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Resgatar memodrias,
reviver olhares, e trilhar os
caminhos da arte

Retrieving memories, reviving perspectives,
endeavouring the paths that lead to art

Editorial

JOAO PAULO QUEIROZ*

*Par académico interno / diretor da Revista Gama. Artista Visual e proFessor universitdrio.

AFILIACAO: Portugal, Universidade de Lisboa, Faculdade de Belas-Artes, Centro de Investigagdo e Estudos de Be-
las-Artes. Largo da Academia Nacional de Belas-Artes, 1249-058 Lisboa, Portugal. E-mail: joao.queiroz@fba.ul.pt

A revista de estudos artisticos GAMA encontra, neste terceiro numero, um ca-
minho mais definido dentro do projeto global da comunicacao de artistas sobre
as obras de outros artistas. A Revista GAMA percorre tradi¢Oes, registos, acdes
e intervengdes artisticas, que assinalaram diversos momentos, com diferentes
graus de difusdo. Sao aqui referidas e revisitadas obras que, na sua construgao,
recorrem a memdrias e a historias. Outras obras sdo resgatadas do possivel es-
quecimento, por terem sido produzidas em épocas mais ou menos recentes ou
mais recuadas.

Visa-se resgatar, recuperar a arte: é voltar a olhar, pelo escopo particular de
um artista, a intervenc¢ao de um outro artista, com algum tempo de intervalo
entre ambos. Este intervalo é um tempo de sedimentacio, de filtragem, ou de
recuperagio de valores quase esquecidos. O tempo pode fornecer um ponto
de vista privilegiado que permite novas interpretagoes, valorizagoes, interliga-
¢Oes. Permite-se a reativacao, o restauro: restauro nao no sentido material, mas
no sentido da reapresenta¢io do conteudo possibilitando refor¢ar um “museu



imaginario,” livre de fronteiras e de hierarquias estabelecidas (Malraux, 2013).
Os objetos de arte anteriores podem ter originado, ou vir a originar, novas
obras, na sequéncia imprevisivel dos discursos humanos mais significativos,
reagrupando-se em termos de “a¢do” ou de “orientagdo,” de “imagem” ou de
“palavra” (The Warburg Institute, 2014), permitindo “restituir ao discurso o ca-
rater de acontecimento” (Foucault, 1997).

O artigo “Eustaquio Neves: arte e resisténcia” de Sandra Gongalves (Rio
Grande do Sul, Brasil) que integra no trabalho de composi¢ao fotografica a
identidade e tradi¢do, que se pode tomar como significativa de uma realidade
multicultural brasileira, questionando lugares através de séries como a “objeti-
vagdo do corpo.”

Alaitz Sasiain (Espanha), no texto “Un reencuentro con la cerdmica en la es-
cultura de Matilde Grau,” revisita as obras desta escultora, que da tradi¢do da
porcelana e da sua fragilidade, reconstroi unides, ligacGes. Novas possibilida-
des de identidades objetivadas, que questionam de modo plastico e interpelati-
vo as questoes de identidade e género, ou de multiculturalismo: novas realida-
des sdo entidades significantes.

O artigo, “Azulejos murais na contemporaneidade,” de Marcela Gongalves
& Ciliani Jeronymo (Espirito Santo, Brasil), revisita a obra da artista autodidata
Marian Rabello (n. 1931), especificamente os seus pain€is de ceramica instalados
nos 60 e 70 em meia centena de locais, com predominancia da cidade de Vitoria.

Eriel de Araujo Santos (Bahia, Brasil), em “Reinaldo Eckenberger: imagens
petrificadas de desejos e jogos da imaginag¢do” revisita a obra do ceramista argen-
tino radicado no Brasil, Eckenberger, onde o kitsch, o erotismo, e o carnaval, pare-
cemmetaforizar a condi¢do humana, como a obra “eskitschofrenia” testemunha.

O texto “Ancestralidade, memoria e arquivo: apontamentos sobre os proje-
tos de Vieira Andrade,” de Paula Almozara (Sdo Paulo, Brasil), apresenta o tra-
balho de pesquisa em torno das origens portuguesas do artista Vieira de Andra-
de. As mulheres de negro, entre as quais Delfina, de Vila Verde, Portugal, sao
apropriadas numa interroga¢ao identitaria profunda. Uma das suas imagens,
composta por um pequeno busto inserido em contextos locais, deu origem a
capa do presente numero da GAMA n° 3.

Norberto Stori (Sdo Paulo, Brasil), em “Mineiros de Butia: um registro histo-
rico e social gravado em xilogravuras” apresenta o xilogravador Danubio Gon-
calves, promotor de grupos de gravura em Porto Alegre em 1950 e autor de uma
obra de aproximacao ao neorrealismo em torno da dureza da vida dos mineiros
do interior de Rio Grande do Sul.

O artigo “Méscara e Medo na Obra “Tipos do Mar” do Pintor Evaristo Valle”
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de Maximiliano Francisco Gutiez (Brasil / Espanha) apresenta as obras de um
artista espanhol (1873-1951), pintor e dramaturgo, encarcerado quer pela agora-
fobia, quer pela repressao de um regime fascista: tudo parece jogar-se na subti-
leza das mascaras e do medo calado.

Maria Betran (Espanha) no artigo “Ocafia, el pintor travesti de las Ramblas
de Barcelona” revisita as aguarelas em autorretrato, e as performances fotogra-
ficas e instala¢des, nas quais Ocaiia, ao longo dos anos, se disfar¢a e mascara,
até o seu disfarce de sol, em 1983, se incendiar de modo funesto.

Também Ocaiia € o centro do artigo “Fiesta y cultura popular en la obra de
Ocafia: Una reinterpretacion contracultural” de José Naranjo (Espanha). Iden-
tifica-se como inovadora a apropriagao da tradi¢ao andaluza, popular, tradicio-
nal e religiosa, que o artista faz nas suas performances e autorrepresentagoes,
também aqui associadas a estética camp (Sontag, 2008).

