4. O corpo e a maquina

4.1. A importancia da maquina na obra de arte

Para a compreensdo desta tematica, € necessario referir o contributo da
Revolucdo Industrial para a o enquadramento das diferentes abordagens artisticas,
gue iremos referir. Tendo surgido em Inglaterra, no inicio do século XVIIl, a Revolugéo
Industrial, tem um profundo impacto ao nivel econdémico e social, devido a
mecanizacao dos sistemas de producéo.

Sendo o seu principal objectivo conceber alternativas para melhorar a
producdo e exportacdo das mercadorias, torna possivel o avanco tecnoldgico nos
transportes e nas maquinas (a vapor, locomotivas, etc.). Por consequéncia, faz com
gue uma nova Vvisdo seja implantada, vigorando ideais como o capitalismo e a
tecnologia, onde a mudanca constante é o elemento triunfante.

Os artistas fazem referéncia ao apogeu da maquina, representando nas suas
obras elementos ligados ao universo da maquinaria. Exemplo disso, € a obra dos
dadaistas, sendo ja mencionados alguns nomes de artistas, em capitulos anteriores.
Considerado um movimento de protesto politico, surgiu como reaccdo a situacdo
politica da época, na qual a Europa vivia em 1916. Tendo por objectivo a critica e a
provocac¢do, ndo s6 no mundo da arte mas também no mundo politico, os seus
impulsionadores expressaram um novo tipo de mentalidade.

Dietmar Elger descreve a atitude dos dadaista afirmando que estes

reagiram com terror e repugnancia a brutalidade da guerra, & matanca
mecéanica andnima, e as justificagbes cinicas avancadas pelas autoridades
estabelecidas de ambos os lados, que procuravam usar a suposta légica
dos seus argumentos para legitimar a sua politica de guerra. (2005: 9)

Mudaram do atelié ou estudio, onde eram produzidas as suas actividades
artisticas, para as editoras e palcos. Os dadaistas usaram como meio de comunicacao
as revistas e jornais para divulgarem as suas obras, manifestando nelas o seu
desagrado e descontentamento. Construiram slogans publicitarios agressivos,
cartazes, capas de livros, ilustragfes, caricaturas ironicas, recorrendo a técnicas de
fotomontagem e design tipografico.

Os dois artistas alemédes, Hannah Hoch (1889-1978) e Raoul Haussmann
(1886-1971) retratam nas suas obras, de modo satirico e irénico, a forma como o
homem passou a ser manipulado pela maquina, pertencendo esta aos meios de
producéo.

Como Unica mulher do movimento Dada de Berlim, H6ch em conjunto com os

seus colegas dadaistas, “usavam as armas estéticas da colagem e da fotomontagem
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como meios (anti) artisticos de chocar o publico e, portanto, como forma de
desconstruir uma situacao considerada absurda” (Grosenick, 2005: 130).

Hannah Hoéch utilizava a collage como técnica fazendo montagens de corpos
inteiros ou fragmentados de homens e mulheres e alterando a sua identidade sexual.
Usava fotografias de Lenine e Marx, assim como recortes de textos politicos, de forma
a criticar o absurdo da guerra.

Em Incisdo com a faca de cozinha Dada através da barriga de cerveja da
Gltima época cultural Weimar Alema, colagem realizada em 1920, Hoch elabora uma
composicdo onde o0s elementos recortados, estdo sobrepostos uns nos outros,
correspondendo a figuras e retratos marcantes da época, animais, objectos mecanicos
e paisagens urbanas. Segundo Elger:

a colagem apresenta a imagem, caracteristica do Dada, do moderno
mundo da maquina. Locomotivas a diesel, uma carruagem do Expresso do
Oriente, automoéveis e turbinas, rolamentos de esferas, e rodas de
engrenagem encontram-se distribuidos sobre toda a superficie da obra,
combinando com os cenarios individuais. (2005: 44)

Fig. 68 — Hannah Hdéch. Incisdo com a faca de cozinha Dada através da barriga de cerveja da ultima época

cultural Weimar Alema, 1920.

Nas fotomontagens de Raoul Haussmann é dado destaque a figuracdo do
corpo transformado, feito a partir de composicdes de elementos mecénicos com
figuras humanas, apresentando, como produto final, ousadas justaposi¢ées de formas,
com textos politicos e revolucionarios.

