem-caos (ou desordem) exige um tratamento abrangente sem que
no entanto se torne exaustivo. E proposto um entendimento alargado da dupla natureza dos
dois conceitos, das relacbes mutuas que estabelecem e do papel que ocupam no
conhecimento que construimos sobre o mundo. As referéncias para tal gravitam entre os
dominios da ciéncia, humanidades e através de exemplos da esfera da arte.

O segundo capitulo — Em Ruinas, desenvolve as consideragées introdutérias dando
destaque a ruina enquanto testemunho fisico de forgas entrdépicas, de uma certa nocdo de
desordem. Nas suas valéncias natural e cultural, o fendmeno é historicamente contextualizado
e no processo apresentado como repositdrio material e mesmo filoséfico da agdo humana.
Consequentemente procuram-se estabelecer os pontos de referéncia mais pertinentes e que
permitem um desdobramento do discurso. Entre outras, convocam-se as perspetivas da
psicologia da percec¢do (Arnheim), da estética (Benjamin) ou da filosofia (Simmel). O capitulo
desenvolve-se progressivamente e segundo uma abordagem historicista, metodologicamente

linear mas que reconhece o carater ciclico e temporalmente elastico do objeto sobre o qual se



debruca. O mesmo ndo é dizer que se trata apenas de mera enunciacdo de factos e datas mas
antes do estabelecer de relagbes entre acontecimentos, temporal e geograficamente
afastados. Este capitulo é rematado pela apresentacdo de obras de trés artistas (Robert
Smithson, Gordon Matta-Clark e Cyprien Gaillard) que no seu conjunto, e no ambito especifico
da ruina e fendmenos associados, perfazem um percurso de mais de meio século de criagao.
Optar por esta abordagem permite fazer a transicdo entre praticas modernas e as atitudes
adotadas na contemporaneidade.

O terceiro capitulo — Sobre uma Estética de Fragmentagdo, recupera o entendimento
romantico da ruina como formulado pela estética do sublime para estabelecer a ponte com
representacOes atuais (nomeadamente no campo da fotografia) e submeté-las a uma analise
iconografica. Desta forma, tecendo considera¢des em torno das particularidades do fragmento;
assume-se uma posicdo critica que questiona a natureza unitdria do artefacto artistico e a sua
relagdo com a envolvente expositiva da galeria ou museu. Consequentemente argumenta-se
em favor da natureza contingente da arte e especula-se sobre o carater fragmentario do
conhecimento enquanto representagao ou mediacao.

No quarto e ultimo capitulo — Projetos, sintetizam-se as motivacdes e clarificam-se os
processos que estdo na génese de cada um dos 3 projetos desenvolvidos — desenho, instalacdo
e video. A atengdo ndo se centra tanto nas obras como produto definitivamente acabado ou
esteticamente refinado mas sim nos processos de trabalho que lhes deram forma, na
materializacdo de conceitos em obra. E esta transicdo ciclica entre as naturezas concetual e
formal da pratica artistica que por me parecerem mais relevantes neste ponto se propde. Por
outro lado, tendo em considera¢do que os métodos empregues nos projetos exigem espago
tanto para o intencional como para o acidental, é importante que o capitulo que lhes dedico
transmita uma visdo pessoal, logo subjetiva. E igualmente pertinente que se deixe algo por
dizer, que celebre a falta de controlo e deixe intervalos a serem preenchidos por novas leituras
ou interpretagdes alternativas. Escrever demasiado sobre o préprio trabalho poder-se-a revelar

um erro se no processo o subtrair de substancia ou tensao.

Algumas notas metodoldgicas: ao longo da dissertacdo, o texto é acompanhado de
imagens sempre que me pareceu necessario. Os titulos das obras surgem maioritariamente no

idioma original, assim como as citagdes.
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DA ORDEM - INTRODUCAO

No contexto deste trabalho, o interesse pelo conceito de ordem deve ser entendido
como um principio ordenador de reflexdao tedrico-pratica, uma base de pensamento que se
num primeiro momento procura referéncias nas ciéncias sociais, pretende posteriormente
discernir sobre as implicacdes do mesmo no discurso e pratica artistica. Pretende-se também
explorar as conexdes entre conceitos (ordem e desordem, estrutura e ruina) que apesar de
poderem ser entendidos como as duas faces da mesma moeda, assumem nado raras vezes
significados opostos ou cargas semanticas do tipo positivo versus negativo, o que dificulta a sua
compreensdo. Nesta dissertacdo, importa também salientar que o espacgo atribuido as
consideracdes iniciais sobre ordem/desordem sera provavelmente menor do que o ocupado
pelas ramificagdes posteriores dos conceitos em forma de texto escrito e reflexdao sobre obra
produzida. Para estabelecer a ponte entre o discurso das ciéncias sociais e um discurso
aproximado ao dominio da arte, socorrer-me-ei, por exemplo, de referéncias a Rudolf Arnheim
(como por exemplo em Arte e Entropia) enquanto formas discursivas complementares, que
tornam mais visivel um conceito que pode a partida parecer demasiado abstrato.

Genericamente, falar de ordem é falar de uma condicdo para a compreensdo, para
um entendimento do mundo, alargado e inevitavelmente incompleto. Para tornar este
entendimento efetivo, tomamos como auxiliares sucessées, estruturas, sequéncias, escalas,
rankings, ordens e subordens, hierarquias, divisGes, padrdes, classificacGes e ramos. Em arte,
falar de ordem é reconhecer igualmente a existéncia de um ou mais principios ordenadores
subjacentes ao artefacto artistico, uma espécie de lei mais ou menos implicita ou reconhecivel.
O estabelecer deste tipo de relagdes pode assumir as mais variadas configura¢cdes, desde uma
relagdo local (a ordem entre um x nimero de objetos) até a conce¢do de ordens do tipo macro,
ou universais, como é o caso das cosmogonias e mitologias fundadoras das primeiras formas
de organizagao civilizacional ao longo da Histdria. Inicialmente, estes mitos de criagdo formam
e expressam as linhas-mestras segundo as quais a espécie humana coletivamente cré que o
Universo se comporta. No caso da matriz judaico-cristd, o livro do Génesis comeca com a
criacdo da ordem a partir do caos, o estado informe, de ndo-distin¢do, conquistado por Deus
ao separar os céus da terra, a luz da escuriddo e agua dos continentes. A este mito de criacdo
corresponde o inicio da vida na Terra com a ordem alcancada através da distin¢do pela palavra
sagrada (o nomear dos objetos de criacdo). Adicionalmente, esta matriz sugere que ordem e
virtude sdo a mesma coisa: do dogma cristdo depreende-se que sem Deus ndo ha vida ou
dindmica construtiva, que o mundo requer ordem e que desobediéncia corresponde a

regressdo (a um estado desordenado, cadtico e identificado neste contexto como negativo — o



mal). Por outro lado, a perspetiva monoteista ndo admite outras ordens concorrentes e
legitimas —a um Deus correspondera uma ordem.

Noutro sentido (humanista, cientifico, artistico), torna-se pertinente explorar as
ramificacdes do conceito de ordem se tivermos em conta todo o conjunto de rela¢gdes que
podem ser estabelecidas dentro de um sistema - desde relagdes de escala, hierarquia,
dominancia, o todo e a parte, semelhanca ou dissonancia - a gama de inter-relacbes torna-se
eventualmente mais complexa a medida que aumenta a complexidade do dado sistema. Para
que se perceba o espetro de relagdes que a no¢do de ordem abarca, podemo-nos debrugar

sobre o seguinte conjunto de principios:

1 - Order does not exist in a simple state (homogeneity); an ordered object (a set) is by
definition complex.

2 - An ordering principle defines the relations of the elements within the set. The set is thus
evaluated in accordance with the principle that is expected to govern the set. An ordering principle may
be constitutive or inherent in the object; it may be accidental or determined by a higher principle.

3 - Ordering principles may differ in their complexity and strength. A principle may be more or
less complex than another principle; it may be stronger or weaker than other principles; it may be easy or
difficult to perceive, recognize, or remember.

4 - Some orders are binary—they merely classify objects and lack any evaluative aspect.
Others are quantitative; they are manifested in various degrees of coherence between a set and its
ordering principle. The main focus in this book is on quantitative orders.

5 - Order consists of relations among the elements; however, order and relations are not
synonymous. Relations may also occur in a disordered complex.

6 - Order is neither objective nor subjective in a rigid sense; it is relational, a mutual product of
object and observer. It may be more or less sensitive to individual differences, and in this sense, more or

»1

less objective (or subjective).

Por muito abrangentes que estes principios sejam, podem facilmente adquirir uma
natureza abstrata se confinados a uma aplicacdo meramente concetual, ou seja, se os
excluirmos de aplicagGes praticas. Por este motivo, e no espirito desta investigacdo, a aplicacdo
da nocdo de ordem talvez exprima o seu potencial completo no contexto da teoria e pratica
arquitetdnica. Por outro lado, ndo sendo esta uma disciplina estanque, convoca outros corpos
do saber, das humanidades as ciéncias. Ora com respeito a arquitetura (deixo para ja de parte a

sua natureza desconstrutiva), ordem serd mais do que regularidade geométrica: refere-se antes

1 Aesthetic Order, A Philosophy of Order, Beauty and Art (LORAND, 2000: 3)



a uma condicdo na qual cada parte do todo edificado esta disposta de acordo com as partes
restantes de forma a produzir um conjunto harmonioso. Sendo que cada parte n3do é neutra,
responde antes a um sistema interno de hierarquias, propdsitos e significados. Por outro lado,
falar de ordem arquitetdnica ndo equivale necessariamente a falar de regularidade, ja que
ordem sem diversidade pode resultar em monotonia enquanto que diversidade sem ordem
pode provocar caos. O ideal encontrar-se-a por ventura na concec¢do de um sentido de unidade
que permita ou seja constituido por diversidade. Em tragos gerais, sera entdo possivel formular
alguns principios fundadores de ordem concetual, espacial e material. E de sublinhar que o
assumir de um sistema como sendo ou estando ordenado ndo tera sentido se tido por si sé,
i.e., a ordem percebida resulta em primeira instancia de uma ordem interna, de um conjunto
de propriedades inerentes aos corpos, objetos que dentro de dado sistema estabelecem
relagBes reciprocas.” A essa ordem interna designamos por estrutura; se bem que n3o é a

Unica condigdo para a formagao de um sistema, é contudo uma condi¢do essencial.

A ESTRUTURA NECESSARIA

Ao referirmo-nos ao conceito de estrutura, evocamos um entendimento duplo e
interdependente, ou seja, para além de uma dimensdo semantica, e apesar de ser
extremamente abstrato e formal, o conceito aponta para uma manifestagao de ordem fisica, se
quisermos, uma manifesta¢do de graus de ordem.

Neste sentido, e no seguimento das considera¢des sobre a ordem, podemos atribuir a
estrutura um papel organizativo, um esqueleto construtivo de um dado sistema ordenado, em
maior ou menor grau. A validade desta consideragao pode ser exemplificada com recurso ao
infinitamente pequeno (falamos recorrentemente de uma estrutura atémica ou por exemplo
da estrutura helicoidal das moléculas de ADN) até a escalas que nos sdo mais proximas (a
estrutura anatémica do corpo humano) e as que nos ultrapassam (estruturas que regulam a
vida em sociedade, nomeadamente do dominio socioeconémico ou geografico). Em todo o
caso, é importante perceber que tal como os conceitos agregadores de ordem/desordem, a

nocdo de estrutura é antes de mais uma construcdo mental, uma teia de rela¢cdes que

2 “Mas é dificil, talvez impossivel, encontrar exemplos em que a ordem de um objeto, ou acontecimento
determinado, se limite ao que é manifestado, de maneira direta, na percegéo (...) a ordem percetivel
tende a ser manifesta e compreendida como reflexo de uma ordem subjacente, seja fisica, social ou
cognoscitiva.” (ARNHEIM, 1966: 361)



estabelecemos entre elementos, uma forma de dotar de sentido o mundo em que nos
movemos. No contexto da dissertacdo, e dada a abrangéncia destes termos, interessa-me
constatar em que medida é que estas relacGes, passiveis de multiplas interpretacées no plano
tedrico, se manifestam no dominio do visivel; testemunhar sobretudo os papéis que
desempenham na construcdo do artefacto artistico. Por outro lado, e regressando a nocdo de
estrutura, pretende-se explorar o potencial do conceito ndo apenas como um esqueleto
organizativo mas também como um fendmeno autossustentdvel, capaz de se afirmar no
dominio da arte pelas caracteristicas que lhe sdo inerentes e ndo apenas como um subtexto da
obra.

Em termos histdricos e reportando-nos mais precisamente a histéria da arte, talvez
encontremos na evolug¢do das no¢des de composicdao a face mais visivel desta necessidade de
estrutura. Por si s, a tradu¢do do mundo visivel para a linguagem da arte implica a existéncia
de estratégias que fornecam forma ao pensamento, de cadeias de relagdes que a um nivel
basico estabelecam o encadeamento entre o mundo material, a concetualizacdo desse mundo
e a expressdo final do mesmo segundo a linguagem especifica da arte. Ndo sera rebuscado
estabelecer uma analogia entre uma estrutura matematica simples e, por exemplo, uma
relacdo cromatica: se a soma mutua de duas unidades correspondem sempre quatro unidades,
a mistura (por adicdo) de duas cores primarias corresponde uma cor secundaria. Se a relacdo
matematica é apresentada como absoluta, ja a cromatica admite uma gama de resultados
entre o verde-azulado e digamos, o verde limdo. Em ambos os casos, limitdmo-nos a descrever
uma relagdo de valores (numéricos ou cromaticos) segundo as estruturas (regras, leis) das
respetivas linguagens. Uma nogdo de estrutura como construcdo matemadtica ndo serd entdo
de todo estranha. Entdo, falar de estrutura implica abordar ramificagdes que se estendem aos
dominios da probabilidade, do cdlculo ou geometria.

No que nos diz respeito, interessa-nos num primeiro momento abordar o conceito
enquanto elemento construtivo, de suporte a uma nog¢do de ordem, por mais abstrata que seja
e num momento posterior como forma de a materializar. Acima de tudo, torna-se pertinente
sublinhar a necessidade de estrutura, da existéncia de mecanismos que asseguram o
funcionamento de coordenacdo variada de um dado sistema. Uma necessidade intrinseca a
seres vivos e matéria inerte. Sera nesta ideia de estrutura necessdria que se estabelece a ponte
para o posterior e inevitavel colapso da mesma. Em Materialismo e Ldgica Dialética, sobre o

conceito de estrutura Spirkin (Aleksandr Georgievich Spirkin, 1918-2004) escreve:



“The aim of scientific cognition is to discover law-governed relations between the elements
forming a given system. In the process of this research we identify the structures peculiar to that system.
When studying the content of an object, we enumerate its elements (...) we try to understand how these
parts are coordinated and what is made up as a result, thus arriving at the structure of the object.
Structure is the type of connection between the elements of a whole. It has its own internal dialectic.
Wholeness must be composed in a certain way; its parts are always related to the whole. It is not simply

a whole but a whole with internal divisions. Structure is a composite whole, or an internally organized

3
content.”

Neste ponto gostaria de destacar as no¢bes de unidade, totalidade e o subtexto de
relaces entre todo e parte que convocam. Como categoria metodoldgica na arte, a totalidade
seria entendida como o resultado da proporgao correta entre todo e parte, sendo associada a
uma ideia de harmonia ou equilibrio, de relacdo direta entre forma e conteudo. Por outras
palavras, o principio bdsico subjacente a primeira parte desta andlise é a prioridade ldgica do

todo sobre as partes, o que constitui uma abordagem estruturalista:

“Probably the most distinctive feature of the structuralist method is the emphasis it gives to
wholes, to totalities (...) attempt to study not the elements of a whole, but the complex network of
relationships that link and unite those elements {(...) structuralism seeks its structures not on the surface,

at the level of the observed, but below or behind empirical reality.” (LANE, 1970: 14)

Uma caracteristica da andlise estrutural reside no reordenamento das caracteristicas
sequenciais de uma histéria, de forma a criar uma organizagdo espacial que represente a
dimensdo temporal dessa histdria. Esta organizagdo também é vdlida quando aplicada ao
dominio da arte - as dimensdes diacrdnicas e sincronicas do tempo sdo representadas pelos

eixos horizontais e verticais da grelha.