Moénica Age (Santa Catarina, Brasil), no texto “A memoria e a ruina em Ulys-
ses,” aborda a escultura instalada de José Rufino. A peca Ulysses, baseada em
Homero, recupera um sentido de ruina utopica e de inutilidade maquinica.

A metafora do corpo humano como maquina é também abordada por Ra-
quel Pelayo (Portugal), em “Paulo de Cantos: Maquina de Ensinar Pelo Dese-
nho.” Os manuais escolares deste prolifico autor (1893-1979) de divulgacéo es-
colar dos anos 30 sintetiza de modo quase ingénuo a metafora fascista do Esta-
do como um mecanismo, em que todas as pecas contribuem para um resultado
desejado. O futurismo transforma-se em alegres cartilhas desenhadas.

O texto “Herramientas matematicas en la lectura de obras de arte comple-
jas: Los grupos de Klein y la poesia visual de Joan Brossa,” por Manuel Aramen-
dia (Espanha) procura aplicar a teoria de grupos, de Félix Klein, a poesia visual
de Joan Brossa, através de alguns exemplos.

Almerinda da Silva Lopes (Espirito Santo, Brasil), no artigo “A distensido
do tempo e da memoria nos livros / objeto de Fernando Augusto” debruga-se
sobre 0 universo arquivistico expressivo presente nos livros de artista de Fer-
nando Augusto, ora repositorios de registos e memorias, ora elisdes de registos
terceiros.

Também o livro de artista é debatido no artigo “Cartografias de si: a partir
dolivro de artista ‘One Week’ (2011) de Isabel Baraona,” de Joana Ganilho Mar-
ques (Portugal), onde a obra consistente de Isabel Baraona, tanto pratica como
tedrica, € discutida dentro dos seus temas com mais potencial de discussao: a
casa, arelacdo.

As memorias encenadas de Jeanette Musatti sdo debatidas por Roseli Nery
(Rio Grande do Sul, Brasil), no artigo “Objetos de estimagio, os estranhos e



enigmaticos relicarios de Jeanete Musatti.” O quotidiano e a pequena escala sdo
usados como potenciadores de confrontos, visando minucias.

O livro infantil ilustrado € o tema da autora polaca Danuta Wojciechowska,
radicada em Portugal, e debatida no artigo “Danuta Wojciechowska e a emogio
da cor,” por Cristina Salvador (Portugal).

Rafael Pagatini (Espirito Santo, Brasil), no texto “Paulo Nazareth e os fo-

bR

lhetos ‘Aqui € arte’” apresenta o projeto de Paulo Nazareth, de se deslocar do
interior da América Latina aos Estados Unidos acumulando poeira nos pés, e
registando momentos com mensagens dirigidas aos estereotipos do primeiro
mundo, e também ao mundo da arte de matriz anglo-saxdnica. Podendo situar-
-se na oposi¢ao do orientalismo (Said, 2001), o discurso € consistente e perti-
nente, implicando um confronto com a historia do presente e entendendo a arte
numa perspetiva relacional (Bourriaud, 20009).

O artigo “O Campo Expandido nas Obras de Leda Catunda,” de Andreisse
Sabadin & Sonia Monego (Santa Catarina, Brasil), revisita a obra hibrida de Ca-
tunda, entre a bidimensionalidade e a tridimensionalidade, convocando-se o
tema do “campo expandido” (Krauss, 1979).

Aprofundando a discussao do campo expandido (Krauss, 1979), Pedro Pou-
sada (Portugal), no artigo “Rodrigo Oliveira: Monopdlio da pureza desalinha-
da” apresenta obra deste escultor debatendo-a em torno de conceitos como o
de sinédoque, decegio, comércio, liberdade e modernidade.

M. Montserrat Lopez (Espanha), no artigo “Adrienne Salinger, microhisto-
rias y Living Solo,” revisita esta viagem de este a oeste dos EUA registando os
que vivem s0s, e 0 seu registo autobiografico, confrontando a subjetividade nar-
rativa com a objetivacdo do lugar e da pessoa.

Debatendo a fotografia e a instalagdo, o artigo “La temporalidad y sus es-
pacios: la fotografia como lugar de acontecimiento,” de Joaquim Cantalozella
(Espanha), apresenta derivas (Debord, 1958) e debate os campos das iconoto-
pias semanticas.

Cristiane Terraza (Brasilia, Brasil), no texto “Uaré tinta: a pintura como
investigacdo na obra de Moisés Crivelaro,” apresenta as pinturas que se apro-
priam das estampagens industriais para sobreporem camadas de significacao
iconica e linguistica suplementares, revisitando um sensualismo algo pop.

Resgatando a cinematografia de animag¢do portuguesa, o artigo “O cinema
e o desenho de Manuel Matos Barbosa” de Antonio Costa Valente (Portugal) da
conhecer o filme “A Ria, a Agua, o Homem” de um realizador veterano de 78
anos, regressado apos 29 anos de pausa. O texto de Raul Brandao, os pescadores,
permite esta evocacdo da Ria de Aveiro, tema de sempre de Matos Barbosa.

17

Revista Gama, Estudos Artisticos. ISSN 2182-8539, e-ISSN 2182-8725. Vol. 2 (3): 14-18.



18

Queiroz, Jodo Paulo (2014) “Resgatar memérias, reviver olhares, e trilhar os caminhos da arfe.”

Revista Gama, Estudos Artisticos. ISSN 2182-8539, e-ISSN 2182-8725. Vol. 2 (3): 14-18.

José Manuel Garcia (Espanha) no artigo “El sol, el viento, lalluvia y el pintor:
La naturaleza y el azar como agentes creadores en la pintura de Lucio Mufioz”
debate a obra do pintor Lucio Mufioz (1929-1998) e o seu uso do acaso enquan-
to agente criador, ou tomando as intempéries e os elementos como agentes: o
quadrorespira e vive, fazendo-se, a0 mesmo tempo que a Espanha se submerge
no estertor do franquismo.