Tatlin vive em casa, colagem produzida em 1920, figura o retrato de Tatlin, cuja
parte superior da cabeca aparece encimada por uma montagem de um conjunto de
maquinas, rodas, parafusos, engrenagens, etc. Dietmar Elger descreve-a como “uma
utopia dadaista na qual o pensamento emocional é substituido pelo pensamento
mecénico. S6 assim, segundo os dadaistas, poderia surgir uma nova arte (maquina),

gue defenderia por fim um mundo pacifico, mecanico e racional” (2005: 34).
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Fig. 69 — Raoul Haussmann, Tatlin vive em casa, 1920.

Com a chegada dos anos 60, Jean Tinguely (1915-1991) fez uma juncdo no
seu trabalho, que envolveu questes da ciéncia e do progresso tecnoldgico, dando
origem ao periodo da Arte Cinética.

Ficou conhecido pelo seu fascinio pelo universo mecanico, criando esculturas-
maguinas com caracteristicas muito especificas. Eram mecanismos satiricos com
fungbes e formas diversas, com 0s movimentos descoordenados, tanto eram
construtivos como autodestrutivos. Segundo Manfred Schneckenburger:

Ele retirou & maquina a sua aplicacdo especifica, dando-lhe uma
utilidade ludica e tornando-a um veiculo das suas proprias emocdes. Ele
transforma a maquina num teatro global, no qual por um lado, é projectado
um vibrante gosto pela vida e, pelo outro, um medo metafisico, sacudindo e
chocalhando parte de maquinas, encontradas em ferros-velhos e em brique-
a-braques. (2005: 506)

O seu constante e ruidoso funcionamento faz com que as maquinas feitas por
este artista produzam emocdes no espectador, convocando-0 a experiéncias cheias
de vitalidade.

Jean-Louis Pradel descreve Jean Tinguely como “aquele que alegra o
movimento com a ajuda de curiosas maquinas, alternadamente burlescas e tragicas”
(1992: 59).

Tinguely utilizava para a construgdo dessas maquinas uma assemblage de
variadissimos elementos: desperdicios (rodas, barras, vigas), lixo mecanico,
encontrado em sucateiras ou lixeiras, lampadas e esqueletos de animais, aos quais
introduzia motores eléctricos, proporcionando-lhes movimento e dinamismo.

Segundo Jean-Louis Pradel, Tinguely foi o “instalador ambulante de uma
mecanica do acaso” (1992: 59), que expbs em 1959 na Galeria Iris Clert, em Paris,
sob o titulo de Méta-Matics, maquinas de pintar. A obra consistia na acgéo histérica e

turbulenta dessa maquina a executar 40 mil desenhos, no periodo de trés semanas.
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Jean Tinguely foi um artista irreverente, a comecar pela sua obra de arte,
realizada a 17 de Margo de 1960, que se autoconstruia e se autodestruia no recinto do
MoMA, em Nova lorque, com o objectivo de homenagear de forma irénica e grandiosa
a cidade.

Dissecting Machine, uma obra construida em 1965, para uma exposicdo em
Nova lorque, no Jewish Museum, € referida por Juan A. Ramirez, como: “una extrafa
magquina negra cuyos convulsos movimientos accionaban serruchos y otros elementos
amenazantes” (2003: 226).

As esculturas feitas nesta década foram denominadas pelo artista por
“metéforas escuras’, pois tinham uma particularidade, a de se autodestruirem. Assim
sendo, em Dissecting Machine estavam representados fragmentos ou até mesmo
“pedacos” do corpo de um manequim feminino, juntamente com serrotes, laminas de
metal e brocas. “Su descuartizamiento es simbdlico, y esa autodestruccion se
vincularia” (Ramirez, 2003: 226). O artista apela a que o publico assista ao

espectaculo, a escultura em funcionamento, que em seguida, se autodestroi.
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Fig. 70 — Jean Tinguely, Dissecting Machine, 1965.

Tinguely emancipou a maquina da sua histéria de utilidade, dando-lhe um novo
sentido, a de escultura viva, cujos mecanismos anoénimos se transformam num objecto
de beleza e expressao intrinseca.

A escolha destes artistas para este capitulo deveu-se ao facto de ambos
usarem a maguina como meio para a producdo dos seus trabalhos e de estarem
também relacionados com a tematica do trabalho pratico (por mim) realizado.

Enguanto Jean Tinguely cria mecanismos a partir de elementos recolhidos em

lixeiras e contentores para construir variadissimas maquinas, algumas até com motor,
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Hannah Héch e Raoul Haussmann utilizam a maquina para realizarem composi¢des
bidimensionais, recorrendo a técnica da collage.