3 (SPIRKIN, 1984).
http://www.marxists.orqg/reference/archive/spirkin/works/dialectical-materialism/ch02-s07.html



http://www.marxists.org/reference/archive/spirkin/works/dialectical-materialism/ch02-s07.html

A GRELHA COMO ESTRATEGIA

E enquanto estrutura formal que a grelha surge associada a uma nogdo de ordem.
Uma matriz que estabelece pontos de referéncia, orientacdes e limites. A um nivel elementar,
os elementos construtivos da grelha - o ponto (ou coordenada) e a linha axial — permitem

quatro tipologias estruturais: por coordenadas [a], por interse¢Ges [b], modular [c] e linear [d]

(fig. 1).

|
a b ¢ d

Fig. 1 - Tipologia da grelha: as quatro subformas

Segundo um modelo matematico de relagdo x-y, a utilizacdo da grelha nas artes
visuais parece estabelecer ordem quando associada ao plano pictdrico. Se o eixo horizontal
indica sucessao temporal, o vertical aponta para relacdes ndao temporais de comparacao e
contradicdo. Neste sentido, a abordagem estruturalista relaciona-se com a estrutura formal e
o caracter da grelha, pelo que é ainda possivel sublinhar algumas das caracteristicas inerentes

a esta relacdo, a saber:

1 — a prioridade dada ao todo sobre as partes;

2 —a prioridade dada as relagdes entre as partes;

3 —arejeicao da narrativa ou leitura sequencial;

4 — a tentativa de lidar com contradicdes e

5 — a organizacdo basica horizontal e vertical como matriz de ordem.

Estando longe de se ver confinada ao dominio artistico, as estruturas coordenadas
gue a grelha produz sdo apropriadas por outras praticas ou disciplinas como a arquitetura,
cartografia ou computagdo grafica. Pode eventualmente ser considerada como um modelo
concetual aplicado sobre o mundo, independente do mesmo mas enquanto estrutura visual,
indispensavel para o ordenar e organizar. Ao multiplicar o modelo cartesiano indefinidamente,
possibilita abarcar e comparar mdédulos de informagdo que por oposicdo se encontravam
anteriormente dispersos e desconectados. Permite ainda democratizar o espago pela auséncia
de centro e consequentemente favorece uma organizagdo excéntrica.

Historicamente, a génese e desenvolvimento da grelha beneficia de contribuigdes
determinantes de disciplinas como a matematica ou cartografia. Com Alberti (Leon Battista

Alberti, 1404-1472) o uso da grelha encontra-se ligado ao desenvolvimento do uso das leis da

10



perspetiva. Associada a estas, a grelha renascentista cria uma ilusdo de profundidade e
funciona simultaneamente como uma extensdo do espaco do observador. E um auxilio
concetual/visual a composicdo no desenho e pintura, ao projeto em escultura e a planta em
arquitetura. Permitia transferir desenhos preparatdrios a escala pretendida sem distorc¢des.
Subsiste assim como um subtexto agregador dos elementos que compde a obra. No século XVI
tardio a grelha possibilitaria ainda o recurso a representa¢ées anamorficas na pintura. Gerardo
Mercator (1512-1594) desenvolve um sistema de projecdo cartografico assente em eixos de
latitude e longitude para representar com precisdo distancias fisicas relativas na superficie do
globo terrestre. Com Descartes, assistimos a solidificacdo de uma geometria analitica que
define a posicdo de coordenadas e eixos (concebidas como quantidades numéricas) num plano
no espago. Como operagao geométrica é acima de tudo a manifestacdo de um processo

mental - ndo sé representa as leis estruturais e principios por detrds das aparéncias fisicas, mas

o préprio processo de pensamento racional (fig. 2).

Fig. 2 — A Morte de Socrates (esbogo e detalhe da obra finalizada, 1787), Jacques Louis David.

Contudo, e apesar do potencial organizativo da grelha cartesiana, esta ndo deixa de
ser uma estrutura sujeita a contestac;ﬁo.4 As vanguardas modernistas sdo por exceléncia os
movimentos que afirmam a grelha como suporte estrutural visual dotado de plenos poderes. O

recurso a grelha por parte das vanguardas modernistas torna-a num sistema identificado,

* “Mesmo na realidade da fisica estdtica, Buckminster Fuller (...) insistiu em que a grelha de dngulos
retos concorda com um sentido humano da ordem, mas confina o mundo fisico a uma camisa-de-for¢ca
cartesiana.” (ARNHEIM. 1988: 248)
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teorizado e sujeito a escrutinio; para além de ainda manter o seu carater de estrutura de
suporte, é reconhecido finalmente como um elemento formal por direito préprio.
Caracterizadas pela procura de ruturas face a arte do passado, as vanguardas das
primeiras décadas do século XX vém no restrito formalismo da grelha (fig. 3) (ndo-hierarquica,
contra linguistica) um contraponto a arte enraizada na tradicdo, referencial e de tendéncias
narrativas. Por outro lado, a grelha parecia oferecer um novo come¢o, uma ideia essencial na
procura incessante da originalidade vaticinada pelas vanguardas.” Neste caso n3o nos
interessa tanto o eventual papel da grelha modernista como garante de originalidade (Krauss
refuta-o ao reconhecer na estrutura da grelha um modo de repeti¢cdo) mas antes sublinhar o
seu papel como alicerce de uma construgao da realidade ordenada segundo os seus préprios
parametros. Ou seja, a logica formal e funcional da grelha moderna revela que por baixo das
leis mecanicas previsiveis que determinam a realidade visivel, funcionava outro conjunto de
leis sem ordem aparente, inclusive a um nivel atémico.® E uma interpretagdo do mundo que se

opGe a simbolizada pela grelha cartesiana, racional, previsivel e deterministica.

Fig.3.1 - Composition with large red plane yellow black gray and blue (1921), Piet Mondrian.
Fig. 3.2 - Composition dans le céne avec couleur orange (1929), Georges Vantongerloo.

5 “(...) art begins in a kind of originary purity (...) for these artists, the grid-scored surface is the image of
an absolute beginning. Perhaps it is because of this sense of a beginning, a fresh start, a ground zero,
that artist after artist has taken up the grid as the medium within which to work (...)” (KRAUSS, 1986: 8)
6 VVer Werner Heisenberg “O Principio da Incerteza”
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DA DESORDEM

Caos, do grego kaos, refere-se ao abismo do inicio dos tempos, a mitologia descreve-
0 como a escuriddo original, ora vazia ora cheia de massa informe. Ovideo chama-lhe uma
massa crua, disforme, nada mais que um peso inerte, a discérdia desordenada da raiz das
coisas.” O emergir da tendéncia para o caos verifica-se em tracos largos quando os
componentes de um sistema se confrontam mutuamente em oposicdo a uma relagdo de
coordenacdo. Para efeitos metodoldgicos, referimo-nos ao termo caos como desordem, numa
tentativa de o desembaracar das conotagdes de raiz mitolégico ou moral a que normalmente
se vé associado. Por outro lado, tendemos a entender a desordem como um processo
intermédio nos esforgos de estabelecer ordem ou simplesmente como a prova da existéncia
de um mundo obstinado e incontrolavel.

A passagem de estados ordenados a desordenados (e vice-versa) terd tanto de
mesurdvel como de subjetivo: a exatiddo que métodos estatisticos ou quantitativos parecem
fornecer vé-se em xeque quando confrontada com a experiéncia individual. Neste ponto,
podemos argumentar que a ordem que cada individuo procura a certo ponto da sua vida
corresponde até certa medida uma experiéncia de desordem, uma que conduz e é essencial a
transformacdo. Trata-se em parte de superar um entendimento completamente unificado e no
processo promover uma abordagem que tente trazer sentido as falhas, detritos e disrupcoes
na experiéncia do mundo. Partes dos avancos em Psicologia auxiliam neste propdsito: o
processamento de estimulos em dados sensoriais e cognitivos transforma matéria bruta em
informagdo neuronal, consciente e inconsciente. Por outras palavras, e posto de forma
simplista em termos psicoldgicos, ao ego correspondera a ordem enquanto que a desordem
terd correspondéncia no inconsciente. Se a ordem do ego é a ordem autoimposta ou que
encontramos no que nos rodeia, no inconsciente residem todas as varidveis — o que escapa a
ordem do individuo, o que é criado por essa ordem e é ignorado ou subvertido ou por udltimo o
que se encontra para la do que conhecemos mas ndo obstante tem o poder de nos influenciar.
Até certo ponto, a imprevisibilidade marca presenca em processos fisicos, bioldgicos e
psicoldgicos; adicionalmente, para além da esfera individual, o subconsciente é coletivo e
plural, o pressuposto errbneo de que sdo processos harmoniosos ou com 0s quais nos
deveriamos reconciliar faz com que os entendamos negativamente como cadticos. Ao
contrario de Freud, que afirmava a necessidade de dominar ou pelo menos sublimar o

subconsciente (de forma a ndo perturbar a ordem, a convencao), Jung levanta a possibilidade

7Ver Ovideo in Metamorfoses, Livro |: 7.
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de que o subconsciente ndo se traduz apenas através de uma desordem hostil mas é ele
proprio uma fonte de conhecimento potencialmente benéfica (apesar de desordenada). Desta
forma, atribui um papel de relevo aos complexos psicoldgicos e simbolos enquanto formas de
transicao que dotam de sentido a relacdo entre desordem subconsciente e a interpretacao que
dela faz o ego. Segundo a abordagem da psicologia da perce¢do, Rudolf Arnheim distingue
desordem de caos ao reservar o primeiro para sistemas num quais é possivel definir os

respetivos componentes:

“(...) within the dominant pattern of behavior, imperfect functioning can be distinguished from
chaos by being called disorder-when this term is reserved for levels of a system whose components are
definable. For instance, when in the design of a work of architecture the shapes are discernible one may
also be able to see that something in its composition does not work. Disorder, as distinguished from

chaos, is definable and may suggest ways of remedying the trouble.” (ARNHEIM 1996: 158-159)

Pelas ligacGes a fisica tedrica, desordem aproxima-se a investigacdo cientifica. A
segunda lei da termodindmica pode ser genericamente definida como a afirmacdo de que o
mundo material desloca-se de estados ordenados que se tornam progressivamente mais
desordenados e que este processo termina num estado de desordem total. Quando a ordem —
e respetiva estrutura — é gradualmente destruida por exemplo pela erosdo (fig. 4), aproxima-se
passo a passo do informe até atingir uma distribuicdo uniforme da matéria. A formulagdo
tedrica deste processo corresponde a lei da entropia, datada de 1865 e da autoria de Rudolf
Julius Clausius, segundo a qual a entropia do mundo se desloca em dire¢do a um estado
maximo. Quando este se verifica, os vestigios de ordem sdo dificilmente discerniveis sendo de

todo impossiveis de distinguir.

January 2nd January 20th January 24th
s maily

o~

Fig. 4 - Erosdo na Great Highway (faixa costeira de Ocean Beach, Sdo Francisco, Janeiro de 2010).
Foto: Patrick Barnard, USGS http://news.agu.org/files/2013/06/pr_2011-23_hi-res4.jpg
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Neste sentido, desordem é entendida como uma relagdo de auséncia de ordem, ou
pelo menos, como um estado no qual as estruturas que tornam um todo ordenado percetivel
ou inteligivel deixam de existir, de estabelecer relagdes reciprocas e em consequéncia de
promoverem um estado desordenado. Apesar do grau de incerteza e imprevisibilidade
associado 4 desordem, sera pertinente balizar o conceito. Se sistemas desordenados
apresentam um tal nimero de varidveis que desafiam uma descricdo detalhada e assertiva, é
possivel especular sobre um conjunto de principios (ironicamente ordenados) que constituem

a desordem:

1 - Disorder may have two negative definitions: negative pole of order and opposite pole of order.

2 - Disorder as the negative pole raises the problems of perfect order and disorder: how can the highest
and the lowest degree of order be determined and comprehended?

3 - Absolute order and disorder are inconceivable.

4 - Optimal order and disorder express the pragmatic aspect of the above problem. It is the highest
degree of order or disorder that is actually achieved.

5 - Disorder, as a complete opposite of order is a simple, homogeneous state. However, disorder also
appears in sets (which are complex by definition). Consequently, order and disorder do have some
common features and thus disorder is not an outright opposite of order.

6 - Disorder is manifested in many types: simple state, the limitless, randomness, atomistic disorder,
clash of orders, chaos, overall sensitivity and symmetry (in some sense).

7 - The core of all types of disorder is homogeneity in probability. It allows for disorder in complex,
heterogeneous objects. This is a positive definition of disorder that avoids the problem of the negative
definitions and the issue of extreme poles. Homogeneity in probability is quantitative and relational in
the sense that actual states may express more or less equality in their probabilities, depending on the

context and the observer (LORAND, 2000: 4)

O fator-chave aqui serd o entendimento ontoldgico, axiomatico e pratico do conceito
de desordem; no desenvolvimento desta pesquisa, vejo-me inclinado a conjugar os dois

conceitos em vez de os colocar num patamar completamente oposto.
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INTRODUGAO

"A ruin maintains a visual form, but transmits its totality via the virtual. It does not function as a
promise of future signification, but as a sort of embodied potentiality. It represents a spatial organization

connected organically to other spaces. 8

O interesse pela ruina surge quase de forma natural como extensdo dos tdpicos até aqui
abordados, nomeadamente as consideracdes sobre espaco e o lugar do corpo. Adicionalmente,
permite-se a uma leitura transhistérica e a partir da qual é possivel navegar entre pontos
temporalmente distantes, procurar origens e especular sobre possiveis futuros. Como objeto de
estudo, possibilita ainda estabelecer a ponte entre uma ideia de ordem e o surgimento
progressivo de um designio de desordem, numa perspetiva entrdpica tido como inevitavel — uma
ameaca. Como tal, a associacdo entre ruina e arquitetura é praticamente automatica se
entendermos a ultima como expressao ampliada da ideia de ordem e possivelmente como a
“vitima” material mais dramatizada do seu oposto. Pensar nestes termos é em parte reconhecer a
arbitrariedade espacial, fisica e até performativa de toda a ordem.

Trata-se de pensar a ruina de forma alargada (ruina arquiteténica, militar, industrial,
ambiental, humana...) é entendé-la ndo como um fendmeno hermético mas antes como um
processo histérico, que atravessa contingéncias de cardcter geografico, socioecondmico e que se
reflete material e ciclicamente na criacdo artistica. Podemos comecar a datar o nosso fascinio pela
ruina enquanto condicdo para uma apreciacdo estética se recuarmos aos legados deixados pelas
primeiras civilizagGes. Das ruinas maias aos templos egipcios, passando pelas cidades da
Antiguidade Classica, a ruina chega aos nossos dias maioritariamente sob a forma de vestigios
arquitetonicos. Ja durante o Renascimento, a ruina assume-se como repositorio de conhecimento
(linguistico, arquitetdnico, artistico), alternadamente legivel e cifrado. A obra literaria
Hypnerotomachia Poliphili, de 1499, atribuida a Francesco Colonna recorre a uma combinagdo de
grego, latim e italiano. Para além da narrativa em si (a personagem encontra-se num territorio

marcado por detritos classicos), a linguistica é também aqui uma forma de reunir fragmentos de

8 JECU, Marta — Concepts are Mental Images: the Work as Ruin. 2010.
http://www.e-flux.com/journal/concepts-are-mental-images-the-work-as-ruin/
Acedido em 8 de Outubro de 2013
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um passado que se quer decifrar.’ No século XVIII, o entendimento da(s) ruina(s) faz-se de dupla
forma, através da sua dimensdo natural e cultural (os desastres naturais e as catastrofes
registadas da histéria humana). Entre outras causas, o confronto com estes estados de caos vistos
pelo prisma do Romantismo oitocentista (a contextualizacdo da ruina no dominio do pitoresco e a
predominancia da mesma como fragmento) seriam fundamentados através da estética do

sublime, que forneceria o necessdrio enquadramento tedrico.