Entre a historia e a memoria, o arquivo e a deriva, a viagem e a identidade, a
permanéncia e a resisténcia, a Revista GAMA vem assinalando um percurso de
salvaguarda, de marcagdo de registos, de preservacao de uma riqueza, ora ma-
terial ora conceptual: a arte detém-se e debruga-se sobre as suas marcas, os seus
projetos, os seus registos, as suas transi¢oes. Debrucamo-nos sobre os homens.

Referéncias Malraux. André (2013) O Museu Imagindrio.

Bourriaud, Nicolas (2009) Estética Relacional.
S&o Paulo: Ed. Martins Fontes.

Debord, Guy (1958) “Teoria de la deriva.”
In Internacional Situacionista. N° 2,
dezembro 1958 [Consult. 2014-03-16]
Disponivel em http://antivalor.atspace.
com/is/deriva.htm

Foucault, Michel (1997) A Ordem do Discurso:
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Resumo: Propde-se refletir acerca do trabalho
de Eustaquio Neves, artista visual brasileiro.
Eustaquio Neves, negro, fala de si. Este falar
de si envolve questdes acerca da formagao
étnica e cultural do Brasil. Na amplitude de
seu trabalho, escolheu-se para reflexdo a série
Objetivagdo do Corpo (Neves, 1999-2000).
Através do que se convencionou chamar de
Documentario Expandido, o artista leva-nos
ao encontro do corpo feminino negro, objeti-
vado por um discurso construido por séculos
de submissdo. Por meio de camadas tempo-
rais, criadas pela técnica laboratorial, o artista
cria ranhuras (cristais) trazendo para primei-
ro plano questdes referentes a identidade e a
memoria da mulher negra no Brasil. Para are-
flexao autores como Duarte (2009), Fatorelli
(2003)e Sousa (2004) sao convocados.
Palavras chave: fotografia / Imagem-Cristal
/ Eustaquio Neves.

Abstract: The proposition is to think the work
of Eustdquio Neves, brazilian visual artist. Eu-
stdquio Neves is an afro descendant man who
speaks about himself. This speech involves issues
about Brazilian ethnical and cultural formation.
The series Body objectivity (Neves, 1999-2000)
was chosen to reflect the extension of his work.
Through what is conventionally called Expand-
ed Documentary, the artist takes us to meet the
female afro descendant body, objectified by a
speech built throughout centuries of submission.
Through time layers, created by laboratory tech-
nique, the artist creates slots (crystals) bringing to
foreground afro descendant female identity and
memory issues. Duarte (2009), Fatorelli (2003)
and Sousa are authors invited to this reflection.
Keywords: photography / Crystal-Image / Eu-
stdquio Neves.



Introdugdo
Como proposto no resumo deste artigo, tem-se como intento refletir acerca do
trabalho de Eustaquio Neves, artista visual brasileiro. Nascido em Minas Ge-
rais, na pequena Juatuba em 1955, Neves hoje mora na cidade mineira de Dia-
mantina, Minas Gerais. De personalidade curiosa, desde a infincia o artista
sentiu-se atraido pela experimentac¢io. Tal desejo levou-o a buscar formacgio
técnica em quimica, concluida em 1979 na Escola Politécnica de Minas Gerais.
Trabalhando como quimico, compra seu primeiro aparelho fotografico (1981)
e torna-se um fotdgrafo autodidata. A partir de 1984 passa a atuar como fe-
elancer na area da publicidade e fotografia documental. Em 1987 ele abre um
pequeno estudio em Belo Horizonte, MG, e la inicia suas experiéncias no labo-
ratorio analdgico (Fernandes, 2003; Persichetti, 2000). Ele Percebe que com a
fotografia pode experimentar e se exprimir — o conhecimento quimico sera um
elemento importante em sua expressao visual, bem como as técnicas alternati-
vas que ira desenvolver (colagens, manipulacao de negativos e copias). A partir
dai Eustaquio Neves passa a elaborar um trabalho de expressdo pessoal em que
utiliza a imagem fotografica como matéria expressiva

Autobiografico, Eustaquio Neves, negro, em seu trabalho fala de si. O falar
de si envolve questdes da formagao étnica, cultural e social do Brasil. Através
das imagens que produz Neves propoem discutir questoes que o incomodam
e levar estas mesmas questdes a um publico mais amplo, como afirma em en-
trevista realizada em 2012 (wwwyoutube.com/watch?v=1JcUCKR2Ggg). Na am-
plitude de seu trabalho, onde, como ja dito, aborda a questao étnica e cultural
negra no Brasil, escolheu-se para pensar a série Objetivagdo do Corpo (Neves,
1999-2000), série esta representativa da obra do artista. Por meio daquilo que
se convenciou chamar de Documentario Expandido, onde por vezes a fidelida-
de ao visivel ndo é a prioridade, o artista leva-nos ao encontro do corpo femi-
nino negro, objetivado por um discurso construido por séculos de submissao.
Por meio de camadas temporais, criadas pela técnica laboratorial, o artista cria
ranhuras, brechas cristalinas (Fatorelli, 2003) através de uma poética toda pro-
pria, trazendo para primeiro plano questoes referentes a identidade e 8 memo-
ria da mulher negra no Brasil.

Em relacdo a fundamentagio teorica, os aportes aqui utilizados vém, entre
outros, de Sousa (2004) nas questdes pertinentes a fotografia documental e sua
expansao, de Fatorelli (2003) com o conceito de Imagem Cristal, desenvolvido a
partir de Deleuze (2007) e de Duarte (2009) nas questdes referentes a condi¢ao
do negro no Brasil. Salienta-se que as inferéncias aqui praticadas em relacio
as imagens comentadas baseiam-se nos pressupostos indiciados por Beceyro

21

Revista Gama, Estudos Artisticos. ISSN 2182-8539, e-ISSN 2182-8725. Vol. 2 (3): 20-26.



22

Gongalves, Sandra M. Licia Pereira (2014) “Eustéquio Neves: arte e resisténcia.”

(2005): uma leitura imanente a propria estrutura do quadro fotografico, que se
constitui na intencionalidade do artista e cujo sentido se completa na leitura
feita pelo observador.