Da mesma forma que estes artistas, para a concepcao do trabalho pratico
realizado, uso o recorte de diversas maquinas (retiradas de manuais de maquinaria
industrial) para construir esquemas do corpo, planos e cavidades, interligando-as com
novas caracteristica anatdmicas e mecanicas.

O objectivo desta representagéo figurativa do corpo mecanico é reforcar a
relacdo visual e corporal que considero existir entre a maquina e 0 corpo, uma

possivel dependéncia entre as suas formas.

72



4.2. A maquina como elemento sensorial e extensdo do corpo na

obra de arte

Retomando um tépico j& abordado, no capitulo 3.1, que assinala o apogeu da
performance, como um periodo em que o0s artistas usavam o préprio corpo como base
das suas producles artisticas, englobando e misturando técnicas e suportes
diversificados de expresséo e apresentacdo dos trabalhos, podemos afirmar que o
espectador passa a ter uma funcao activa na concepcao da obra artistica, tornando-se
participativo, vivenciando as experiéncias das sensacdes corporais, sendo convidado
a descobrir inimeras formas que esta estrutura permite.

Uma artista cujo trabalho envolve, em todos os aspectos, a situagado
anteriormente descrita € Lygia Clark (1920-1988), cujas obras com maior relevancia
foram produzidas nos anos 60 e 70. Segundo Manuel J. Borja-Villel, esta artista
brasileira

buscé la inmanencia del acto y la no separacion del sujeto del
objeto. Rechaz6 la definicion del artista como demiurgo distanciado del
espectador que, ante la obra como representacion de las necesidades
poéticas que él mismo es incapaz de comunicar, se mantiene en una
completa pasividad. Entregd, por el contrario, la autoria de la obra al
espectador, para que cesara de comportarse como tal, redescubriera su
prépria poética y se convirtiera en sujeto de su propria experiencia. (1998:
14)

Ao longo da sua obra, Clark leva a experimentacdo a campos jamais
imaginados, fazendo com que o espectador dialogue com o objecto, permitindo o seu
conhecimento, por meio de objectos sensoriais (pedras, conchas, luvas, fatos, etc.), de
forma a despertar nele sensacdes e fantasias. As suas obras eram expostas, em
espacos interiores ou exteriores da galeria, passando mais tarde a incluir também os
espacos publicos, em que o espectador teria de ter em consideracdo a sua nova
tarefa, a da manipulacdo do objecto, seguindo as indicacbes descritas pela artista.

E o caso de Bicho de bolso, 1996, esculturas feitas a partir de placas de metal,
articuladas com dobradicas, apelando a participacdo do espectador para que

manipulasse as partes que a compdem, explorando sensacdes tacteis.

En realidad, el Bicho representa un esfuerzo de la artista para
recuperar el vinculo con la realidad y no solo la realidad de los seres vivos
sino también la realidad social y la convivéncia; un arte de participacion,
como pondra en practica més tarde. (Borja-Villel, 1998: 65)
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Fig. 71 — Lygia Clark, Bicho de bolso, 1996.

Numa outra fase, a artista inicia as denominadas “experiéncias em grupo” ou
“terapia de grupo”, onde incluia como participantes nessas actividades artisticas, o
publico em geral e um grupo de estudantes universitarios. Realizadas em espacos
exteriores, 0s seus intervenientes, para além de estabelecerem um contacto mais
directo com a natureza, partilhavam vivéncias, emoc¢fes e sentimentos. As obras que
iremos de seguida referenciar, sdo um exemplo desse estudo “psicoterapéutico”
desenvolvido pela artista.

Didlogo de maos, 1996, uma obra que consistia, de acordo com a descricao
dada por Clark, numa “fita de Mo bius”*° elastica, construida de forma a unir os pulsos
dos intervenientes na ac¢do. Mais tarde, surge a partir desta peca uma performance
com o objectivo de estabelecer um dialogo através dos movimentos das maos dos

intervenientes.

© 3 <
Figs. 72 e 73 (pormenores da performance) — Lygia Clark, Dialogo de maos, 1996.