=
=
S
=
5

Fig. 5 — Vista aére da queda das tor.r-es gémeas E‘Jo WTC, NvaI;)rque (‘11/0/201)

Em 1948, Roberto Rossellini realiza Germania, Anno Zero, obra de referéncia do cinema
neorrealista italiano, por entre os escombros de uma Berlim devastada pelos bombardeamentos
aliados da Segunda Guerra Mundial. Dentro de outro registo, La Jetée (1962), de Chris Marker,
recupera a atragdo por cendrios pés-apocalipticos, desta vez numa cidade de Paris ficcionada. A
primeira década do século XXI é marcada por imagens de catastrofe e destruicdao, materializadas
de forma mais violenta nos atentados de 11 Setembro de 2001 em Nova lorque (fig. 5) e nas
imagens que se seguiram no Afeganistdo e Iraque (a explosdo das estatuas dos Budas de Bamiyan

e a queda das efigies de Saddam, respetivamente). Recentemente, assistimos a catastrofes

° DILLON, Brian — Fragments from a History of Ruin. Cabinet Magazine, ed. 20 — Ruins, 2006.

http://www.cabinetmagazine.orq/issues/20/dillon.php
Acedido em 26 de Outubro 26 de 2013.
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naturais em Fukushima e a degradacdo pds-industrial da cidade de Detroit (a forma como a ruina
econdémico-financeira encontra expressao direta na urbe contemporanea).

Podemos assim dizer que na pds-modernidade, criamos estruturas concetuais, as
mesmas segundo as quais percebemos o mundo, sobre as ruinas de um modernismo obsoleto,
entre restos de paisagens e edificios que ganham um estatuto de reliquia. Enquanto conceito
objeto de estudo torna-se pertinente mapear o percurso mais recente da forma como a ruina se
manifesta no dominio da arte contempordnea, nomeadamente fazendo a ponte entre artistas

gue atravessam a segunda metade do século passado e criadores atuais.

NO TEMPO E ESPACO

Em primeiro lugar, serda importante reconhecer as relagdes nas quais as nog¢des de
tempo, espaco e ruina se encontram intimamente ligadas. Se a Ultima pode a partida ser
considerada resultado da passagem de um tempo de forma geral tido como linear, podemos no
entanto argumentar que esta ndo serd uma relagdo causa-efeito tdo direta mas antes um didlogo
mutuo de matizes complexas. Por si s8, tempo e espago sdo conceitos demasiado abrangentes
para aqui se tentar esbogar uma imagem pormenorizada (teoldgica, filosofica, politica ou estética)
da sua natureza ou das relagbes que estabelecem. Serd antes mais produtivo tratar estes
conceitos como eixos sobre 0s quais possa sustentar esta pesquisa.

Como estratégia metodoldgica, e apesar da conce¢do alargada de ruina que este
trabalho explora, vejo quase como inevitdvel a preponderancia dada a arquitetura como disciplina
agregadora das manifestacGes materiais que designamos por ruina. A partir da arquitetura,
dispomos de uma plataforma que permite ramificar o conceito pelas restantes esferas de
intervengdo humana, uma plataforma que congrega a triade Homem — Natureza — Cultura. Da
mesma forma, através da arquitetura, talvez nos seja possivel perceber de forma mais pertinente
a relagdo entre matéria inerte (a mesma que se desgasta) e o espirito (humano, o mesmo que lhe
da forma). Apesar da procura de ordem, de equilibrio, esta é possivelmente uma relagdo de forgas
opostas; a vitéria do espirito sobre a natureza contrapde-se a forga da gravidade, o peso da
passagem temporal, consubstanciado in extremis no colapso, no edificio que rui, na
predominancia das forcas naturais sobre a obra humana. Para além de materialista, esta é
também uma ldgica historicista, progressista se quisermos, que aponta na dire¢do de um futuro
que se define pela relagdo com um passado no qual se alicerga mas que é irrecuperdvel ou na

melhor das hipdteses se torna numa fonte de referéncias, objeto de estudo.
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Entender assim o papel do tempo na formacdo do significado anexo a ruina é saber que
é o tempo que cria a ruina, ao tornd-la em algo diferente daquilo que foi. A forma como se
inscreve no material é tdo diversa quanto as condic¢Ges fisicas do mesmo, o espagco em que se
encontra e a duracdo da acdo mais ou menos direta, mais ou menos intensa ou continua dos
elementos ou da atividade humana. Alids, dadas as condi¢Ges adequadas e duracdo necessaria, 0
mundo natural acabara por reclamar mais tarde ou mais cedo aquilo que é seu por direito - a
mesma matéria que depois de fragmento arquitetdnico arruinado regressa progressivamente a

um estado mais primitivo. Este retorno a origem é caracterizado por Georg Simmel (1858-1918):

“(...) O que constitui a sedugdo da ruina é que nela uma obra humana é afinal percebida como
um produto da natureza. As mesmas forcas que, por meio da decomposicbio, da enxurrada, do
desmoronamento e do crescimento da vegeta¢do, proporcionam a montanha a sua forma comprovaram-se

aqui efetivas na ruina.” (SIMMEL apud SOUZA e OELZE 1998: 137-144)

Apesar da permanéncia das forgas naturais, a ruina nao significa o triunfo da natureza
sendo antes identificada como um momento intermédio, um fragil equilibrio entre persisténcia e
declinio. Segundo este principio, o feito arquiteténico (o edificio completo) nada mais seria que
uma vitéria temporaria do Homem sobre a natureza. E nesta relacio de interdependéncia entre o
natural e o cultural que Simmel concebe a ruina; se antes a arte se serviu da matéria natural como
substancia, cabe agora a natureza reclamar a obra desde que esta se diferencie da mera matéria,
ou seja, que conserve tragos minimos, por muito que desgastados, da sua forma anterior. E neste
ponto que a ruina arquitetdnica, ao contrario dos fragmentos de outras realizagbes humanas,
incluindo as obras de arte, assume um papel pleno de sentido: se aos primeiros podemos nao
reconhecer unidade estética para além da obra subtraida das suas partes, ja na construcdo
delapidada pelo tempo convivem as forcas da ordem e desordem, contribuindo para o
estabelecer de uma conce¢do de totalidade alternativa e ndo-definitiva. A auséncia de uma
definicdo inquestiondvel, de uma posicdo dogmatica perante o carater metamdrfico da ruina
confere-lhe uma tensdo sugerida e quase palpdvel. Se por um lado, por detrds da manifestacdo
fenomenolégica aparentemente estdtica da ruina continuam a existir as forcas que lhe deram
forma, por outro a prépria percecdo de quem se depara com a ruina serd uma experiéncia
subjetiva, sujeita ao contexto e tempos — da obra e do sujeito que a vivencia. Na melhor das
hipéteses, podemos especular que a iluséria unidade de uma imagem externa do objeto estara

associada uma atuacao interna, que a imagem do objeto arruinado convoca uma perce¢ao do
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mundo em constante devir — o que foi, o0 que é e o que poderd ser. Simmel resume esta

abordagem ao recusar dotar a ruina de conotagdes meramente negativas:

“Por isso a ruina tem tdo amitde um efeito trdgico — mas ndo triste. Isto porque a destrui¢do néo é
algo sem sentido vindo de fora, mas a realizagdo de uma diregdo colocada no mais profundo estrato de
existéncia do destruido (...) E como se fosse necessdrio que primeiro um pedago da existéncia ruisse, para
esta se tomar tdo sem resisténcia as correntes e forgas que vém de todas as dire¢ées da realidade. Talvez
seja esta a sedugdo da queda, da decadéncia: ir além de seu mero lado negativo, de seu mero estado

rebaixado.” (Ibid)

No entanto, a posicdo do autor face ao poder destrutivo da natureza denota um
entendimento dos processos naturais — e por extensdo do préprio tempo — como irreversiveis;
uma posicdo com paralelos aos postulados da segunda lei da termodindamica. Sera este entdo o
tempo da ruina: ndo-linear, um tempo no qual passado e futuro se fundem, um tempo que apesar
de inscrito no curso histdrico, o supera. Neste ponto, se tomarmos a ruina por antecipa¢do
podemos falar de ruinas futuras, num sentido quasi-narrativo de entendimento do fenémeno,
gue expressa continuidade ao mesmo tempo que aponta para finais possiveis. Sob a forma da
ruina, estes fins serdo imperfeitos e/ou inconclusivos (em aberto), uma forma dramatica de
sublinhar o conflito entre permanéncia e contingéncia. Mais do que imaginar como pode o futuro
parecer, este entendimento proporciona uma oportunidade de reavaliacdo do presente — das
condicOes atuais e cursos de acdo, de escolhas, causas e respetivas consequéncias. Como
exercicio narrativo, esta espécie de viagem ao futuro ganha um carater especulativo, ficcional, um
instrumento ao dispor das artes visuais ou de forma mais contundente através de obras

cinematograficas (fig. 6).

Fig. 6 — Lektionen in Finsternis (Li¢ées da Escuriddo, 1992), Werner Herzog.

A ruina do futuro provoca assim uma quebra no continuo temporal ao mesmo tempo
gue oferece ao sujeito que com ela se depara um intervalo interpretativo para a dotar de sentido.

Um intervalo temporal entre o agora e o depois, uma transicdo incompleta, apesar de
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progressiva, entre um presente determinado e um futuro ainda indeterminado, ndo terminal. Se
bem que a ruina futura ndo é o fim em si, € uma aparicao prometida, um fim para ser contado e
representado, ndo raras vezes de forma didatica ou moralista. E, apesar de tudo, uma ruina
imaginada: ndo nos mostra o fim do mundo em si (no sentido apocalitico) mas antes o fim de uma
relacdo temporal de co dependéncia entre os humanos e a sua arquitetura. Neste particular,
parece confirmar por um lado que a dissolugdo da construgdo futura precede, ou é prenuncio, da
nossa propria dissolucdo, sublinhando por outro a relativa resisténcia associada aos edificios e a

distancia temporal criada quando sdo apresentados como arruinados ou destruidos.

Lugar, territério, regido, sitio; os multiplos desdobramentos do entendimento que
podemos fazer da nocdo global de espaco. Pode literalmente ser entendido como vital, condi¢do
essencial para a existéncia de um corpo que se define em fung¢do da posicdo que ocupa, das
coordenadas em que se insere. Adicionalmente, falar de espaco pressuple a existéncia de
relagdes de ordem/desordem e dos esforcos humanos para o tornar inteligivel - de um
entendimento empirico, ao registo grafico, a estatistica ou a traducdo segundo a linguagem da
geografia. Mais do que fornecer um simples pano de fundo as considerag¢des aqui apresentadas, o
espaco é antes entendido como omnipresente, um conceito estruturador, mutdvel e passivel de
ser desconstruido. Aponta inicialmente para uma experiéncia de carater fisico, uma experiéncia
de lugar, de familiaridade, pertenca, aliena¢do ou rejeicdo. Em todo o caso, o espago como
experiéncia s6 existe quando vivido, evidentemente. Yi-Fu Tuan sublinha exatamente essa

dimensdo do humano como referéncia espacial:

”if we look for fundamental principles of spatial organization we find them in two kinds of facts:
the posture and structure of the human body, and the relations (whether close or distant) between human
beings. Man, out of his intimate experience with his body and with other people, organizes space so that it

conforms with and caters to his biological needs and social relations.” (TUAN 2001: 34)

Rudolf Arnheim aponta para uma dupla natureza da nog¢ado de espago, como fendmeno

fisico e interiorizado pelos sentidos, o que informa a nossa experiéncia do mundo:

“(..) when we talk about spaces, about outer space and inner space, we are not referring
primarily to physical facts. What we are dealing with is the psychological experience of our senses {(...)we
realize that this objectified world of things and spaces is revealed to us only indirectly as a late acquisition,

even though it may be our final, triumphant achievement.” (ARNHEIM 1996: 42)
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Esta concecdo de espaco interior (sensorial, psicolégico) encontra-se em linha com a
habilidade do autor em iluminar os processos percetuais envolvidos na rece¢cdo de estimulos,
sobretudo na rececdo da arte e ndo devera constituir um obstaculo quando articulada em
conjunto com uma nog¢do de espacgo arquiteténico.10 Para a linguagem da arquitetura (e por
extensdo da geografia segundo uma perspetiva humanista), fora e dentro referem-se a modos de
inclusdo e exclusdo, nos quais estar no interior carrega acima de tudo o significado de estar
protegido ou seguro. Para Gaston Bachelard, tomando como ponto de referéncia espacial a casa,
esta relagdo apresenta uma estrutura dialética, uma que trabalha em torno das ideias de positivo

e negativo como nogoes filosdficas e até metafisicas — uma divisdo entre ser e ndo-ser.

“Outside and inside form a dialetic of division (...) it has the sharpness of the dialetics of yes and
no, which decides everything. Unless one is careful, it is made into a base of images that govern all thoughts

of positive and negative.” (BACHELARD 1992: 211)

Sdo estas divisGes, que no espa¢o habitado tém fundamentalmente um carater
funcional, encontram-se mais ou menos fixas e que a primeira vista nos podem parecer bastante
familiares, que o espago em processo de ruina desafia. De um ponto de vista estrutural, divisdes
anteriormente tomadas como imdveis tornam-se agora mais porosas com superficies irregulares;
no processo, o espac¢o perde progressivamente a capacidade de proporcionar conforto, segurancga
ou privacidade. No desgaste paulatino de um edificio é notdria a forma como espacos exteriores e
interiores progressivamente se encontram. As ideias de fora e dentro, intimamente ligadas as
fronteiras erigidas ganham agora novos contornos, mais imprevisiveis. Por outras palavras, na
construcdao degradada, onde anteriormente existiam perimetros bem demarcados a delimitar o
mundo exterior do interior, assiste-se agora a violagdo bidirecional desses limites; se as pressées
que a anterior ordem sofre vém maioritariamente dirigidas do exterior, ndo serd menos evidente
que os colapsos acontecem também em sentido contrario, de dentro para fora. Dadas as
peculiaridades de cada edificio, serdo fatores como a configuracdo e resisténcia dos respetivos
esqueletos estruturais a ditar a diferenca entre precariedade e a simples derrocada. Gragas a esta

contingéncia, a ruina ganha configuracbes multiplas e tentativas de a controlar, a partir de um

1% para além de manifestamente fisico, o espago arquitetdnico (interior e exterior) move-se igualmente no
dominio do psicolégico. Em La Vie des Formes, Henri Focillon sublinha o papel da arquitetura como
instrumento que permite ao homem penetrar as superficies materiais, uma espécie de inversdao do espacgo
nao tdo preocupada em rodear o vazio mas antes e sobretudo construir um mundo interior.
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ponto de ndo-retorno tornam-se distorcidas ou mesmo impossiveis. Se ao inicio a degradacdo
estrutural parece lenta e até previsivel - transmitindo uma falsa sensacdo de durabilidade — o
processo torna-se aos poucos mais acelerado, a medida que as configura¢gdes espaciais vao
sofrendo alteragOes, por vezes bruscas e radicais. Neste sentido, o espaco interior, entendido
anteriormente como zona de protecdo, resguardo e até conforto da lugar a prevaléncia de areas
impermanentes, a espacgos de transicdo que, com excecado do fotdgrafo ocasional, da intrusdo do

vandalo ou da necessidade do sem-abrigo, ndo convidam a uma estadia prolongada.