1. Referéncias Teéricas

Concidera-se importante esclarecer o conceito de Imagem-Cristal, visto ser
considerado neste estudo um qualificador das imagens produzidas por Eusta-
quio Neves. Vamos a ele. Fatorelli (2003), pesquisador e fotografo brasileiro,
a partir de leitura do conceito proposto por Deleuze (2007), parte da relagcao
que as imagens estabelecem com o tempo e com o espago e as divide em Ima-
gens Organicas e Imagens Cristal. As Imagens Orgénicas seriam aquelas nas
quais se encontram supervalorizadas as caracteristicas referénciais da ima-
gem, “[...] registros sumarios que se esgotam na relagdo supostamente tauto-
logica que estabelecem com a aparéncia” (Fatorelli, 207: 32-3). Para o autor,
ao contrario, a Imagem Cristal é aquela onde a subserviéncia a referéncia nao
€ 0 mais importante, pois essa imagem € possuidora de realidades que ndo se
confundem com ela. Sdo imagens presentes principalmente no universo da
arte. Segundo Fatorelli,

auténomas, abstraidas do vinculo remissivo de origem, essas imagens situam-se num
presente sempre renovado que desperta um passado e prenuncia um futuro igualmen-
te abertos” (Fatorelli, 2003: 33).

Essas imagens sao como presentifica¢des, atualiza¢Ges expressas em dados
arranjos do visivel. Elas provocam a suspensao do aqui e agora, possibilitando
nexos com um imaterial, “uma poténcia de pensamentos [...] quando o que im-
porta néo é mais reconhecer, mas conhecer” (IDEM). A poténcia dessas ima-
gens esta em ampliar o universo do visivel, em sua possibilidade de mobilizar
multiplas temporalidades que se realizam nas multiplas visadas de seus leito-
res. Sdo imagens suplementarese o dialogismo é sua condi¢do. Com tal concei-
to busca-se expor que o grau de aderéncia das imagens a referéncia € variavel,
havendo cargas diferentes de subjetividade ou objetividade de acordo com as
relagdes estabelecidas dessas mesmas imagens com o tempo e com 0 espago.
Para pensar a série Objetivacdo do Corpo de Eustaquio Neves, é com esse con-
ceito de Imagem-Cristal que se ira trabalhar.

Outro ponto a se marcar é a questao do lugar outorgado a mulher negra no
Brasil desde a época escravagista negro africana — a importincia de um peque-
no aprofundamento da questao justifica-se por ser esse o material trabalhado



pelo artista na série Objetivacdo do Corpo. Homens, mulheres e criangas oriun-
dos de diferentes regiGes africanas foram trazidos para o Brasil com o propdsito
de servirem ao sistema comercial e exploratdrio que aqui se estabelecia. Para as
mulheres o sistema parece ter sido mais vil: além de terem sua for¢a de trabalho
explorada e sua cultura expropriada foram também sexualmente abusadas. Vis-
tas como propriedade, nao eram donas de seus corpos, estavam a mercé dos capri-
chos de seu senhor. Além disso, segundo relato de Paula Libence (2013), pedagoga
brasileira, que reflete sobre a questao, muitas negras eram engravidadas para

[...] gerar leite aos filhos das sinhds, e seus filhos servirem de mdo de obra escravizada
para seu senhor [...] a violéncia sexual ndo era so uma questdo de sadismo senhoril.
Era uma prdtica inserida na ordem econémica da época.

Somam-se a tudo isso as representacdes estereotipadas de parte da litera-
tura brasileira, que retne sensualidade e desrepressao a figura feminina origi-
naria da diaspora africana no Brasil. Duarte (2009), pesquisador do tema na
literatura brasileira, indica a preseng¢a de modo recorrente do corpo disponivel
da mulata representado como o de um “animal erotico por exceléncia, despro-
vida de razdo ou sensibilidade mais acuradas, confinada ao império dos senti-
dos e as artimanhas e trejeitos da sedu¢ido” (Duarte, 2009: 1). Segundo o autor,
sobram em nossa literatura

alusoes animalizantes, que cumprem a fungdo de reforgar o seqiiestro da humanidade
da mulher, consequentemente, de enfatizar sua constituicdo apenas enquanto objeto
de fantasias sexuais masculinas (Duarte, 2009: 6).

Contemporaneamente e tendo como foco a midia televisiva, a representa-
¢do da mulher negra ainda carrega estigmas e preconceitos. Segundo Araujo
(2004), em estudo sobre a representa¢do da mulher negra e de negros em ge-
ral na teledramaturgia brasileira, quando negros aparecem, sao apresentados
de forma estereotipada. As mulheres negras aparecem de forma negativa e em
posi¢do subalterna, o destaque é dado a aspectos relativos a sua sensualidade.

Considera-se possivel afirmar que se tem produzido, no campo simbolico,
um discurso que confina a mulher negra numa posicao de inferioridade. To-
davia, as mulheres negras tém buscado modificar esse cendrio e contornado
a objetivacdo que lhes é imposta através de ativismos que resignifiquem sua
imagem. E isso que o trabalho Objetivacdo do Corpo de Eustaquio Neves possui
como proposta reflexiva.
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2. Arte e Resisténcia
A fotografia praticada por Eustaquio Neves mais do que uma pratica fotografica
€ uma pratica artistica com uma poética propria. Ao modo de alguns artistas
das Vanguardas do inicio do século XX que utilizaram a fotografia como maté-
ria expressiva, Eustaquio Neves se vale de experimentac¢Ges na tentativa de se
afastar da fotografia convencional e seu determinismo visual; a fotomontagem,
recurso também utilizado por ele, permite a destrui¢do e a desmontagem de
uma dada realidade. Neves opta algumas vezes pelo acaso em vez da compo-
sicdo dogmatica e articula a fotografia com outras manifestacoes visuais. Suas
imagens esto livres da serviddo da transparéncia documental e nos apresenta
algo novo, une o documento a expressao — associa¢do com a arte, busca do sim-
bolico, encenagdo interpretativa (Sousa, 2004).