10 Uma fita de M6bius pode ser construida em papel ou tecido. E obtém-se com a colagem das duas
extremidades da fita, dando sé uma volta numa delas. O nome deve-se ao seu inventor August Ferdinand
M@6bius, que comecou por estuda-la em 1858, publicando-a s6 em 1865.
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J. Antonio Ramirez (2003: 163), define-a como sendo uma peca em que 0S
seus participantes “ dialogaban entre si mediante los movimientos de sus manos. Era
una espécie de protesis, un afiadido artificial destinado a incrementar las cualidades
sensitivas y las posibilidades comunicativas de los usuarios” (2003: 163).

Um ano mais tarde, Lygia Clark, cria Mascaras sensoriais, proporcionando ao
espectador/interveniente um acontecimento no ambito da descoberta dos sentidos.
Feitas a partir de tecidos de varias cores, estas mascaras tinham cosidas na zona do
nariz umas bolsas com diferentes cheiros; perto dos olhos, uns orificios circulares,
onde eram introduzidos elementos que causassem diferentes sensacdes visuais; por
Gltimo, a altura das orelhas, tinham também umas bolsas, onde eram inseridos
diferentes materiais, de forma a provocarem sons diversificados no espectador.

Nesta experiencia, e segundo Borja-Villel, “el participante, al ponerse la
mascara, experimenta sensaciones nuevas que oscilan desde la integracion en el
mundo que le rodea hasta una interiorizacién que llega al aislamiento absoluto” (1998:

221).

Fig. 74 — Lygia Clark, Mascaras sensoriais, 1967.

Um outro trabalho, O eu e o tu: série roupa-corpo-roupa, de 1967-1968,
consiste numa performance em que um homem e uma mulher, vestidos com um
macacdao de plastico, estdo atados por um género de cordao umbilical de borracha. Ao
tactearem-se um ao outro, descobrem cavidades no fato, em forma de fecho-ecler,
possibilitando a exploragéo tactil e o conhecimento do corpo de cada um.

Borja-Villel considera que nesta ac¢do de descoberta do corpo do outro “el
hombre se encuentra en la mujer y ella se encuentra en el cuerpo del hombre” (1998:
214). Ambos concebem através de experiéncias e sensacdes tacteis, a descoberta

sexual do outro, das suas caracteristicas, semelhancas e diferengas.
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Para J. Antdénio Ramirez, a artista convoca o espectador/participante a
descoberta d’ “el cuerpo ajeno” (2003: 167), um corpo que ndo lhe pertence e que é
exterior a si, necessitando por isso de o explorar. Deste modo assegura que “sus
trajes son maquinas hiperbdlicas para la apropiacion fisica del otro, y el aspecto
vagamente mecénico o industrial de sus monos parece acentuar esta dimension”
(2003: 167).

Fig. 75 — Lygia Clark, O eu e o tu: Série roupa-corpo-roupa, 1967.

De facto, ao longo de toda a sua obra, Lygia Clark torna evidente que sem a
presenca do corpo, a realizagcao dos seus trabalhos néo era viavel. Convertendo-o no
centro de toda a acc¢édo, torna possivel a analogia do mesmo a uma maquina (pela
forma como experiencia as sensacbes dos sentidos), produzindo uma génese de
rituais em série, partindo de gestos mecanicos e rotineiros.

Clark ao explorar areas como a pedagogia, a psicologia e a psicanalise, torna
0 espectador participante, fazendo com que este vivencie um conjunto de experiéncias
libertadoras, em relacdo aos habitos sociais e aos impulsos comportamentais
impostos pela sociedade.

Enquanto que Clark elabora um conjunto de pecas, as quais podemos
denominar “maquinas sensoriais”, pois reproduzem sensacdes que podem ser
exploradas individualmente ou em grupo, Rebecca Horn cria uma série de aparelhos e
dispositivos cuja funcdo principal reside no facto de estes se adaptarem ao corpo,
funcionando como extensdo do mesmo.

Rebecca Horn (1944), cuja formacéo artistica foi obtida na Escola de Belas
Artes de Hamburgo e mais tarde na Escola de Arte St. Martin em Londres, utiliza na
concepcgdo das suas obras conceitos como Performance, Land Art, Arte Conceptual,
Arte Minimalista, Arte Povera e Body Art, estabelecendo uma relagdo directa com o0s

seus trabalhos artisticos.
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Ao produzir uma das suas primeiras esculturas, em 1967, em fibra de vidro e
poliéster, danificou gravemente os pulmdes, tendo que ser hospitalizada e internada,
num sanatério, de Dezembro de 1968 a Junho de 1969. Enquanto recuperava da
infeccdo pulmonar, a artista foi exposta a um isolamento, de tal forma que lhe
despertou um interesse pelo corpo, por poder comunicar através dele e das suas
sensagoOes corporais.