NA MODERNIDADE

Se em séculos passados as ruinas apontavam para a presencga de um ciclo de vida e
morte no que aos artefactos humanos dizia respeito, ciclo esse que se assemelhava a histdria
natural, na época moderna as ruinas sdo objeto de observacdo e estudo segundo uma perspetiva
historicista. Sob o escrutinio da abordagem modernista — numa posicdo de rutura com o passado
— as ruinas deixam de sublinhar o poder da natureza sobre a criacdo humana, a dialética de
cultura versus natureza. Procede-se agora a uma aproximacdo ao passado feita ndo nos moldes
de uma tradigdo que deve ditar o presente mas antes como uma forma de pensarmos nas formas
que dispomos de atuar e influenciar um presente em constante mudanca. Face aos horrores da
histéria humana, entendidos como desastres histdricos especificos, a ruina deixa de ser objeto de
refugio melancdlico ou mera experiéncia estética como o era para os romanticos. Comec¢a em
alternativa a mover-se numa esfera segundo a qual cada elemento de significacdo é posto ao
servico da tendéncia modernista para o progresso, no caso das artes, para a libertacdo de meios
formais e modos de expressdao do passado (a negagao formal da ideia de tabula rasa). Neste
ponto, e no que se refere ao “restos” de épocas passadas, o modernismo acarreta uma certa
desestabilizagdo da perce¢do e memdria, procedendo antes a modificagdo da realidade através de
um designio de ordem, de razdo e utopia doseadas na mesma medida. Como consequéncia, e se a
uma arqueologia dos tempos modernos nos reportarmos, podemos com alguma seguranca
propor que, ao invés de ruinas, o0 mundo moderno produz antes restos, residuos incapazes de
comunicar efetivamente uma histéria do passado recente. Talvez ainda nos falte o
distanciamento temporal necessario para adotar outra posicdo mas enquanto a ruina implica
memoria, uma capacidade para lembrar, os detritos conduzem a um desejo de remover,

substituir ou mesmo apagar o passado.
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“The built product of modernization is not modern architecture but Junkspace. Junkspace is what
remains after modernization has run its course, or, more precisely, what coagulates while modernization is
in progress, its fallout. (...) their sum spells the end of Enlightenment, its resurrection as farce, a low-grade
purgatory . . . Junkspace is the sum total of our current achievement; we have built more than did all
previous generations put together, but somehow we do not register on the same scales. We do not leave

pyramids. (KOOLHAAS 2005: 175)

Para além dos efeitos destrutivos da modernidade nos artefactos de épocas que a
antecederam, a condicdo moderna produz igualmente as suas materialidades arruinadas e
passados marginalizados. A produc¢do em série, que desde finais do século XIX sofre uma continua
aceleracdo, incentiva ao consumo e a ciclos de substituicdo material cada vez mais presentes.
Neste contexto, o ritmo ao qual processos de destruicdo material se processam serd um
contraponto aos ciclos de producgdo, tornando cada vez maior o nimero de objetos redundantes
ou mesmo obsoletos (segundo uma légica utilitaria). No que ao espaco moderno diz respeito, um
dos resultados mais visiveis traduz-se em paisagens desoladas nas quais as vitimas tomam formas
diversas: de fabricas delapidadas, a centros comerciais abandonados (fig. 7), cidades mineiras
esquecidas, blocos de apartamentos devolutos, monumentos capitalistas e/ou comunistas

desgastados, bunkers cobertos por vegetacdo ou estruturas industriais redundantes.

Fig. 7 — Um centro comercial abandonado na cidade de Ohio, E.U.A. (2014), fotografia de Seph Lawless.
http://www.theguardian.com/cities/2014/jun/20/death-mall-zombies-vacant-shops-suburbia
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O desafio consiste num primeiro momento em conceber as ruinas da modernidade
enquanto fendmeno dotado de valor cultural: perceber até que ponto a materialidade delapidada
do mundo moderno foi desvalorizada, marginalizada e num ultimo folego recuperada e tornada
objeto de estudo. Para tal, poucos locais oferecerdao melhores sujeitos de estudo do que a urbe
moderna; certamente no que a variedade de configuracdes existentes diz respeito e as formas
através das quais e pelas quais certos espacos se tornam propensos ao abandono, ao declinio e
esquecimento. Tendo em conta as particularidades geograficas, socioecondmicas e até politicas
gue estdo na base da organizacdo urbana moderna, aqui o foco centra-se sobretudo nas
consequéncias materiais visiveis da modernidade ao nivel do legado fisico que esta promoveu,
preservou ou obliterou. Se procurarmos ser mais especificos podemos argumentar - recuperando
o ambito genérico desenvolvido no primeiro capitulo — que sobre a ruina moderna pesam
consideragbes de ordem e desordem, da manifestacdo de forgas opostas, da vontade humana

versus a marcha inexordvel do tempo.

“The best laid plans of mice and men often go awry””

A ruina moderna tera por ventura a sua expressdo mais exacerbada nos complexos
arquitetdnicos devotos a produgdo massificada; aqui, mais do que na pacatez da vida familiar
suburbana, as estruturas que tanto fornecem suporte ao Homem como a maquina estdo sujeitas
a um desgaste mais acentuado. O carater pragmatico e funcional inerente aos parques industriais,
as linhas de distribuicdo e montagem é visivel nas proprias tipologias construtivas, do armazém as
plataformas, terminais ou centrais. Ao contrario da “ruina antiga”, histérica e tida como
patrimonio, como heranca e para a qual sdo direcionados esforcos de restauro e preservagao,
grande parte das estruturas industriais é deixada ao abandono assim que cumprem a sua funcdo
ou que fatores externos exigem o seu encerramento.’? Salvaguardadas as devidas distingdes
formais entre tipologias, a forma como estes espacos, depois de abandonados, respondem a
agentes destrutivos varia em grau e em duragdo: a auséncia da manutenc¢do que até ai exigiam e

consequente delapidacdo pode ser compensada pela qualidade dos materiais de constru¢do ou

1 \er Robert Burns in “To a Mouse”, 1785.

12 ~ . A . ~ . ..

Neste ponto ndo se trata de ignorar a existéncia de esforgos de preservagao dos legados industriais ou
até a existéncia de arqueologia industrial mas antes sublinhar os processos entrépicos que regem a
destruicdo paulatina destas estruturas.
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pelo interdi¢cdo da area; por outro lado, fatores como um clima mais agreste podem acelerar este
processo. Enumerar as fases de degradacdao de uma estrutura sera um exercicio mais familiar a
engenharia de materiais, o que ndo quer dizer que esteja fora de limites a uma abordagem mais
prosaica, na qual se possam estabelecer paralelismos com as artes visuais. Alids, a manifestacdo
visual de um processo de ruina convocara no observador mais atento a tendéncia para a andlise e
a descricdao, por muito subjetivas que se possam tornar. O testemunho das transfiguracdes
materiais € uma pista a desvendar, seja numa parede deslavada que vibrava anteriormente com
cor, nas texturas estratificadas do metal oxidado ou na simples auséncia de luz artificial. No
espaco ao qual o “recheio” foi retirado invade-nos uma sensacdo de auséncia cavernosa,
acentuada pelos ecos — numa configuragdo interior com menos restrigdes o som move-se com
maior liberdade. Na direcdo oposta, o espago que se vé repleto de itens obsoletos, materiais
descartados ou detritos em geral, qual arrecadac¢do cadtica, cria resisténcias a deslocacdo; os
objetos empilhados ao ponto de se tornarem indiscerniveis tornar-se-do, a seu devido tempo,
detritos, uma massa proxima do informe. As paredes e betdo decompdem-se, onde telhas e
vidros quebraram entram as primeiras sementes e esporos; em breve os primeiros fungos
comecgardao a despontar e surgirdo os primeiros animais nas imediacdes que ndo tardardo a
procurar abrigo.

A propdsito da degradacdo material na arquitetura, Adrian Stokes apresenta uma vivida
descricdo dos efeitos destrutivos do tempo na integridade estrutural dos edificios, neste caso
focando a atencdo na natureza e transformacdo da pedra calcaria (The Pleasure of Limestone de
1934). O ensaio foca os processos subjacentes a erosdo deste tipo especifico de mineral segundo
um enquadramento ora mais cientifico ora mais poético. O calcario, enquanto material
construtivo e dadas as suas carateristicas de maior maleabilidade face a outros minerais, tem
vindo a fazer parte do repertério material da arquitetura ou escultura através dos tempos, sendo
gue se por um lado esta maleabilidade é vantajosa para o construtor, por outro vé-se sujeita a
maior desgaste quando em contato com agentes erosivos. Entre estes, podemos incluir tanto os
processos naturais — decorrentes das condi¢des climatéricas - como agentes de segundo grau,
resultado da atividade humana mas nem por isso menos destrutivos: recurso a magquinaria,
fuligens e acidos contidos na atmosfera urbana ou o recurso a argamassas densas ao ponto de
danificarem a pedra com sais sollUveis. As condi¢Ges inerentes ao mundo moderno vieram
acelerar processos entrépicos que se até entdo se desenrolavam a um ritmo estendido no tempo,
o ritmo das estacdes, sendo que os resultados do desgaste sdo quase impercetiveis no tempo de

uma geragao.
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Note-se que estes processos desencadeiam-se a um nivel superficial, na primeira
camada de contacto entre interior e exterior, na pele dos edificios. Se o impacto visual de uma
superficie desgastada é notdrio, tal pode ndo encontrar correspondéncia na integridade da
estrutura, que por norma é o ultimo sistema a colapsar. Um dos efeitos mais comuns verificado
nos materiais é o surgimento do que é designado por patina — uma reacdo fisico-quimica das
superficies ao contato prolongado com os elementos quimicos atmosféricos. Se as causas sdo de
forma geral as mesmas, as consequéncias surgem sob a forma segundo a qual cada material,
dadas as suas particularidades, reage aos elementos de desgaste. Nos metais, a patina pode ou
nao soltar-se das superficies, como por exemplo na oxidacdo do cobre (carbonato de cobre) ou do
bronze, familiar a estatuaria (fig. 8) ou medalhistica, pela acdo de nitratos ou acetona. Nestes
casos, verifica-se o surgimento do azinhavre, a carateristica camada esverdeada que pode alids
funcionar como camada protetora. Os efeitos produzidos pela pdtina natural podem no entanto
ser reproduzidos artificialmente, uma espécie de patina kitsch que pretende dotar os objetos do

valor simbdlico conferido pela passagem do tempo, um simulacro de antiguidade e autenticidade.

0 TTTTTIT

L

DO CORPO A ANATOMIA DA CIDADE

Falar da relagdo ordem-desordem ou de ruina em termos somente materiais peca por
defeito se nos olvidarmos da dimensdo antropoldgica que lhe esta subjacente. Apesar de implicito
ao longo deste trabalho, a presenca do elemento humano - se quisermos do corpo — é
determinante para a compreensao destes fendmenos. O corpo assume-se como referéncia viva,
projetavel e projetada do homem no meio.

De certa forma, o corpo fragmentado, mutilado, estd para o humano assim como o
edificio arruinado estd para a arquitetura. Ambos expressam um tipo de nostalgia pela ideia de

uma totalidade indivisivel, um todo idealizado ou tido como utépico. A prépria terminologia
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associada a certas estruturas arquitetdnicas pode ser tomada como uma extensdo por associagdo
das designacdes usadas em descricdes anatdmicas como o esqueleto do edificio ou colunas de
suporte. Se bem que esta correlacdo entre natureza, arquitetura e o corpo humano ja exista
desde a Antiguidade é sobretudo durante o Alto Renascimento™ que se reconhece com maior
énfase o estranho antropomorfismo contido nas ruinas, nomeadamente em cenas de teatros
anatomicos, representacdes de dissecacdes do corpo humano sobre o pano de fundo de ruinas
classicas. Em pleno sentido, os edificios eram considerados como corpos, sendo que os templos
eram os mais perfeitos, assim como o eram as cidades — a proje¢do do corpo social e politico.
Seriamos levados a crer que estas analogias antropomorficas teriam sido abandonadas com o
colapso da tradigdo classica e o nascimento de uma arquitetura mais dependente de inovag¢des
tecnoldgicas. As construgdes modernistas, salvo algumas excecdes a regra e breves tentativas
como Le Corbusier e a sua promenade architecturale, o projeto para a ville radieuse ou a
concecdo do Modulor' parecem confirma-lo, bastando para o efeito lembrarmo-nos por exemplo
do brutalismo, estilo arquiteténico mais preocupado em fornecer abrigo racional ao corpo do que
propriamente inscrevé-lo matematica e geometricamente nos seus projetos. Modulor (fig. 9)
refere-se a uma figura humana de proporc¢ées ideais concebida por Le Corbusier; uma silhueta
estilizada com bases na matemadtica e nas dimensGes do corpo humano. O termo forneceu
também o titulo as duas publicagGes nas quais o arquiteto procede a explicar os seus principios
orientadores: Modulor 1 - Ensaio sobre uma medida harménica a escala humana e aplicdvel
universalmente a Arquitetura e a Mecdnica (1950) é uma introducdo a esse ambicioso sistema de

medidas, a partir do qual pretendia unificar a matematica, o corpo humano, a beleza e a

3 Alberti compara um edificio a um corpo composto pelas suas partes, analogia que constitui um dos
alicerces a sua nogdo de beleza — um estado de relagGes entre todo e partes no qual nada possa ser
adicionado ou subtraido sem fragilizar o seu equilibrio. Em Trattato di Architettura Francesco di Giorgio
(1439-1501) desenha uma figura literalmente inscrita na planta de uma catedral. Ja Filarete (Antonio di
Pietro Averlino 1400-1469) procede a uma comparacao entre as fungdes e cavidades de um edificio com as
de um corpo: olhos, ouvidos, nariz, boca, veias e visceras. Neste sentido, tal como um corpo, também um
edificio adoecia; sendo que o médico estava para o corpo humano tal como o arquiteto para corpo
construido.

% WILLIES, William
http://www.iconeye.com/404/item/3815-modulor-man
Acedido em 11 de Agosto de 2014.
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arquitetura num sistema Unico e no processo aproximar os sistemas anglo-saxdnico e o métrico
decimal. Modulor 2 (1955) aprofunda estas propostas. As propor¢des de Modulor sdo as de um
individuo imaginario (inicialmente com 1,75 m e mais tarde com 1,83 m de altura), baseando-se
inicialmente, na altura média de um homem francés: 1.75 m. Posteriormente foi mudado para os

miticos seis pés, dos herdis das histdrias policiais inglesas: 1, 83 m. Baseou-se ainda na proporg¢ado

Fig. 9 — Propor¢Ges normativas do Modulor (1946), Le Corbusier.

da secdo dourada e na sequéncia de Fibonacci. A aplicacdo dessas proporcdes pode ser
constatada em diversos edificios do arquiteto, nomeadamente na Unité d’Habitation em
Marselha, terminada em 1952, ou ainda em construgdes posteriores como Le Cabanon. Apesar
destas aplicacdes apresentava falhas (era um sistema tdo arbitrario como qualquer outra medicdo
humana), impedindo-o de se tornar num sistema universal como pretendia Le Corbusier. A grande
mais-valia do Modulor seria por ventura o facto de colocar o corpo humano no centro das
preocupacdes da arquitetura e design, sobretudo num periodo como o modernismo, movido pela
técnica e cujos feitos construtivos relegam, até certo ponto, a escala do humano para segundo
plano.