Ao esgarcar o tecido do documento, o trabalho de Neves faz emergir uma
epifania poética, uma revelagdo, produzida através de colagens, superposi-
¢do de negativos (algumas vezes utiliza mais de 10 negativos para uma unica
composi¢ao de imagem), alguns esquecidos no tempo, textos, riscos, banhos
quimicos, caracterizada pelo experimentalismo e pela incorporac¢do do acaso.
Uma nova referéncia, construida, surge diante dos olhos do artista, levando-o e
a seu leitor a uma aventura perceptiva. Por meio de uma imagem documental,
dominante, pega matriz para a construcao e discussdo conceitual, Neves urde
um novo lugar de interrogacoes e possibilidades. Sua preocupagio esta em
“construir a representagdo de algo que néo pode ser fotografado” (Fernandes,
2003: 174). Conceitualmente, julga-se encontrar nessas imagens produzidas
por Eustaquio Neves e seus encadeamentos a explicitacdo do conceito de Ima-
gem Cristal (Fatorelli, 2003), explicitado anteriormente.

A imagem a seguir (Figura 1), permite uma aproximagao da proposta do ar-
tista: por meio de camadas, oriundas de técnicas mistas, sobrepostas a um tex-
to manuscrito que lhes serve de base, pode-se vislumbrar a imagem central de
uma espécie de Eva negra. Recobre parte de seu corpo uma tarja preta que im-
pede sua total revelacao. O sexo que a define surge em letras vermelhas, como
submissdo tatuada. Todavia, essa Eva escapa, sua nudez nio clama o erotismo.
Como o simbolo da anarquia, em branco, possivel de ser visualizado na par-
te inferior da imagem, a Eva negra interroga seu destino ao olhar a ma¢a que
tem entre as maos e subverte, em sua aparente placitude, o lugar que lhe foi
destinado na historia. Seu olhar nio se dirige ao dominador, mas a um além, a
uma escolha. Esta imagem € um cristal e possibilita a reflexdo sobre o lugar e a
identidade da mulher negra na sociedade brasileira.



Figura 1 - Fotografia de Eustédquio Neves, Objetivacdo do Corpo,
Belo Horizonte, 1999-2000, técnica mista. Fonte: Fotoportatil 5,
S&o paulo, editora Cosac Naif, 2005.

Figura 2 - Fotografia de Eustédquio Neves, Objetivagdo do Corpo,
Belo Horizonte, 1999-2000, técnica mista. Fonte: Fotoportatil 5,
S&o paulo, editora Cosac Naif, 2005.
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Aimagem a seguir (figura 2), pertencente a Série Objetivagdo do Corpo, nos en-
caminha para reflexdes semelhantes as expostas acima. Por meio de técnicas la-
boratoriais, sobreposicoes de negativos, uso de textos e provavel utilizagdo do aca-
so, a mulher apresentada por Eustaquio parece emergir de séculos de submissio,
rasgando o véu que a continha. Seu corpo possui densidade e se impde na identi-
dade escolhida. Feminina, mas nao docil, sua presenca fala nas estrias cristalinas
da imagem. Seu olhar, como o da imagem anterior, € baixo. Estranhamente essa
postura nao se assemelha a qualquer tipo de submissao. Como num palimpsesto
magico toda a contragio da histdria, que subordinou a mulher negra a uma con-
di¢do de inferioridade, se expande nesta imagem. Limpida, ela busca seu lugar.

Concluséo
Por meio de imagens como as acima referidas, o artista convida seu leitor a
mergulhar na poténcia do presente, entre-lugar onde as temporalidades se
adensam, onde o passado pode ser revisto e o futuro maturado — lugar de apre-
senta¢do (Bergson, 2010), de algo potencialmente novo. O discurso artistico e
conceitual de Neves € transpassado por questoes sociais, culturais e étnicas. O
artista realiza seuintento com uma poética toda propria e a fotografia é abase, a
matériaa ser trabalhada em suasinquietagdes e interrogagdes acerca do mundo.
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Resumen: Este articulo pretende dar a conocer
la obra de la escultora Matilde Grau, concreta-
mente el periodo donde redescubre la cerami-
cay encuentra en el objeto ceramico el modo
de expresar emociones ocultas.
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Introduccién

Abstract: This paper aims at giving visibility to
the artistic work of the sculptur Matilde Grau,
specifically during the period where she rediscov-
ers in the ceramic object the way of expressing
hidden emotions.

Keywords: Matilde Grau / sculpture / ceramic /
object / landscape.

En este articulo se pretende mostrar la obra de la artista catalana Matilde Grau

(Tarrega, 1962) concretamente el periodo que abarca desde el afio 2007 al 2012

donde recupera un viejo amor, la ceramica, técnica en la cual se especializ6 en

sus estudios superiores. Matilde Grau, ademas de la constante dedicacion a su

quehacer artistico, ejerce también de profesora en la Escuela Massana, Centro

de Arte y Disefio de Barcelona y en la Facultad de Bellas Artes de la Universi-

dad de Barcelona, concretamente en el Departamento de Escultura. También
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imparte clases en el unico Master Universitario oficial en ceramica que hay en
el Estado Espafiol, Mdster en cerdamica: Arte y Funcion, en la Facultad de Bellas
Artes UPV/EHU de Bilbao.

1. Pequefios fragmentos
Las obras que mostraré en este articulo surgen a raiz de un percance ocurrido
en un traslado de casa durante el cual se le rompen unas tazas de porcelana,
y decide recomponerlas pegando los distintos trozos que consigue recuperar.
Quedan espacios vacios que llena y tapa con pan de oro. De esta manera la heri-
da queda cerrada pero visible.

A lo largo de su trayectoria artistica su discurso va cambiando desde una
geometria que funciona como recipiente a una escultura donde los sentidos se
derraman para expresar sensaciones y vivencias del dia a dia. En esta ultima
etapa recupera el recipiente en forma de objeto ceramico pero continua ha-
blando de sentimientos y sensaciones reutilizando ambos discursos y a su vez
creando nuevas maneras de mostrarlo.