Relatou as varias emocgbdes e sentimentos da altura, tais como fobias,
ansiedades, claustrofobias, alguns episodios da sua infancia, etc. Utilizou registos e
anotacOes, recorrendo a textos e desenhos para relatar esses acontecimentos, que
mais tarde foram transformados em objectos escultéricos, produzindo accdes onde a
arte do corpo é dominante.

No periodo compreendido entre 1968 e 1972 encontramos caracteristicas
semelhantes nos trabalhos de Horn: concebe uma série de préteses e extensodes, que
correspondem a extremidades ou outras partes do corpo; o interveniente nestas
accoes era isolado e colocado num espaco exterior, o que iria permitir-lhe um contacto
mais directo com a natureza, impulsionando-o a experiéncias concretas (pessoais e
emocionais) onde o ambiente envolvente era propicio a introspeccéo e a reflexao.

Das obras concebidas neste periodo, fazemos referéncia a Cornucdpia,
Einhorn (O Unicérnio), sendo a segunda uma das primeiras curtas-metragens a ser
produzida pela artista.

Cornucopia: sessdo para dois peitos, realizada em 1970, é uma escultura
construida em tecido, que se adapta ao corpo de qualquer participante que a queira
experimentar. Nesta peca, a artista representa o corpo com um aspecto fragilizado,

apelando a experiéncias sensuais e eroticas, através da sua forma e volume.

Fig. 76 — Rebecca Horn, Cornucdpia: sessdo para dois peitos, 1970.
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Segundo Juan A. Ramirez, h& nela uma semelhanca com alguns trabalhos de
Lygia Clark: “pues era un tubo de tela que unia la boca con los pechos desnudos de
una portadora feminina. Horn tenia gran interés en reforzar con estas cosas lo que
podriamos llamar autoconciencia del cuerpo” (2003: 169).

Em Einhorn, produzida em 1970, a artista cria uma escultura, que funciona
como uma extensdo da cabeca. A sua forma assemelha-se a um chapéu pontiagudo
cuja intencionalidade € simbolizar a figura mitolégica do unicornio. A modelo
interveniente na accao aparece semi-nua, com umas fitas brancas a volta do corpo e

caminha sobre um campo de trigo.

Figs. 77 e 78 (pormenor do video) — Rebecca Horn, Einhorn (Unicérnio), 1970.

Ramiréz considera que a mesma ao se movimentar, durante o decorrer da
performance, demonstra “las referencias miticas del ente evocado en el titulo, con su
asociacion secular a la pureza virginal y a la fertilidad” (2003: 170). Funcionando
também como simbolo da revelacao divina e poder da alma, o unicérnio era visto por

alguns alquimistas como um ser hermafrodita, que transcendia a prépria sexualidade.

Rebecca Horn reporta-se necessariamente aos tradicionais
modelos iconograficos da mitologia, da lenda e da literatura, relativamente
aos instrumentos que exploram a comunicagdo com o proprio corpo e com o
outro, os quais representam, nos anos 70, uma forma propria de expressao
no contexto da Body Art e da Performance. (C. C. B., 2005: 50)

Entre 1968 e 1974, desenvolveu um conjunto de esculturas, que eram
adaptadas ao corpo, tendo em conta 0s seus principios anatémicos, funcionando
como uma extensdo do mesmo, cujo movimento era impulsionado pelos gestos
repentinos e mecanicos de cada individuo. As suas acc¢des eram marcadas por um
perfeccionismo extremo, sendo cada gesto ou movimento estudado e pensado

meticulosamente e ao pormenor.
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E o caso de Die Bleistiftmaske (A Méascaras de Lapis de Grafite), uma mascara
gue ao ser encaixada na cabeca do interveniente, se transforma num instrumento para
desenhar, e Handschuhfinger (Dedos de Luva), um género de luva que encaixava na
mao, cujo objectivo seria prolongar os dedos das maos. Mais tarde, em 1974-1975,
esta peca foi documentada numa performance, realizada por Horn, em que tocava
com estas proteses nas extremidades das paredes de uma sala. Ambas as obras
foram realizadas em 1972.

Fig. 79 — Rebecca Horn, Die Bleistiftmaske, 1972.