O corpo tido como referéncia formal idealizada inscreve-se alids numa longa de tradicdo
que remonta a Vitrdvio e atravessando épocas, percorre os trabalhos de Alberti, Filarete,
Francesco di Giorgio ou ainda Leonardo da Vinci. Ao retomarmos a fundadora nogao sofista do

5

Homem como “medida de todas as coisas”’”, o termo medida entendido aqui como dominio,

15 . . . . . . ~ ~
Ver Protagoras in A Verdade "O homem é a medida de todas as coisas, das coisas que sGo enquanto sdo,
das coisas que ndo sdo enquanto néo sdo" (fr. 1, Diels)
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tomamos o corpo como um referente percebido por antecipacdo como uma entidade completa,
capaz de agir e refletir sobre si e 0 meio que o rodeia. E uma visdo do mundo que relativiza a
construcdo que fazemos do mesmo, os factos sdo verosimeis de acordo com o ponto de vista do
individuo segundo o contexto material e cultural em que esta inserido. Adicionalmente, o corpo
como referéncia espacial pode literalmente ser tomado como medida de escala se entendido
também como centro, ou seja, a nossa experiéncia de lugar estd sujeita a mediacdo dos nossos
préprios corpos. Sem um corpo que o defina e dé forma, a prépria experiéncia do lugar estaria em
risco. Esta focalizagdo tanto permite que uma certa limitacdo espacial ocorra assim como alicerca
uma nocao de continuidade temporal no sujeito.

Se bem que o corpo como fundacao ideal do edificado tenha solidificado a sua posicdo
central na academia, humanidades ou no oficio construtivo, emerge a partir do século XVIIl uma
forma alternativa e expandida de projecao do corpo na arquitetura, com bases na estética do
sublime. A partir desta categoria estética, o edificio — até aqui visto como representacao literal ou
metafdrica de partes ou do corpo completo — passa agora a ser entendido como a materializagdo
de um corpo amplificado nos seus varios estados, fisicos e mentais. Trata-se de devolver ao corpo
a subjetividade que Ihe é inerente, em contraste com os canones classicos de claridade, precisdo,
simetria e ordem. Neste ponto, a proposta avancada por Edmund Burke (1729-1797) do sublime
como experiéncia em vez de artificio revela-se, por exemplo, quando ao descrever edificios coloca
a énfase nas capacidades destes provocarem emog¢Ges como medo ou terror. Ao deixar de parte a
descricdo arquitetdnica em termos de atributos como a beleza ou proporgao, acredita que os
atributos “corporais” do edificio deviam ser consequéncia de projecdo em vez das suas
caracteristicas intrinsecas. Burke reconhece que esta abordagem possuia o condao de invalidar as
premissas de organizagao classicista, nomeadamente no que se refere a proporgao edificada

como decorrente da propor¢ao humana, pelo que passa a questionar o canone Vitruviano:

“(...) they represent a man with his arms raised and extended at full length, and then describe a
sort of square (...) men are very rarely seen in this strained posture; it is not natural to them {(...) And
certainly nothing could be more unaccountably whimsical, than for an architect to model his performance by
the human figure, since no two things can have less resemblance or analogy, than a man, and a house or a

temple” (BURKE 2008: 100)

Ou seja, onde a tradicdo cladssica inscrevia o organico no edificado, a sensibilidade
romantica defende antes a projecdo de um estado corpdreo, individual e psicolégico no mundo

dos objetos, o mundo exterior. Neste sentido, e seguindo o legado romantico, um contributo
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fundamental é fornecido pelo surgir da psicologia da empatia em finais do século XIX, sobretudo
com a investigacdo de Heinrich Wolfflin (1864-1945) que ao justapor analise psicoldgica e
contexto histdrico - principalmente as mudancas estilisticas processadas entre o Renascimento e
o Barroco - questionava como poderia a arquitetura expressar emocdes ou estados de espl'rito.16
Em parte, esta projegdo do corpo no lugar (espago), torna-se possivel se reconhecermos neste
ultimo o potencial de atuar como extensdo corporal. Ao agirmos e ao permitirmos que sobre nds
o mundo aja, cria-se uma relagdo mimética na qual o proprio sentido de identidade se alicerca na
estrutura do(s) espaco(s). Quem sou e onde perten¢o significa atribuir aos espacos o papel de
arquivadores materiais de memarias, de experiéncias e deixar que cristalizem as experiéncias que
a certa altura neles ocorreram. Ora em Wolfflin este é um processo analisado através das lentes
da histdria e das carateristicas da arquitetura gotica, renascentista e barroca — dotando cada
estilo de propriedades humanas ou biomdrficas, uma espécie de animismo do material inerte. Na
construcdo gética distingue a firmeza e precisdo das linhas construtivas, que como musculos e
tendGes dotam o edificio de intensa energia. A procura de equilibrio e harmonia renascentista
liberta das contragdes formais, forcas e tensGes a que estavam sujeitas as edificagdes de periodos
qgue a antecederam; esta é uma arquitetura que transmite vigor e leveza. Em contraste, no
barroco os corpos tornam-se pesados, massivos, favorecendo a agitacdo formal, o movimento
rapido e extatico em detrimento do movimento articulado. Por outro lado, as massas corpdreas
barrocas afastam-se progressivamente do ponto em que podem estabelecer uma
correspondéncia com a anatomia humana: a imagem etérea, atmosférica e ndo corpdrea substitui
as formas mais plasticas na procura ou no anseio por um certo éxtase espiritual através da arte. E
exatamente no ponto em que a arquitetura perde o referente do corpo renascentista que Wolfflin
define o limite, o fim da proje¢do do corpo como forma definida e massa circunscrita aos seus
limites. O espirito barroco e a procura do sublime estender-se-iam pelos séculos XVIIl e XIX até ao
emergir do Modernismo.

Ao desmembrar o corpo cldssico, o modernismo ndo procura obliterd-lo mas antes
reformula-lo como uma forma percetiva mais complexa e elevada. Esta é uma caracteristica a
espagos presente em algumas das vanguardas, nomeadamente no cubismo e em movimentos

pds-cubistas (ver a titulo de exemplo Nu Descendo as Escadas de Duchamp ou Dinamismo de um

18 \er WOLFFLIN, Heinrich. 1886. Prolegémenos Para a Psicologia da Arquitetura (Prolegomena zu einer
Psychologie der Architektur)
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Cdo com Trela de Giacomo Balla). O corpo assume aqui um papel expressivo de movimento, é
entendido como transitério. Na arquitetura modernista, a reinscricdo do corpo da-se segundo
moldes que diferem da tradicdo humanista. Este é um corpo dividido, mutilado, que nao se
apresenta como indivisivel. A partir deste entendimento, a espago modernista ndo fixa, centra ou
estabiliza. Se os limites sdo antes ambiguos e expansivos, as formas ndo sdo necessariamente
reconheciveis como decorrentes da anatomia humana, em alternativa englobando caracteristicas
do bioldgico ao embriondrio. Trata-se do progressivo afastamento do corpo humanista como
fundacdo autoritaria da arquitetura. A titulo de exemplo, e dadas as respetivas particularidades,

podemos citar os projetos de Lebbeus Woods (fig. 10), Daniel Liebeskind ou Coop Himmelblau.

1A r g b \u.‘."': , uif 2 i P o _ -
Fig. 10 — Projetos retirados de Pamphlet Architecture 15: War and Architecture (1993), Lebbeus Woods.

O que é valido para o corpo pode ser aplicado no préprio tecido urbano, quando
entendido ele préprio como um corpo vivo. Os centros urbanisticos assumem-se como areas de
convergéncia, para as quais e a partir das quais circulam bens, servicos e populagdo em geral,
acumulando valor utilitario, imobiliario e financeiro. Ja& nas zonas limitrofes e periferias, os
aglomerados habitacionais e estruturas urbanas tornam-se parte de uma malha mais
desagregada, convivendo habitualmente com edificios devolutos, acampamentos ou outras
construgGes de carater temporario. Neste contexto, a ruina surge quase como consequéncia
natural de uma geografia centralizada, ou seja, o afastamento progressivo do(s) centro(s) dita um
equivalente afastamento de esferas de acdo, de protecdo de patrimdnio visto agora como um
incdmodo ou simplesmente dispensavel. A aliena¢do do espago surge nao raras vezes como pano
de fundo a alienagado social; marginalidade, 6cio e indigéncia acompanham a falta de investimento
publico em zonas deixadas para segundo plano. Ndo se quer com isto determinar uma
correspondéncia absoluta entre espacos delapidados e vidas marginais, mas na periferia olvidada,
longe do espaco domesticado do centro, do coracdo da cidade, o paralelismo ndo parece

descabido de sentido:
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“In neglect, the derelict place has become a center in which organic movement flows of its own
accord, freely and able to succumb to erosion without disruption. Things can converge and dissolve without
an agenda of preservation. As a result of this disregard, the ontological value of the ruin becomes clear. The
ruin destroys artifice, establishing the basis for a critical reading of the past, which relies less on heritage

and more on allowing things to speak for themselves.” (TRIGG 2010: 12)

ALEGORIA, SUBVERSAO, DESTRUICAO

Para uma leitura mais profunda dos temas que gravitam em torno da noc¢do geral de
ruina, segundo o ponto de vista da estética, podemos recorrer ao pensamento de Walter
Benjamin, nomeadamente no que se refere as teorias sobre histdria, obra de arte, alegoria e suas
relagdes com o entendimento de ruina que delas transparece.

Em Benjamin a tarefa de revelar o significado no fragmentado ou mesmo no destruido
talvez encontre a sua maior expressao no texto O Cardter Destrutivo (1931) e nas obras A Origem
do Drama Barroco Alemdo (1963) e em Paris, Capital do Séc. XIX (inacabada). Trata-se de anadlises
que ultrapassam o carater da ruina como mero objeto para a ler como um processo, para efetuar
uma leitura estética que relega no alegdrico o poder de desmistificar o simbolismo romantico, de
derrotar a beleza do simbolo ao colocar-se para além do mesmo e ao romper em dire¢do a
experiéncia do mundo. Essa experiéncia é sobretudo vdlida enquanto momento vivido no
presente, o que no caso de Benjamin corresponde ao estabelecimento de pontes entre o final do
séc. XIX e uma leitura critica das particularidades da modernidade. A importancia atribuida a
experiéncia vivida do presente fundamenta um entendimento do tempo e da histéria ndo como
um continuum inteiramente homogéneo, progressivo e estabelecido segundo uma sequéncia
linear mas antes um tempo composto por acumulacdo de momentos dispersos, varidveis em
intensidade e durag¢do. Dai o recurso a ruina enquanto alegoria e oposta ao simbolo. Se o simbolo
funciona de forma quase arbitraria, convencional e totalitaria, ja a ruina - enquanto alegoria - pelo
seu carater incompleto ou ambiguo, permite uma multiplicidade de significados dentro e fora do
contexto imagético que evoca. Possibilita ainda a multiplicidade de leituras perante o mesmo
fendmeno histérico: o fato da ruina se apresentar despida de artificio e subtraida da totalidade
inicial revela ainda uma consciéncia histérica, uma forca redentora se quisermos, ao apontar para
a possibilidade de varios desfechos - daquilo que poderia ter sido mas nao foi.

Consequentemente, ao entrelagar ruina e histéria Benjamin sublinha uma relacdo de

interdependéncia entre forma e contelddo, uma forma de, através da reducdo material, procurar a
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verdade histérica. No outro lado do espetro, esta relagdo pode porém ser subvertida se a
divorciarmos da sua natureza critica e a usarmos como mero instrumento politico. O caso de
estudo que talvez melhor o ilustre serda a “Teoria do Valor da Ruina” (Ruinenwert), uma ideia
desenvolvida por Albert Speer no ensaio Die Ruinenwerttheorie (1934) enquanto concebia os
edificios que iriam albergar as olimpiadas de Berlim de 1936. Esta ideia por si sé pouco fica a
dever & originalidade, podendo antes ser entendida como uma apropriacdo algo distorcida de
formulacdes que o antecederam.”” Dever-se-a referir que face as formulacdes mais sofisticadas e
justificadas de Benjamin, a teoria de Speer serve mais como ilustracdo da forma como a ruina
pode ser apropriada para fins politicos e subvertida sob o véu de uma pretensa abordagem
estética. Por conseguinte, pretendia-se que o edificio arruinado forme a ponte para as geragdes
futuras requerida pelo regime nacional-socialista; a semelhanga do papel desempenhado pelas
ruinas de Roma na construcdo do mito fascista italiano, a construcdo de uma Berlim*® propensa a
ruina futura deveria funcionar como forma de perpetuar uma ideia de poder estendida no tempo,
neste caso sob a égide de um futuro Reich. Em tragos gerais, a teoria caracteriza-se por atribuir
valor a ruina por antecipag¢do, ou melhor, de forma pré-determinada. Usando como modelo de
comparagdo a ruina classica, o arquiteto pretende empregar materiais e métodos construtivos
qgue dotem o futuro edificio arruinado de uma aparéncia que denote idade excessiva e uma aura
de intemporalidade. Esta é uma concec¢do de ruina alicercada em longos ciclos de construgdo e

destruicdo, mais proximos dos ciclos naturais, de um tempo geoldgico mais do que propriamente

70 historiador de arte austriaco Alois Riegl (1858-1905) ja teria estabelecido a correspondéncia entre a
ruina arquitetdénica e o que denominava de “valor pela idade”, ou seja, as marcas deixadas pelo tempo nas
obras do passado, monumentos ou construgdes. Esta categoria ndo dependeria quer do objeto original, no
qual se baseia o “valor histérico”, quer da educagdo ou gosto do observador. O que no edificio em ruinas se
encontra ausente, desgastado ou destruido é parte das suas carateristicas fisicas; apesar de que a edificios
ndo-arruinados pudesse ser atribuido um valor semelhante por efeito da patina ou desgaste meteoroldgico.

18 Welthauptstadt ("capital mundial") Germania foi a designacdo dada por Adolf Hitler ao projeto de

renovacdo urbana de Berlim, parte da sua visdo para um futuro Reich alemdo. Albert Speer, o arquiteto-
chefe do Terceiro Reich, desenhou muitos dos planos para a reconstrugdo da cidade dos quais apenas
alguns foram de fato construidos, entre os quais o estadio olimpico (1936). Berlim deveria ser reorganizada
ao longo de uma avenida central com cerca de cinco quilémetros. No extremo norte, e tomando inspiracdo
na basilica de S. Pedro em Roma, Speer pretendia construir um enorme edificio abobadado. A abdbada do
edificio seria impraticavelmente gigantesca medindo mais de 213 metros de altura por mais de 243 metros
de diametro, dezasseis vezes mais larga que a abdbada de S. Pedro. No extremo sul da avenida encontrar-
se-ia um arco baseado no arco do triunfo parisiense, mais uma vez muito mais largo que este — quase 122
metros, em teoria permitindo ao primeiro caber na sua abertura. Em 1939, com o despoletar da Segunda
Guerra Mundial, decide-se adiar a construgdo até ao fim do conflito, uma solugdo com vista a evitar gastos
materiais considerados ndo-prioritarios.
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humano. A posicdo de Speer perante os detritos da arquitetura do seu tempo nao poderia ser
mais clara: de forma anacrénica, opde-se ao cardter contingente da ruina moderna, ao
descortinar dos métodos empregues na construcdo pelos detritos materiais que o colapso

III

acarreta — em suma, procede a um juizo estético negativo do processo “artificial” e acelerado
caracteristico dos materiais modernos. Um caso que demonstra a aversao de Speer aos processos
de degradacdo caracteristicos dos materiais modernos é tipificado pelas consideracdes que tece
relativamente ao espaco reservado a construcdo da futura base para Zeppelins (Zeppelinwiese)
(fig.11) em Nuremberga, que até a data servia como depdsito rodoviario municipal. Depois de
demolido, chamam-lhe a atencdo os reforcos de metal retorcido que surgem através dos

destrocos de betdo; sublinhando ainda o fato de ja terem comegado a enferrujar e de ser possivel

visualizar a sua futura degradacao.

Fig. 11 — Tribuna do Zeppelinwiese em Nuremberga (circa 1938).