La pieza “Simile gaudet simili’, 2007 (Figura 1) es parte de una serie donde
une fragmentos rotos de porcelana en forma de taza, intenta curar y transfor-
mar una realidad mostrando otra realidad, hablando de la dificultad de la union
y del dialogo con el otro. Este encuentro con el objeto ceramico la conecta de
nuevo con su pasado no dejando atras temas que se van repitiendo y son esen-
ciales en su obra como es el paisaje, el color dorado, el recipiente, la dualidad, la
repeticion, la fragmentacion... de esta manera su trayectoria artistica y su evo-
lucion personal se ven reflejadas en las diversas elecciones que la artista realiza
en cuanto a la tematica, la técnica o el material escogido a medida que sus in-
quietudes y su camino de vida van variando.

De la reconstruccion de estas pequeias tazas de porcelana pasa a realizar
platos gigantes, en la obra “E pluribus unum’, 2007 (Figura 2) de una vajilla de
platos hecha aficos construye un plato enorme donde el concepto de la des-
contextualizacion, la pluralidad y la fragmentacion se multiplica dotando a la
pieza de un aire misterioso y poco usual. El cambio de escala del objeto altera
la percepcion de la misma obra. Al observar la pieza se aprecia la dedicacion
constante al trabajo que la artista tiene en todo lo que se propone donde la per-
severancia, la delicadeza y el amor por la sencillez conectan con la emociony el
respeto por lo artesanal.

En el caso de la pieza, Bol d’Or. De molts un, 2009 (Figura 3 y Figura 4) el
ayuntamiento de su pueblo natal, Tarrega, le encargd una obra publica para
conmemorar el 125 aniversario de la concesion del titulo de ciudad. Esta vez,



Figura 1 - Matilde Grau. Simile gaudet simili,
2007, porcelana y pan de oro, 28 x 17 x 6 cm.
Figura 2 - Matilde Grau. E pluribus unum,
2007, porcelana 165 cm diémetro.
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Amplia las dimensiones del objeto ceramico construyendo un bol de 400 x 700
cm hecho de trozos rotos de vajillas de porcelana blanca. Esta obra nos trans-
porta al mundo onirico de la artista donde un objeto cotidiano como es el tazon
del desayuno aumenta su escala y queda expuesto en plena calle alterando el
paisaje urbano. La superficie de la pieza muestra todo un mundo de pequenos
fragmentos de porcelana que reconstruyen un todo, de ahi su titulo De muchos
uno. El interior dorado del bol queda oculto por la elevada altura de la pieza. El
color dorado representa para la autora:

lo sagrado, el centro, una metdfora de la luz interior, de lo valioso pero no en términos
economicos sino espirituales.(Matilde Grau, 2011)

Mas adelante con la obra Si parva licet componere magnis, 2011, (Figura §)
reconstruye las pequeias tazas de té aumentando su tamaiio real, descontex-
tualizando el objeto en si 'y aportando una nueva mirada a lo ya realizado. Esta
vez los fragmentos rotos son sustituidos por tazas nuevas, construidas por ella
misma, donde se intuye una nueva ilusion por dejar atras las viejas heridas. La
ausencia del color dorado aporta un sentimiento de inicio, de lienzo en blanco
donde comenzar nuevos relatos. Estas 21 tazas de distintos disefos instaladas
en el espacio expositivo forman una unidad cadtica donde la singularidad de
cada una se funde con el colectivo creando una masa blanca de recipientes en
espera. Esta instalacion fue expuesta en la exposicion colectiva “Hora 10” con-
memorando el décimo aniversario de la galeria Esther Montoriol.

Finalmente, en la obra Nest, 2012 (Figura 6) abandona el acabado blanco im-
poluto para dar paso al color, cubriendo el objeto de flores. La artista conocio a
la comisaria de arte de Kiinstler Schmitten en Corea y después de coincidir en
Caldaro (Italia), esta la invito a presentar una propuesta para un parque natural
y estacion de esqui de Zell and See en Salzburg (Austria), con la condicion de
que fuera un material resistente a la intemperie y a las bajas temperaturas. La
artista decidid continuar con el objeto ceramico ya que es un material idoneo
para las bajas temperaturas. Teniendo en cuenta que es un paisaje nevado la
mayor parte del tiempo, Grau decidio poner flores a los jarrones e instalarlos en-
cima de un arbol creando un espejismo al transeunte. En esta pieza la artista se
permite jugar con el factor sorpresa, con la fantasia del color y con el misterio de
guardar y mostrar a la vez un objeto que no esperas encontrar al alzar la mirada.

Conclusiones
Durante este periodo que abarca desde el 2007 hasta el 2012 Matilde Grau



Figura 3 - Matilde Grau. Bol d’Or. De molts un, 2009,
porcelana, cristal, 400 x 700 cm. Tarrega, Lleida.

Figura 4 - Matilde Grau. Detalle de Bol d’Or. De molts un, 2009,
porcelana, cristal, 400 x 700 cm. Tarrega, Lleida.
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Figura 5 - Matilde Grau. Si parva licet

componere magnis, 2011, 21 tazas de cerdmica,
dimensiones varias.

Figura 6 - Matilde Grau. Nest, 2012, 2 tazas de gres,
75 x 70 cm. Zell and See, Austria.



llena su obra de pequefios matices, y en su afan por vivir y experimentar con
un mismo tema, material y técnica aporta el savoir faire que da el tiempo y la
constancia. Todas estas piezas acentuan la idea de pluralidad donde pequefios
fragmentos construyen una realidad diferente que con suma paciencia la auto-
ravaaglutinando en forma de objeto. La artista encuentra en el objeto ceramico
el modo de expresar emociones ocultas. Genera un paisaje a través de la super-
posicion de metaforas provocadas por los objetos que emplea.

Cada proyecto acompaiia a un reto personal donde las experiencias vividas
son imprescindibles en su trayectoria artistica, y estas van forjando sus senti-
mientos, su estado de animo, sus emociones y su personalidad. En palabras de
la artista:

Cuando estas trabajando un tema en concreto las casualidades de la vida te recuer-
dan y te llevan una y otra vez a esa misma idea. (Matilde Grau, 2012)

En estas cinco piezas una obra le lleva a la otra trazando el camino que la
artista recorre en busca de su paisaje interior. A la hora de escoger el material
la artista dice asi:

Escojo el material de una manera intuitiva, azarosa, casi como si me encontrara con
ellos, por tanto estdn relacionados con mi presente y mi pasado. Cada material lle-
va implicito una carga simbdlica, por lo tanto antes de hacer una escultura es muy
importante encontrar el material adecuado en funcion de lo que quieres transmitir
(Matilde Grau, 2011).