Tendo explorado diversas areas, como a poesia, a escultura e o desenho, para
a concepcédo do seu trabalho, foi também realizadora de filmes. Os seus videos e
ambiciosas instalacbes eram concebidas especificamente para os locais onde a obra
era apresentada. Fazia das “esculturas do corpo” por ela criadas os protagonistas
principais da accdo, podendo ser manipulados pelos intervenientes, em actos
controlados e ensaiados. E o caso da escultura Der Eintéanzer (O Prisioneiro Gentil),
realizada em 1978, que resultou hum filme 16mm, com som e a cores, com a duracao

de 47 minutos.

Fig. 80 — Rebecca Horn, O Prisioneiro Gentil, 1978.
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Segundo Ingo F. Walther, “os videos e as representagbes de Horn séo
auténticos rituais coreograficos girando em volta das extensdes do corpo e da
identificacdo mistica do homem com a natureza” (2005: 741).

Esta artista alemé introduziu uma linguagem original na arte, produzindo um
conjunto de objectos e dispositivos mecénicos, abrindo caminho para a exploracdo de
novas experiéncias e fantasias, onde o corpo “age de um modo livre e autbnomo e
gue, na sua expressividade, torna visivel a harmonia entre a sensualidade e a
espiritualidade, a ligeireza e a austeridade” (CCB., 2005: 10).

Rebecca foi influenciada ndo s6 pelos futuristas, mas por todo um apogeu
mecanico que se vivia na década de 60 do século XX, com o dominio da tecnologia, e
por um conjunto de artistas que tinham como tematica dominante nas suas obras a
magquina, sendo um exemplo o artista Tinguely.

Na década de 80 do século XX, Horn criou maquinas/automatos
proporcionando ao espectador uma série de sensagdes: “associados a uma esfera de
memoria, evocando o passado e sugerindo um horizonte de experiéncias espirituosas
[...]. As tarefas atribuidas [...] sdo simples e faceis de compreender, mas evocam uma
atmosfera plena de poesia e segredo.” (2005: 24). O seu objectivo ndo é conceber um
produto hight tech, pelo contrario, a artista recorria a técnicas artesanais, criando
autdmatos com motor, fazendo dos movimentos imprevisiveis de certos objectos e
instrumentos a esséncia da obra. De aspecto monumental e estético, ostentavam um
valor simbdlico, pois eram marcadas por sensacdes enigmaticas, leis do acaso e do
jogo, entre outros.

No que respeita a criacdo das maquinas de pintar, Horn desenvolveu um
conjunto de aparelhos mecéanicos e independentes, impulsionados por motores
eléctricos, para que através dos seus movimentos continuos e fluidos pudessem

“actuar”, durante alguns minutos, sobre a superficie do papel ou de outro suporte.

Fig. 81 — Rebecca Horn. Painting Machine, 1988.
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Painting Machine e Les Amants sdo exemplos de automatos, concebidos pela
artista com a finalidade de imitar a accdo humana de pintar, mas neste caso
reproduzida por uma maquina. No primeiro trabalho, a 13 metros do solo da galeria,
esta localizado um aparelho que faz com a tinta projectada através de salpicos, atinja
as varias telas, de tamanhos diferentes que estdo presas na parede. Por outro lado,
Les Amants é uma obra constituida por um mecanismo assente na parede da galeria,
composto por dois copos, um com tinta-da-china e outro com champanhe. A mistura

destes dois componentes vai permitir o salpico dos mesmos na parede.

Fig. 82 — Rebecca Horn, Les Amants (Os Amantes),1991.

Rebecca Horn utiliza a maquina para criar momentos de repeticao, oferecendo
uma visdo de eternidade. As maquinas criadas sdo vulneraveis, centradas no ser
humano, no “inexplicavel da existéncia com todas as suas subidas e descidas,
processos e retrocessos, e que para tal encontram sempre novas imagens, novos
desenhos, simbolos e metaforas” (CCB., 2005: 32).

A obra desta artista, “centra-se no corpo humano, ao qual se arrancavam 0s
invélucros impostos pela civilizacdo, de modo a mostra-lo na sua forma original e com
a sua capacidade de expressao elementar” (CCB., 2005: 7).

O trabalho prético por mim realizado, apesar de abordar também a tematica do
corpo, faz uso da maquina como um elemento figurativo para a construgdo de um
corpo, que é representado na totalidade ou em fragmentos, constituido por elementos

mecéanicos, que substituem a estrutura do corpo humanao.
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