N3o deixa por isso de ser irdnico que o desejo manifestado por Speer por um declinio da
construcao estendido ao longo do tempo tivesse - neste como em muitos outros casos da
arquitetura nazi - um final abrupto, via demolicdo ou através dos bombardeamentos aliados.
Serve em todo o caso para ilustrar uma aceleragdo dos processos de ruina associados a era
moderna; a temporalidade da ruina produz-se ndo sé pelos meios da sua construcdo como

também pelas particularidades originais da sua construcdo. Assiste-se assim nao sé a destruicdo

fisica do edificio enquanto estrutura, enquanto faganha arquiteténica mas também, e sobretudo,
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a destruicdo da camada simbdlica da qual se revestia — uma imagem mitificada de um ideal
classico subvertido a distorgdes politicas, éticas e estéticas.

Ao contrario da visdo da histéria professada por Speer, uma visdo positivista e teoldgica
(na qual histdria iguala progresso continuo), Benjamin reforca o poder destrutivo contido na
alegoria. Esta permitir-lhe-ia expressar uma visao do mundo em fragmentos no qual a passagem
do tempo ndo significa progresso mas antes desintegracdo. Segundo esta mesma ldgica, a
tradicdo, alicercada na conservacdo, seria o perpetuar de um ideal imutdvel. A destruicdo atuaria
em contraste: para Benjamin, a destruicdo ndo é um fim em si préprio mas antes um processo
necessario para libertar a histéria das acumulacbes perpetuadas quer pela mitologia quer pela
tradicdo. Em O Cardter Destrutivo, o autor procede exatamente a essa fusdo entre as visGes
histérica e alegdrica, assumindo uma posicdo de desconfianga perante a marcha linear da histéria.
Neste contexto, o carater destruidor seria aquele que propunha novos caminhos entre as ruinas
passadas; estas “novas” ruinas ndo seriam apenas indicios do que foi mas apontariam para as

potencialidades que historicamente ndo teriam sido concretizadas:

“O cardcter destrutivo estd na linha da frente dos tradicionalistas. Alguns transmitem as coisas
tornando-as intocdveis e conservando-as, outros as situagées, tornando-as manejdveis e liquidando-as.
Estes sGo os chamados destrutivos (...) O cardcter destrutivo tem a consciéncia do homem histdrico, cuja
afecdo fundamental é a de uma desconfianca insuperdvel na marcha das coisas, e a disposicdo para, a cada
momento, tomar consciéncia de que as coisas podem correr mal. Por isso, o cardcter destrutivo é a imagem
viva da fiabilidade (...) O cardcter destrutivo ndo vé nada de duradouro. Mas por isso mesmo vé caminhos
por toda a parte, mesmo quando outros esbarram com muros e montanhas. Como, porém, vé por toda a
parte um caminho, tem de estar sempre a remover coisas do caminho. Nem sempre com brutalidade, as
vezes fd-lo com requinte. Como vé caminhos por toda a parte, estd sempre na encruzilhada. Nenhum
momento pode saber o que o proximo trard. Converte em ruinas tudo o que existe, ndo pelas ruinas, mas

. 19
pelo caminho que as atravessa.”

1o BENJAMIN, Walter. 1931. Texto publicado originalmente no Frankfurter Zeitung a 20 de Novembro de
1931 e publicado em portugués pela Assirio & Alvim em Imagens do Pensamento, em 2004. In Revista
Punkto 2 — Destruicdo. Maio de 2011.
http://www.revistapunkto.com/2011/06/o-caracter-destrutivo-walter-benjamin.html

Acedido em 10 de Agosto de 2014.
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TRES CASOS PARADIGMATICOS

Como referéncias, optei por explorar as obras, num sentido de progressao historica e
contextualizacdo do pensamento inerente ao segundo capitulo da dissertagdo, dos trés artistas

mencionados de seguida.

Robert Smithson

Grande parte da obra de Smithson (1938-1973) gira em torno da ideia de entropia:

“O.K. we'll begin with entropy. That's a subject that's preoccupied me for some time. On the
whole | would say entropy contradicts the usual notion of a mechanistic world view. In other words it's a
condition that's irreversible, it's condition that's moving towards a gradual equilibrium and it's suggested in
many ways (...) You have a closed system which eventually deteriorates and starts to break apart and there's

no way that you can really piece it back together again {(...)”

Esta ideia manifesta-se por exemplo no mundo natural, em paisagens que gravitam

entre um passado geoldgico distante e um futuro potencialmente catastréfico —

(...) if we consider the earth in terms of geologic time we end up with what we call fluvial entropy.
Geology has its entropy too, where everything is gradually wearing down. Now there may be a point where
the earth's surface will collapse and break apart, so that the irreversible process will be in a sense

metamorphosized, it is evolutionary (... )%

Entende-a desta forma como um fenédmeno dindmico e em processo. No ensaio " A Tour
of the Monuments of Passaic, New Jersey"(fig.12). Smithson descreve um percurso de autocarro
do terminal da Autoridade Portudria de Manhattan até a periferia da cidade de Passaic. E uma

viagem marcada por paisagens urbanas dubias, entre estruturas semi-erigidas e detritos de

20 FLAM, Jack (ed.). 1973. Entropy Made Visible — excerto de entrevista de Smithson a Alison Sky in Robert
Smithson: the Collected Writings.

http://www.robertsmithson.com/essays/entropy.htm

Acedido em 14 de Outubro de 2013.
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construgGes anteriores; Smithson encontra estes "monumentos"” num estado entre a ruina efetiva

n21

ou a ruina em poténcia, ruinas do futuro ou “ruins in reverse

Fig. 12 - A Tour of the Monuments of Passaic, New Jersey: The Bridge Monument Showing Wooden
Sidewalks, The Bridge Monument — Peeling View, The Bridge Monument — Long View, Highway Construction
— Bulldozer, Highway Construction — Concrete Abutments, Highway Construction — Concrete Abutment,
Highway Construction — White Edge, Monument with Pontoons: The Pumping Derrick, The Great Pipes
Monument, The Fountain monument: Bird’s eye View, The Fountain monument: Side View — Variant,
Unidentified monument — Passaic Boys are Hell!!, Unidentified Construction — Manholes and Planks,
Unidentified Construction — Marker, Unidentified Monument — Concrete Cube, Unidentified Monument —
Storage Tank, Unidentified Monument — Storage Tanks, Unidentified Monument — Shell Facade With Statue,
Unidentified Monument — Shell Fagade With Statue Close-up, Unidentified Monument — Perl, Unidentified
Monument — Golden Coach Diner, Unidentified Monument — Central Theatre, Unidentified Monument —
Parking Lot, The Sand-Box Monument - The Desert (1967), Robert Smithson.

2L "That zero panorama seemed to contain “ruins in reverse”, that is — all the new construction that would
eventually be built. This is the opposite of the “romantic ruin” because the buildings don’t fall into ruin after
they are built but rather rise into ruin before they are built. This anti-romantic mise-en-scene suggests the
discredited idea of time (...) Smithson, Robert; "The Monuments of Passaic”, Artforum, (Dezembro de 1967),
re-impresso sob o titulo completo “A Tour of the Monuments of Passaic, New Jersey”, em Flam, Jack (ed.).
1996. Robert Smithson: The Collected Writings (Berkeley and L.A.: University of California Press. 68-74.
http://gd1studio2011.files.wordpress.com/2011/09/smithson-monuments-of-passaic.pdf

Acedido em 21 de Outubro de 2013.
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Desta forma, categoriza como monumentos estruturas que a primeira vista nos parecem
banais; ndo nos dirige a aten¢do para os monumentos eternos, legados histdricos do passado,
mas antes monumentos em processo de construcdo ou degradacdo. Para além de ser a cidade-
natal do artista, Passaic era, na década de 60, uma cidade industrial em ruinas, com rios poluidos
e edificios delapidados. Recorrendo ao didlogo entre texto e imagem (fotografia), Smithson
propde uma visdo semidocumental e critica do percurso efetuado; quase como uma inversdo da
tradigdo do grand tour?’ de raizes histéricas. O tour de Smithson é alids designado a época por
negative sightseeing, comum nos anos 60, em que agéncias de viagens organizavam visitas a

cidades industriais arruinadas.

Gordon Matta-Clark

Ao debrugar-se sobre espacos pré-construidos, abandonados ou ambiguos, a obra do
norte-americano Gordon Matta-Clark (1943-1978) apropria-se dos cédigos e linguagens proprios
da arquitetura para os desconstruir e no processo questionar e subverter o papel da disciplina nas
sociedades modernas. Em 1973, em conjunto com outros artistas (Laurie Anderson, Tina
Girouard, Carol Goodden, Suzanne Harris, Jene Highstein, Bernard Kirschenbaun, Richard Landry e

Richard Nonas) Matta-Clark funda o grupo Anarchitecture:

“We knew it had to be a kind of ‘anti” name, but that by itself seemed just too easy. And we were
not at all clear what the second half — the cultural thing to push the ‘anti’ against — should be. Architecture
did not start out being the main point for any of us, even for Gordon. But we soon realized, however, that
architecture could be used to symbolize all the hard-shelled cultural reality we meant to push against, and
not just building of ‘architecture’ itself. That was the context in which Gordon came up with the term

anarchitecture. And that, perhaps suggests the meaning we all gave it. #23

2 No final do séc. XVII, como culminar da sua educacdo cldssica, tornou-se moda para os jovens aristocratas
visitarem Paris, Veneza, Florenca e acima de tudo Roma. Nascia assim a ideia do grand tour, que
introduziria a arte e culturas francesa e italiana a nobres ingleses, alemades, escandinavos e a classe média-
alta americana pelos 300 anos que se seguiriam. Neste periodo as viagens eram dificeis e bastante caras,
possiveis apenas para uma classe privilegiada — a mesma da qual sairiam cientistas, escritores, antiquarios
e mecenas.

23 NONAS, Richard. Carta ao IVAM (Instituto Valenciano de Arte Moderna), Agosto de 1992, excerto do
catdlogo da exposicio Gordon Matta-Clark, IVAM Centro Julio Gonzalez, Valéncia 1993, p 374.
http://www.rdhworld.myzen.co.uk/mattaclarking/?page_id=6

Acedido em 21 de Outubro de 2013.
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Criada no bairro de Les Halles em Paris, a partir de duas casas seiscentistas contiguas,
prestes a serem demolidas, a obra Conical Intersect (fig. 13) incorpora uma forma de
desconstrucdo, material e filoséfica, de um objeto, ou matéria pré-existente, revelando novos

espacos e tornando-os, pela alteracdo das suas condi¢Ges estruturais, mais visiveis do que o eram

até entdo.

Nesta obra em particular, ao abrir grandes sec¢Ges nos dois edificios, Matta-Clark cria
uma vasta abertura circular que comecga no exterior e que continua pelo interior dos mesmos,
contraindo e expandindo-se até que termina numa pequena abertura cortada no telhado da
construcdo. Para l4 das manifestas conotacbes sociais deste tipo de interveng3o,?® a presenca da
nocdo de ruina em Conical Intersect sente-se sobretudo em dois momentos: um primeiro como
condigdo natural e pré-existente (a idade avangada das construgdes, o consequente desgaste dos

materiais e o facto de estarem condenadas a demolicdo) e um segundo momento como ruina

8 "Matta-Clark’s cuttings were simultaneously an addition to existing structures, since they afforded new
passageways and views, and a subtraction, by being a void. In this way, the cuttings stand as metaphors for
the layers of past references in the individual building, as well as for the disjunctures in the functioning of
the individual within society. The breaking down of walls symbolized a breaking down, a rupturing, of
interpersonal and class barriers. The building types were archetypal, each inferring a certain status about
the inhabitants. The ghetto tenement blocks he used marked the imprisonment of the poor. The common
suburban houses of Splitting and Bingo marked the self-containment of the higher socioeconomic classes.
The breakdown of these building types sought an open, more liberal society".
http://www.youtube.com/watch?v=sZ4rA4QX g¥

Acedido em 28 de Outubro de 2013.
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controlada, ou seja, a hiperbolizacdo do estado material do objeto sujeito a intervengdo. As
consequéncias manifestas sdo a profusao de detritos provenientes da violacdo da integridade
material da estrutura, de madeiras a blocos de pedra ou o préprio pé criado pela maquinaria.
Paralelamente ao sentido dado a arquitetura como espetidculo, a Matta-Clark
interessava o comentario sobre o drama da constru¢do e demolicdo. Entendia o processo de
renovag¢do urbana como uma forma de uniformizagdo, de esquecimento, na qual o velho

(pessoas, edificios, comunidades) é constantemente desenraizado ou deixado para tras.

Cyprien Gaillard

Cyprien Gaillard (n. 1980, Franca) é o mais novo dos artistas selecionados. De forma
multidisciplinar (pintura, instalacdo, video, performance...), aborda a relacdo entre arquitetura
(cultura) e natureza, progresso e erosdo. Através da justaposicdo de paisagens atmosféricas e
violéncia subita, aponta para a natureza precaria do espaco publico e para a propria viabilidade da
nocgao de civilizagdo. Gaillard confronta o entendimento que Smithson faz da entropia, ao explorar
temas como o urbanismo, vandalismo ou a queda das utopias modernistas: de certa forma, cele-
bra a falta de ordem e na sua auséncia, provoca-a. Filmada em Cancun, México, Cities of Gold and
Mirrors (fig. 14) recorre a montagem para construir uma ndo-narrativa de perda, decadéncia e
destruicdo. Através de 5 capitulos, a obra expde visdes de hedonismo moderno contra parte das
ruinas da outrora poderosa Civilizagdo Maia, criando no processo uma atmosfera de

deslocamento e apreensao.

id
Fig. 14 — Cities of Gold and Mirrors (2009), video-stills de pelicula de 16mm transferida para video digital
(DVD), 08:57 min., Cyprien Gaillard. https://www.youtube.com/watch?v=sZ4rA4QX gY

Nas seis partes que compde Real Remnants of Fictive Wars (fig. 15) Gaillard provoca a
formacgao de nuvens de fumo artificiais em diferentes cenarios: numa area suburbana (I), num
tunel (II), numa paisagem rural (lll), numa floresta no Vietnam (IV), numa propriedade senhorial
(V) @ num monumento (VI). Nesta ultima parte, rouba um extintor em Salt Lake City e esvazia-o
sob a forma de uma nuvem sobre a Spiral Jetty de Smithson, icone da Land Art e monumento
nacional. Neste trabalho, Gaillard funde uma estética minimal e um discreto toque roméantico com

puro vandalismo.
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Fig. 15 — Real Remnants of Fictive Wars I-VI (2003-2007), video-stills de pelicula 35mm transferida para
video digital (DVD), Cyprien Gaillard.

Desniansky Raion (fig. 16) ja antecipava a abordagem do artista as contradi¢des dos
nossos ambientes construidos, através do registo de demolicGes de grande escala, pondo em
causa no processo as utopias falhadas do passado e as do presente. No ultimo capitulo do
trabalho, aquele que Ihe da o titulo, deparamo-nos com um gigantesco complexo de habitacdes
sociais na periferia de Kiev, resultantes das politicas urbanisticas de uma U.R.S.S. entdo em
colapso e agora extinta. A apropriacdo como metodologia é alids recorrente no trabalho do
artista, no qual o edificio de habitagdo modernista é muitas vezes sujeito a intervengdo e assume-
se como modelo de reflexdao. Podemos assim sugerir que a obra de Gaillard se suporta em parte
na procura constante do sublime numa arquitetura destruida, quando por exemplo, a decrepitude
de um bunker se funde com a natureza. Mas o fato de esta apreciacdo ndo ser largamente
partilhada orientou a sua pratica para um interesse em registar tanto a existéncia das

manifesta¢cdes materiais arquitetdnicas como a sua destruicdo:

45



“Partout c’est la méme politique, s’emporte-t-il: on détruit des architectures sérieuses pour
rénover les quartiers devenus insalubres. A Glasgow, on démolit des immeubles historiques pour construire
un village olympique. On accuse les vieux bdtiments d’étre désuets, mais en vérité les nouveaux immeubles
sont beaucoup moins durables, ils sont méme obsolétes avant méme d’étre finis (..) C’est un monument
pour deux immeubles historiques, moitié-béton, moitié-brique, faits avec les gravats de I'immeuble HULME
et de I'église de Moss-side, tous deux emblématiques de "ancien Manchester, cette cité ouvriére qui fut
aussi la ville de Joy Division, New Order et de la Hacienda. Tout a été rasé, on est passé d’une ville de
production a une ville de consommation, avec des immeubles post-postmodernes et de grandes rues

piétonnes. La ville est ignoble, mais les gens sont magnifiques, et ils ont beau faire, ce n’est pas

n29

I"architecture qui fait la ville, c’est la population.