Un descuido, una casualidad como es un traslado donde se rompe la vaji-
lla de porcelana la lleva a trabajar con el objeto ceramico y ese pequeio objeto
roto va cobrando nuevas formas cada vez mas atrevidas donde el aumento de
escala de dichos objetos fragmentados, va ampliando su lenguaje artistico. Una
vez agotado el concepto de unir repeticiones en formas fragmentadas, la artista
tiene la necesidad de crear ella misma ese mismo objeto pero esta vez sin heri-
das, sin ranuras, sin fragmentos que unir. De esta manera la artista se aleja de
un pasado roto por reconstruir y se embarca en la construccion de un presente
donde sus propias manos reproducen aquellas pequenas y delicadas tazas en
exuberantes y amplias tazas blancas. Este cambio le aporta frescura y una nue-
va conexion con el propio material.

Finalmente, con el encargo realizado para el parque en Salzburg (Austria)
Matilde Grau acerca el objeto ceramico a un entorno natural donde recupera un
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tema muy presente en toda su trayectoria artistica como es el paisaje, el arbol,
la rama... El paisaje nevado lleva a la autora a incluir color a la pieza, cubriendo
los jarrones de flores alegres y dejando atras el blanco extremo. Este salto del
blanco sobrio al color aporta alegria y despreocupacion a la escultura de Matil-
de Grau. Al instalar la pieza en un arbol la pieza se funde en el propio entorno
creando un nuevo paisaje.

Todas las esculturas de Matilde Grau contienen un paisaje interior que aflo-
ran y toman forma en el exterior a través del transcurso del tiempo gracias a su
constancia y dedicacion al trabajo.
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Resumo: A proposta pretende contribuir para o
avanco das discussoes sobre a linguagem dos
murais em azulejo na contemporaneidade.
Temos como ponto de partida as obras da mu-
ralista brasileira Marian Rabello, a qual lanca
mao datécnica de pintura manual em azulejo,
exatamente como ainda é praticado em al-
guns ateliés tradicionais em Portugal.
Palavras clave: Arte Publica / Arte Muralista
/Azulejaria.

Abstract: The proposal aims to contribute to the
advancement of discussions on the language of
the contemporary tiled murals. We as a starting
point the works of Brazilian muralist Marian
Rabello, which makes use of the technique of hand
painting on tile, just as it is still practiced in some
traditional ateliers in Portugal.
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Introdugdo
Este artigo apresenta parte da pesquisa acerca das obras murais em azulejo da
artista plastica brasileira Marian Rabello, mais especificamente pelo uso que
a artista faz da técnica tradicional da azulejaria ou meio manual de produgio,
exatamente como ainda é praticado em ateliés em Portugal, local de difusio
mundial desta técnica artistica. Assim, sem pretender esgotar os inumeros vie-
ses do assunto, nos limitaremos para a relagao do uso deste tipo de produgao
centenaria que perdurou em projetos artisticos no decorrer do século XX, no
Brasil em especial na obra de Athos Bulcéo, conseguindo se situar em tendén-
cias expressivas proposta neste tempo.

Marian Rabello nasceu em Vitdria, Espirito Santo, em 1931, tendo exercido
sempre a profissdo de artista. E auto-ditata e considera que sua trajetdria come-
cou ainda quando crianca quando do seu interesse nato pelo desenho e pintu-
ra— contrariando as investidas dos pais em inseri-la no campo da musica. Seu
reconhecimento profissional se deu a partir dos anos de 1960, quando surgiram
inumeros convites de trabalhos que se concretizaram em diversos locais, tanto
no Espirito Santo, quanto fora do Estado. A partir de entdo, Rabello ingressa no
mercado de arte capixaba, encarando-o como profissao.

A partir de sua mudanca para o Rio de Janeiro, fez varias especializagdes
no ambito da pintura e neste trajeto estuda com uma importante ceramista
brasileira: Hilda Goltz. Porém, é do seu contato com o artista porcelanista
Djalma de Vicenzi, no inicio da década de 1960, que surge o interesse pela
pintura em azulejos.

Por volta de 1965, Marian Rabello foi convidada a realizar o seu primeiro
painel em azulejo, no centro da cidade de Vitoria, num antigo bar — Lanches Vi-
toria — hoje demolido juntamente com a obra. Na ocasido, o proprietario desse
bar, que se situava no entdo “beco do Lira”, proximo a Avenida Jer6nimo Mon-
teiro, encomendou o painel em azulejo para dar uma nova roupagem ao estabe-
lecimento. Ap0s este trabalho, vieram muitos outros tais como o mural para a
Secretaria de Agricultura do Estado e o mural para a Imprensa Oficial, ambos
de 1971, e intitulados pela artista, respectivamente, como “Ciclos Econdmicos
do Espirito Santo” e “Mecanismos de uma Industria de Jornal”, seguidos pelo
grande mural da empresa Real Café (1972), no municipio de Viana, dentre ou-
tras. As obras da artista marcavam as principais entradas rodoviarias para a ci-
dade de Vitoria, como o mural da Atlantic Veneer (fabrica de lamina¢do de ma-
deiras) localizado em Serra e a obra da extinta Condelsa (fabrica de condutores
de eletricidade) em Viana. Entre seus trabalhos murais somam-se, até o mo-
mento, catalogadas aproximadamente 48 obras dentro do Estado, espalhados



em varios municipios —ha referéncias de obras fora do estado e mesmo do pais,
porém nao fizeram parte desta etapa da pesquisa. Suas obras geralmente retra-
tam a relagdo do homem com a natureza a servigo deste proprio homem, no
caso a obra prima que ao permitir transformag¢ao também transforma este ope-
rario, numa mecanica func¢do em relagdo a identidades, sendo esta a tematica
expressa nas obras da artista.