9 GAILLARD, Cyprien in Larue, Déborah. 2011. Cyprien Gaillard, un aventurier de I'art.
http://www.spanky-few.com/2011/11/07/cyprien-qaillard-un-aventurier-de-lart/
Acedido em 29 de Outubro de 2013.
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11l — SOBRE UMA ESTETICA DE FRAGMENTACAO

a7
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DEFINICAO E CONTEXTO
“It is the fragment and the fragmentary state that are the enduring and normative conditions;
conversely, it is the whole that is ephemeral, and the state of wholeness that is transitory. Any walk through

an art museum will support this thesis”. (TRONZO 2009: 4)

Fig. 17 — O artista destrocado pela grandiosidade das ruinas antigas (1778), Henry Fuseli.

Dissertar sobre uma estética de fragmentacdo pressupbe um objeto de estudo
fragmentado ou em vias de se fragmentar, isto é, separado da unidade material que estd na sua
génese. Por outro lado, um fragmento pode ser entendido por si s6 como unidade material,
definida pelos seus limites fisicos. Isto também é valido no dominio da investigacdo em arte.
Neste particular, a ruina pode ser considerada como a dimensdo monumental do fragmento.

O periodo Romantico sublinha o papel da ruina como simbolo da criagdo artistica: o
fragmento (literario, visual) torna-se objeto de contemplacdo, sendo mais valorizado do que o
trabalho acabado ou unificado. Se a ruina contem em si o poder sublime da natureza, o fato de
gue tudo acaba em ruina é entendido como uma lei natural. A obra de Henry Fuseli (Johann
Heinrich Fissli, 1741-1825) pode ser dada como exemplo (fig. 17). Neste desenho, que antecede

em cerca de 10 anos o eclodir da Revolugdo Francesa®, o artista pde a nu uma relagdo de

30 Podemos encontrar as bases da retérica visual da Revolugdo Francesa na fragmentacdo, mutilagdo e
destruicdo. Em vez de simbolizar nostalgia pelo passado, o fragmento revolucionario age deliberadamente
em funcdo da destruicdo desse passado, ou das suas tradicbes entendidas como repressivas. Tanto o
vandalismo (entendido aqui como a destruicio de objetos com valor cultural pela vontade popular

49



oposicdo entre um passado tido como épico, enérgico, grandioso e um presente (a data da obra)
que se apresenta em alternativa como utépico ou na melhor das hipéteses nostalgico.
A luz da época, Friedrich Schlegel (1772-1832) questiona-se sobre a origem e natureza

do fragmento:

“What are these fragments? What is it that gives them such a high value? To what extent can

they be regarded, though fragments, as a whole 3!

Acaba por conceber o fragmento como um todo em si préprio: “A fragment, like a
miniature work of art, has to be entirely isolated from the surrounding world and be complete in itself like a

hedgehog. 2

Esta definicdo romantica de fragmento conduz a uma concecdo de obra de arte em
constante devir, em processo continuo. Ao questionar as relagdes entre a parte e o todo, pde em
causa ideias de totalidade unificada. De certa forma, este entendimento fragmentado do objeto
artistico, da obra como um arranjo mais ou menos complexo de uma série de fragmentos preva-
lece até hoje. Por mais paradoxal que possa parecer, o reconhecimento da identidade do

fragmento conduz a uma nova concec¢ao de totalidade, uma totalidade nao-unificada.

TEMPOS DO FRAGMENTO

Se nos referirmos a dimensdo estética e cultural da ideia de ruina (e fendmenos
associados), esta ganha particular relevancia quando a relacionamos com o papel da arte
enquanto manifestagdo de um olhar humano sobre o Mundo e da necessidade de o preservar e
transmitir. Assim sendo, a ruina enquanto processo continuo, criado natural ou artificialmente,
pressupde por um lado um ato de resisténcia a passagem do tempo enquanto que por outro
assume uma manifestacdo material de cedéncia ao mesmo. O conceito incorpora uma série de
paradoxos temporais e historicos: o edificio em ruinas é um portal para um passado mais ou

menos distante materializando desta forma a passagem do tempo. Por outro lado, implica a

desinstruida) como a reutilizagdo de fragmentos com fins alegdricos funcionavam como estratégias da
Revolugao.

31 Schlegel, Friedrich in Philosophical Fragments, edicdo reimpressa de 1991 com traducdo de Peter
Firchow. University of Minnesota Press. 45

321d. 1804. Athenaeum Fragments (fragmento 206, vol. 3, p. 81)
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existéncia de um grau minimo de estrutura que o sustente e o distinga assim de um monte de
entulho. Simultaneamente, projeta-nos em dire¢do ao Futuro, um lembrete do destino que
aguarda o Presente. ExpOe desta forma a dualidade entre - dadas as condi¢cdes adequadas - uma
ameaca de desmaterializagdo, mais ou menos acelerada, e uma unidade fisica. Uma das
peculiaridades de trabalhar com ou sobre ruinas é apercebermo-nos da resisténcia que exercem
sempre que se tenta dominar o seu significado. Longe de assumirem uma posi¢cdo estdtica e

imutavel, transformam-se e transformam-nos ao longo do tempo:

“Ruins are not only anthropomorphic but also anamorphic: in our imagination they morph into
different shapes (...) they make up the invisible cities of our dreams and nightmares (...) we frame the ruins,

and they frame us”. (BOYM 2010: 83)

Falar de ruina(s) torna-se em Ultima andlise poder abordar o problema da
sustentabilidade dos esfor¢os humanos, de falhanco® (LE FEUVRE 2010: 12), da ameaca de
colapso civilizacional. Na esfera artistica, deslocar esta questdo do "mundo exterior" para um
contexto expositivo do tempo da galeria ao tempo do museu, é proceder a uma traducdo do
mesmo em virtude dos discursos e métodos proprios da investigacdo em arte. Se o entendermos
primariamente como um processo entrdpico, sujeito as mesmas leis que regem o mundo natural,
a criacdo e/ou exposicdo de obras que implicam processos de fragmentac¢do encontra sentido, por
exemplo, em exposicGes de foro arqueoldgico ou de cariz marcadamente documental,
estabelecendo desta forma conexdes com o dominio das ciéncias humanas (sociologia,
antropologia, etc.). Na contemporaneidade assiste-se porém ao potenciar do aparecimento da ru-
ina e por extensao do prdprio fragmento enquanto elemento intrinseco na obra artistica ou que a
define. Pode ser sugerida como "simulacro de", uma espécie de facsimile, obtido pela
manipulagdo das caracteristicas fisicas visiveis das obras que indiquem ou simulem uma passagem

de tempo que ndo corresponde a um tempo real.

3 “Uncertainty and instability characterize these times. Nonetheless, success and progress endure as a
condition to strive for, even though there is little faith in either. All individuals and societies know failure
better than they might care to admit — failed romance, failed careers, failed politics, failed humanity, failed
failures. Even if one sets out to fail, the possibility of success is never eradicated, and failure once again is
ushered in”. LE FEUVRE, Lisa. 2010. Failure (Documents of Contemporary Art). Whitechapel Art Gallery.
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MEDIAGCOES E REPRESENTAGOES — O CASO DA FOTOGRAFIA

Longe de poder ser entendida em termos absolutos, a representacdo do mundo exterior
depende dos instrumentos (tecnologias) que enquanto espécie formos capazes de conceber e
cujas linguagens apresentem propriedades passiveis de serem descodificadas. A palavra cultura
vé-se ndo raras vezes apropriada para catalogar ou agrupar a miriade de realizagdes humanas
nesse dialogo entre o mundo apreendido pelos sentidos e o mundo processado pelo intelecto.
Para se tornar inteligivel, este processo depende a qualquer momento de tipos mais ou menos
determinados de mediacdo. Neste sentido, no que respeita aos temas aqui tratados, interessa-me
abordar a forma segundo a qual as no¢Ges gerais de ordem-desordem, segundo a égide histdrica
da ruina foram e sdo traduzidas, ou mediadas, de uma realidade fisica - mais ou menos préxima,
palpavel - para uma realidade “cultural”, construida pelo homem.

Tendo em conta as especificidades de cada um destes instrumentos, pretende-se fazer
um retrato geral das manifestagGes visuais e dos modos como as assimildmos. Desta forma, a
referéncia a fotografia torna-se praticamente inevitdvel. Ao produzir resultados visuais
instantaneos, a realidade encapsulada no filme fotografico pode parecer ao olhar mais ingénuo
como se de um reflexo da realidade exterior se tratasse. Transmite uma ilusdria sensacdo de
neutralidade e ao fixar a marcha do tempo emite uma inegdvel aura de intemporalidade. Ao
enquadrar - literal e metaforicamente - o mundo visivel sobre a bidimensionalidade do suporte,
delimita fronteiras e revela imagens na mesma medida em que as oculta. No que a natureza deste
trabalho diz respeito, e no caso especifico da ruina, pretendo focar-me na dimensdo documental
do registo fotografico, no que é passivel de ser inferido ou especulado a partir de uma imagem.

Até certo ponto, e dadas as relacGes estabelecidas entre fotografia e tempo, a imagem
obtida por via fotografica pode ser considerada ela prépria uma ruina no sentido em que para 13

do objeto se encontra o registo de um tempo irrecuperavel:

“As objects in flux from the moment of inception, photographs are like ruins, or fragments of
time. Traces and remnants of the past, they are simultaneously stable and transient, present and absent”

(RUSSO 2014: 9)
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UMA ANALISE POSSIVEL

Em que termos é possivel proceder a uma andlise de uma imagem como a que aqui se
apresenta? Uma analise estrutural serd uma resposta possivel. Uma espécie de estudo dos
elementos que a compde e respetiva composicdo, um tipo de prolongamento de andlises mais
tradicionais quando, por exemplo, nos reportamos a pintura. Se este tipo de abordagem tem os
seus méritos, permitindo uma aproximacdo mais desapaixonada do tema em maos, pode por
outro lado favorecer uma posicdo mais fria e distante, uma que opta por por de lado ou até
ignorar os dramas humanos que se desenrolam por detras de fachadas em colapso ou em vias de
colapsarem. A fotografia em questdo (fig.18) ndo surge isolada mas antes “ilustra” e é
complementada pelo texto jornalistico que a acompanha. Mas, para efeitos desta andlise,
partindo do principio que ignoramos voluntariamente a informacgao espacial e temporal fornecida
pela legenda “Por entre os destrocos da sua casa, destruida por ataques israelitas, um
palestiniano procura por objetos recuperdveis, em Beit Lahiya, zona norte da faixa de Gaza,
segunda-feira” e se assumirmos auséncia de conhecimento prévio acerca da sua origem, nada nos
informa do onde, quando, como ou porqué. Nao nos é possivel afirmar sem reservas quais as

causas que causaram a destruicdo ou em que condi¢Ges ocorreu (local, duracdo, intensidade).

Fig.18 — Torres Nada, cidade de Beit Lahiya, Faixa de Gaza e montagem com principais linhas de forca. Na
legenda que acompanha a foto original |é-se “A Palestinian searches for salvageable items from the rubble
of his house that was destroyed in Israeli strikes, in Beit Lahiya, northern Gaza Strip, Monday” in The Jordan
Times online de 04/08/2014.
http://jordantimes.com/hope-among-the-ruins-gaza-looks-to-post-war-aid-to-rebuild

Se o contexto nos é desconhecido, a imagem perde informa¢do ao mesmo tempo que
levanta questGes quanto & sua origem. Ao apresentar uma tipologia que nos é familiar (o tipo de
maodulo habitacional comum em zonas urbanizadas) e ndo um tipo construtivo especifico de uma

regido em particular, o interesse nas qualidades formais do que resta do edificio ganha relevancia
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em detrimento do indagar sobre a sua origem ou destino. Em certa medida, o significante
sobrepde-se ao significado. O formato horizontal do enquadramento contrasta com a orientagdo
vertical das torres, que apesar de destruidas mantém a maioria dos elementos estruturais de
apoio, principalmente as colunas. Indubitavelmente, para as torres estd reservado o papel
principal: encontram-se posicionadas dentro do formato segundo um eixo central vertical,
ocupando cerca de dois tercos do espaco disponivel. Uma figura humana encontra-se alinhada
pelo mesmo eixo, sendo que dada a distancia a que se encontra do primeiro plano e consequente
dimensao diminuta, torna-se praticamente indistinta da destruicdo que a envolve. De qualquer
forma, a presenca intermédia do elemento humano assume uma dupla-fungdo ao funcionar como
um conetor visual e simbdlico. Exprime uma ideia de continuidade entre o plano do observador,
mais préximo, e o plano das torres propriamente ditas. Por outro lado, permite ao observador
projetar-se na imagem até ao ponto em que a empatia manifestada pela figura e situagao vivida
esteja presente, i.e., permite-lhe “p6r-se na pele” da figura que por entre as ruinas vagueia. A
massa constituida pelas torres destruidas apresenta uma configuragdo quase piramidal,
acompanha os eixos diagonais da composicdo e apontando para cima ao mesmo tempo que
ameaca colapsar sobre o préprio peso. A perspetiva é dupla (os pontos de fuga encontram-se fora
do formato) e os detritos em redor formam uma textura sugestiva: a destruicdo ndo se confina as
torres mas antes ao espag¢o que as circunda. A magnitude da mesma é uma incégnita ja que as
torres surgem entrecortadas pelo vazio do céu, sugerindo porém que se estruturas do tipo das
torres sustém este grau de destruicdo, construcGes circundantes e menos sdlidas tenham sido
completamente obliteradas.

Qualquer tipo de comparacdo com o estado original das torres é um exercicio de
imaginacdo; apenas mentalmente nos é possivel preencher os vazios, voltar a atribuir fungdes aos
espacos e a reerguer as estruturas que os sustentavam. Porém, um terceiro momento para a
fotografia apresentada aproximar-se-ia porém mais de uma composicdo em que linha do
horizonte surge marcada por detritos do que propriamente por uma reconstrugdo. Através desta
crua silhueta arquitetdnica encontramos uma certa dose de inevitabilidade, de auséncia de poder
ou falta de controlo face as circunstancias que rodeiam a isolada figura e, por extensdo, de quem

a observa.
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RUINOFILIA, RUIN PORN, DETROITISM

Como observadores, o olhar a que sujeitamos a ruina pode ser questionado tanto em
termos estéticos como éticos. O interesse manifestado por documentar ou simplesmente por
registar formas de degradacdo material acompanha abordagens mais dubias quanto aos
propdsitos a que se destinam.

Entre estas e no caso especifico da fotografia destaca-se um certo fetiche pelo colapso,
a estetizacdo de espacgos deixados ao abandono, como complexos pds-industriais ou edificios
devolutos. As estratégias formais envolvidas em capturar estes cenarios de destruicdo mais ou
menos visivel podem ser agrupadas enquanto género, o designado ruin porn.>* A pornografia
usada aqui como metafora sugere exatamente a excitagdo desmedida - do ponto de vista burgués
- em observar ruinas, uma espécie de atualizacdo para o século XXI do turismo de bairro de lata,
popular entre a burguesia caucasiana de finais do século XIX. Este é um olhar egocéntrico que vé
as ruinas urbanas e industriais de forma puramente sensacionalista ou emocional. Os seus
detratores encaram-no como simples voyeurismo ou representagdo estetizada do desastre sem o
adotar de uma postura critica face aos contextos nos estes processos de declinio sdo registados.
Em sentido contrario ha quem o defenda como um tipo de “arqueologia moderna” (ver Matthew
Christopher em Autopsy of the American Dream), uma forma de documentar a devastacdo urbana
contemporanea. Qualquer que seja a posicao que adotemos perante estes registos, talvez a forma
mais justa de os avaliar resida tanto na analise das suas qualidades estéticas intrinsecas e os
subtextos que delas emergem ou que por elas sdo ocultados. Dentro do género, é comum a

utilizacdo de ferramentas que exacerbem o carater dramatico do objeto fotografado, sendo que

A expressdo Ruin Porn, ou “pornografia de ruinas” parece ter surgido primeira vez em 2009, através do
blogger James Griffioen em entrevista a edigdo inglesa online da revista Vice no seguimento de ter editado
uma série de fotografias que retratavam os espagos abandonados e vandalizados de uma escola publica em
Detroit. Durante a entrevista, sugestivamente intitulada Something, Something, Something, Detroit, e
guando questionado sobre o crescente interesse medidtico no declinio da cidade, James desabafa: “The
photographers are the worst. Basically the only thing they're interested in shooting is ruin porn". No ano
seguinte, com o livro Detroit Disassembled e subsequentes publicacbes, o fotédgrafo Andrew Moore marca a
génese “oficial” do género e estabelece-o o no dominio das belas-artes. A rececdo a este trabalho foi tdo
entusiasta quanto critica.
http://www.vice.com/read/something-something-something-detroit-994-v16n8

Acedido em 17 de Setembro de 2014.
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neste caso é ubiquo o recurso a tecnologia HDR.* Se o espaco delapidado ja é por si s6
materialmente expressivo e rico em contradi¢Ges visuais, quando fotografado em HDR sofre uma
estetizacdo exponencial destas relacbes, uma manipulacdo seletiva da realidade através de
contrastes tonais ou jogos de valores cromaticos. A técnica vale por si s6, sendo que apesar do
valor estético, pouco ou nenhum ganho em valor documental é alcancado.

O recente declinio da cidade de Detroit surge como exemplo quando nos referimos a
este tipo de fotografia do abandono. O colapso financeiro da anteriormente vibrante cidade bergo
da industria automével norte-americana deixou no seu encalco estruturas industriais obsoletas e
uma miriade de ruinas urbanas. O fendémeno ndo serd um exclusivo da cidade mas a sua escala é
porém dificil de igualar. Em todo o caso, uma mediacdo fotografica desengajada destes
fendmenos oculta as condi¢des que estdo na sua génese deixando igualmente as respetivas

consequéncias fora do nosso campo de visao.

“So much ruin photography and ruin film aestheticizes poverty without inquiring of its origins,

dramatizes spaces but never seeks out the people that inhabit and transform them...” (MULLINS 2012)

Nos portfdlios de artistas como Yves Marchand e Rommain Meffre com The Ruins of
Detroit ou Andrew Moore em Detroit Disassembled (fig. 19) - que retratam a queda de Detroit,
repetem-se imagens de desgaste e destruicdo. Sdo imagens de infraestruturas publicas destruidas
como bancos, esquadras de policia ou estacdes ferrovidrias. Representacbes de uma Detroit
“morta” e nas quais qualquer sentimento anterior de prosperidade vé-se suplantado por uma
aura de abandono e desinvestimento, alegorias de negligéncia e de falta de esperanca. O estado
vulneravel em que a cidade se encontra torna-a particularmente problematica no que respeita a
sua documentacdo visual, tendo-se progressivamente tornado vitima de um certo olhar pitoresco
contemporaneo, um tipo de abordagem ética inconsciente. Uma das caracteristicas comuns a

estes registos é o fato de muitos dos habitantes de zonas desprivilegiadas da cidade se tornarem

* HDR (High Dynamic Range) refere-se ao pds-processamento de uma imagem ou uma série de imagens
fotograficas, combinando-as e ajustando os contrastes para obter resultados virtualmente impossiveis com
uma so6 abertura e velocidade de obturagdo. Uma imagem HDR consiste normalmente na sobreposicdo de 3
fotos da mesma cena, correspondendo a cada uma diferentes velocidades de obturagdo. Esta técnica
resulta numa foto com valores claros, médios e escuros, dependendo da quantidade de luz filtrada pela
lente. O passo seguinte é alcancado através de software que ao processar as imagens realca tantos os
brilhos como as sombras. Supostamente, através do HDR a imagem finalizada aproxima-se da capacidade
do olhar humano em captar a cena.
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invisiveis ao olhar da cdmara em favor do foco dirigido ao seu habitat. Nestes casos, o espago vé-
se destituido do fator humano; enquadrado a partir de uma aproximac¢do analitica evasiva, o
registo ruin porn torna-se numa experiéncia estética gratificante mas que apresenta
simultaneamente graves lacunas de conteldo. Ao voltar as costas a quem vive na cidade, este

género fotografico perpetua uma narrativa de auséncia e inevitabilidade.

“Photos of any kind stop time. We, as viewers, assume that the picture we see documents an as-is
mostly unchangeable reality. Frozen images of the ruins of Detroit lead us to the inevitable idea that in the

motor city, there’s no progress — only entropy, dissolution, and regress — that things will only get worse.”

(MITNER apud RUSSO 2014: 6)

Fig. 19- Detroit Disassembled (21), Andrew Moore.

Essas mesmas narrativas formam o discurso dos media norte-americanos quando tentam
decifrar o estado calamitoso da cidade. O discurso esta longe de ser inocente e torna a cidade
(fisica e simbdlica) frequentemente vitima de uma retdrica agressiva, condescendente e acritica.
No ensaio Detroitism (2011), John Patrick Leary chega a identificar os trés tipos de histdria tipicos
presentes na discussdo mediatica (The Three Detroit Stories: The Metonym, The Detroit Lament e

Detroit Utopia).
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IV - PROJETOS
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Paralelamente a dissertacdao propriamente dita, a pratica artistica consistiu na concegao
de trés projetos, produzidos de raiz e distintos entre si na abordagem e suportes usados.
Pretendo porém que funcionem em conjunto em termos concetuais e materiais, nomeadamente
guando se encontrem em contexto expositivo. Por outro lado, mais do que um carater definitivo,
creio que cada projeto possui carateristicas que revelam a espagos 0s processos e métodos
usados. A partida, procurei evitar uma abordagem ilustrativa, um tipo de atitude que assalta a
espacos alguma da producdo artistica contempordnea e que se manifesta na traducdo de

conceitos por imagens literais - o minimo denominador comum.

PROJETO 1 (INSTALAGCAO)

Para a instalacdo necessitava de um material ao mesmo tempo moldavel e perecivel
pelo que a opgdo pelo gesso me pareceu a mais adequada. Quer de um ponto de vista historico
guer material, o gesso presta-se a uma variedade de utilizagGes consideravel, tanto dentro do
dominio das artes como em utilizagGes paralelas ou completamente distintas (artes decorativas,
construgdo civil, na medicina). A concec¢do do trabalho assenta numa unidade modular a ser
replicada (o tijolo, geometricamente um paralelepipedo). Para tal, foi inicialmente construido um
molde com réguas perpendiculares de encaixe a partir de madeira de balsa (pela flexibilidade) e
base em contraplacado maritimo para a moldagem mdxima de 30 unidades em cada utiliza¢do
(fig. 20). A quantidade e consisténcia das misturas de gesso foram sendo afinadas a cada
moldagem dai que os primeiros moldes variem com mais insisténcia ou no peso ou na dureza. Aos
primeiros moldes correspondem blocos construtivos macigos enquanto os ultimos foram criados
utilizando blocos de esferovite no interior como forma de maximizar a distribuicdo do material e
dos quais resultaram blocos de gesso mais leves e frageis. Dado que cada mistura para 30 moldes
requere cerca de 5 litros de agua, as pecas resultantes retém-na em grande quantidade assim que
formadas pelo que sdo necessdrias varias sessGes de secagem para que a sua evaporacdo seja
total. Entre cada moldagem, a estrutura de madeira é desmontada, lavada e finalmente procede-
se ao encaixe das réguas e molduras laterais.

E durante este procedimento que me apercebo dos residuos deixados pelo processo de
moldagem: apesar de minimamente controlado, o despejar da mistura deixa inevitavelmente
restos da mesma nos intersticios da madeira, nos cantos e até no exterior. Em contraste com a
definicdo geométrica das pegas moldadas, estes residuos sdo, depois de secos, irregulares e mais
préximos de um processo natural de formacgdo (fig. 21), um processo mais desregulado. O

contraste formal entre a rude textura destes fragmentos (se assim os podemos designar) e a
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regularidade dos mddulos moldados abre caminho a novos processos dentro do projeto,
processos que a partida ndo estavam previstos. A fase seguinte consistiu assim na procura de uma
moldura para moldes maior, a usar no exterior, que me permitisse produzir estes fragmentos em
maior quantidade e variedade. Devo ainda referir que mais do que um qualquer esbogo inicial,
seriam as combinacGes formais entre os elementos criados em série a ditar as carateristicas finais
da instalacdo (area a ocupar ou a quantidade de elementos dispares a usar). Se por um lado esta
metodologia diminui os constrangimentos que poderiam estar associados a seguir um plano

inicial “a risca”, por outro torna-se mais complexo visualizar uma instalagdo final dada a

guantidade de avancos e recuos na recolha e producdo de matéria-prima para a mesma.

Fig. 21 — Blocos de gesso moldados e residuais em procésso de secagem.
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PROJETO 2 (DESENHO)

Fig. 22 — Desenho seriado: fases processuais iniciais, técnica mista sobre papel Fabriano 200g.

O desenho é aqui entendido como exercicio formal. O mesmo formato é multiplicado e
alberga distintas configuracGes de elementos semelhantes. No seu conjunto, estes conjuntos de
desenhos (fig. 22) formam uma espécie de abstragdo especulativa, sem correspondente real e que
se aproxima mais de uma atitude de projeto perante o processo do desenho do que propriamente
de uma ambicdo simbdlica ou de representagdo. Formalmente, o suporte (papel Fabriano 200 g) é
reforcado com uma base de gesso acrilico aplicada em 2 camadas; isto permite que o uso de
médiums de base petrolifera como o white spirit ndao danifique as fibras do papel.
Adicionalmente, o suporte passa a permitir maior liberdade na acumulagdao de registos gréficos
quando a superficie se torna menos texturada. Recorro num primeiro momento a barras de
grafite pura e plumbalgina (grafite em pd) levemente diluidas. Este método tem a vantagem de
romper o bloqueio imposto pelo suporte branco e permitir visualizar possiveis futuras
configuragOes. A producdo em série tem a vantagem de trabalhar estas variagdes formais dentro
do numero definido para cada série. O trabalho é apreendido inicialmente como conjunto e
posteriormente permite uma andlise individual e mais pormenorizada. Ndo funcionando
isoladamente, pretende-se que estes desenhos estabelecam relagGes entre si e com os restantes

projetos.
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PROJETO 3 (VIDEO-PROJECAO)

Fig. 23 — sem-titulo, video-still, 00:05:05, 2014

Partindo dos materiais e procedimentos na base do primeiro projeto, o projeto 3 recorre
ao video como instrumento capaz de registar simultaneamente um processo manual e dota-lo de
carateristicas alegdricas que o elevam do patamar de simples trabalho manual. A raiz concetual
para este trabalho (fig. 23) ndo é arbitrdria mas passa antes pela integracdao dos materiais usados
no projeto 1 — principalmente o gesso (em pd e/ou moldado). Segundo um eixo vertical, a cdmara
estd fixa e filma no sentido ascendente: a manipulacdo do material surge para la de uma
superficie vidrada transparente que atua como suporte do material e permite a sua filmagem. Os
movimentos registados ndo seguem nenhum roteiro pré-determinado sendo antes escolhas do
momento consoante a quantidade, consisténcia e formas segundo as quais os dos materiais
interagem entre si. Adicionalmente, registos filmados em alturas distintas sdo sobrepostos
segundo uma ldogica de pelicula transparente; para além do resultado estético, denota-se uma
alteracdo da noc¢do temporal continua inerente ao ato filmado. E assim um registo ndo-narrativo,
pensado para ser projetado em loop continuo. A projecdo transforma uma agao horizontal, sujeita
a forca da gravidade numa representacdo verticalizada, na qual o “peso” da imagem joga-se
dentro dos limites projetados. A dimensdo de escala é igualmente alterada ja que o material foi
filmado numa area razoavelmente pequena e vé-se agora ampliado sem constri¢des fisicas, s6 as

técnicas (condi¢bes de projecdo).
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CONCLUSAO

Tendo em consideracdo a abrangéncia dos temas abordados, creio que a forma como
sdo explanados neste trabalho faz justica ao seu grau de complexidade e pontos de contato
que estabelecem no dominio artistico como noutras areas.

No respeitante a investigagdo por projeto, creio que o principal ponto a reter serd o
facto dos respetivos resultados apontarem para possibilidades futuras a serem exploradas em
termos concetuais e materiais. Sendo assim, ndo os entendo como obras acabadas ou
pensadas exclusivamente para exposi¢do (alids nunca foi esse o intuito) assumindo-se antes
como linhas de orientacdo para metodologias artisticas a serem futuramente desenvolvidas.
Trata-se em parte de elaborar as bases para uma linguagem artistica prépria, com a
preocupacdo de a ramificar sobre diferentes suportes, que dialoguem entre si e com o espaco
no qual se inserem. Cada projeto apresentou desafios particulares; as carateristicas intrinsecas
a cada material ou suporte possibilitam novos desenvolvimentos e simultaneamente
apresentam limitagdes. Creio que o processo de trabalho é aqui tdo relevante como os
resultados materiais. Paralelamente, a investigacdo tedrica é alicerce e a0 mesmo tempo
produto das preocupagdes manifestas na producdo material. Por um lado legitima uma
produgdo que se quer contemporanea (ao referenciar e contextualiza-la historicamente). Por
outro lado fica-se com a sensac¢do que a quantidade e variedade de informacgdo disponivel para
desenvolver um trabalho deste género sdo tanto uma benesse como um obstdculo. Volta-se a
questdo de, entre uma miriade de referéncias, encontrar uma linguagem prdpria: as palavras
sdo neste caso o material a moldar.

Finalmente, se uma perspetiva histérica fornece as bases para um entendimento
mais transversal dos temas analisados, é na abordagem sob as premissas da
contemporaneidade que reside o maior desafio. Longe de favorecer uma posicdo de nostalgia
face a uma arte do passado ou de advogar o declinio da arte contemporanea, creio que
guestionar o seu caracter autofagico pode, pelo contrario, potenciar uma clarificacdo do papel
e pertinéncia da mesma num contexto atual de limites ontoldgicos dissolutos e em constante
mutacgdo. Ao possuir fronteiras diluidas, ao contaminar e ser contaminada por outras esferas
da acdo humana, parte da arte contemporanea aponta, de forma mais ou menos ostensiva
para uma experiéncia estética de fragmentagdo: esta pode possibilitar um reconhecimento
inicial do caracter incompleto (apesar de estruturado) do conhecimento que construimos
sobre o mundo. Em ruinas, reconhecem a falta de harmonia e as relagdes ambivalentes entre
as temporalidades humana, histérica e natural. Assim sendo, numa época marcada por ruturas
e descontinuidades, a ruina sobrevive de forma paradoxal: é passado e futuro materializados;

é memoria cristalizada e promessa de finitude.
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