A artista Marian Rabello esta inserida na discussio da Arte Publica capixa-
ba, e ao considerar que suas obras fazem parte de nossa paisagem urbana, ndao
podemos deixar de pensar na parcela de contribui¢ao que suas obras vém ofere-
cendo ao longo dos anos para a nossa identidade visual, pontuando assim como
outros artistas locais, as caracteristicas e tendéncias vigentes nas artes plasticas
entre meados do séc. XX, especificamente as décadas de 1960 a 1980 no Espi-
rito Santo, no que diz respeito a Arte Publica. Esta investigacdo ainda esta em
andamento, mas pretendemos com este artigo apresentar uma parte deste es-
tudo: o modo de produgao destes murais azulejares a partir da forma artesanal
divulgada pelos portugueses e como tal producao de cunho tradicionalista se
comunica com os meios de expressao caracteristicos do século XX.

1. O azulejo no Brasil
O azulejo € uma placa de barro cozido quadrada, de pouca espessura (cerca de
1 cm), vidrada na face direita. Quanto as dimensdes, estas por muito tempo fo-
ram padronizadas medindo entre 13,5 e 14,5 cm, segundo medida normatizada
em Portugal no século XVI perdurando tal padrio até o século XIX. A face direi-
tarecebe a cor, a pintura ou o relevo. Raras vezes a unidade decorativa limita-se
aum so azulejo, sem continuidade, geralmente € constituido por um nimero de
maior ou menor numero de azulejos que compdem um desenho tnico ou um
padrao geométrico.

Originalmente o azulejo ndo é um produto portugués, mas o seu uso de-
corativo no Ocidente pertence historicamente a esta cultura. O emprego dos
azulejos nas decoragdes de fachadas de edificios civis e religiosos atingiu em
Portugal um alcance nunca visto em outros paises.

O azulejo ndo e genericamente, um produto tipico de Portugal: veio de fora e aqui se
adaptou. Processo dessa adaptacdo e, principalmente, a intengdo decorativa que nor-
teou os adaptadores e que, quando a nos, constitui a originalidade portuguesa e nos
leva a reivindicar para Portugal a incontestdvel primazia a que a decoragdo cerdmica
tem direito no quadro das artes decorativas (SIMOES, MIGUEL, 2001: 35).
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A pintura de azulejos foi introduzida em Portugal no século XVI pelo Rei de
Portugal Dom Manuel, por ocasido de seu contato com a azulejaria de Sevilha,
e mesmo nao sendo este pais um dos pioneiros a divulgar o seu uso, na Europa,
foi o principal a utiliza-la e desenvolve-la largamente por um grande periodo,
levando inclusive as suas colonias, entre elas o Brasil.

No inicio do século XIX, Portugal foi invadido pelas tropas de Napoledo e a
Corte Portuguesa foge para o Rio de Janeiro. Neste momento, a atividade eco-
nomica portuguesa estava muito prejudicada e entre 1808 e 1840 a produgio
de azulejos para quase completamente. Porém, os brasileiros que gostavam do
azulejo e o utilizavam na decoragdo contribuiram para lhe dar nova vida.

Desde o século XVII, este material fora exportado para o Brasil. Grandes mestres cera-
mistas foram trabalhar ld. A partir do século XVIII, os brasileiros atribuem um novo
papel ao azulejo, o de isolar e proteger contra o calor e a umidade tropicais.

... Nesse principio de século catastrdfico para a economia portuguesa, os brasileiros
véem-se obrigados a comprar um azulejo estrangeiro, quer dizer inglés ou francés ou
holandés. Mas o objeto alheio ¢ muito diferente, ndo lhes agradava. Quando a Cor-
te volta para Lisboa, o Brasil, tornado independente, assina um tratado de comér-
cio com Portugal, comportando uma clausula de preferéncia na compra dos azulejos
(TEROL, 1990: 85-88).

Assim, o azulejo como suporte para a pintura decorativa chega a este pais
trazido pelos colonizadores e teve grande aceitacdo principalmente nas cida-
des do norte e nordeste, ndo sendo ainda afastada com exatiddo a crenca de
que seu uso sob formas de murais em grandes fachadas fora empregado aqui
ndo somente como forma de ornamento as propriedades de familias abastadas,
mas também como meio de protecao as edificagdes com relagdo a umidade de
nosso clima.

No entanto, foi ainda em Portugal que a fabricacdo de azulejos deixa o co-
mum geometrismo primario em seus desenhos e adotam padrdes vegetais vin-
do do gotico, variando posteriormente para temas religiosos, mitologicos, pas-
toreios, alegoricos, etc., muitas vezes servindo as inten¢des da contra-reforma.
Porém de forma geral, no século XX a pintura de azulejo atravessa como lin-
guagem artistica autonoma, ndo mais unicamente ligada a proposta decorati-
va ou funcional, mas expressando caracteristicas pictoricas que se somam aos
registros testemunhais de suas épocas e tendéncias artisticas fornecendo um
precioso documento sobre o desdobramento da técnica a historia universal da
arte. No Brasil podemos citar Di Cavalcante, Candido Portinari e Athos Bulcio
como importantes representantes desta técnica.



2. Os painéis de Marian Rabello
A obra mural no Espirito Santo se concentra basicamente na forma de painéis
de material vitrico ou cerdmico. Artistas como Raphael Samu e Marian Rabello
sao os principais promotores desta modalidade no Estado. Rabello, objeto de
estudo deste texto, centra-se na azulejaria. Entre as técnicas de produ¢ao de
azulejos artesanais, ainda praticadas em algumas fabricas em Portugal, encon-
tramos as técnicas arcaicas: Corda-seca, Alicatado, Aresta, Relevo e Mojolica
ou Faianca, dentre outras. Destas a Majolica ou Faianga sdo que mais se aproxi-
mam a técnica utilizada por Rabello, que ja adquiria o azulejo industrial (vitrifi-
cado em cor branca) e aplicava a composi¢ao pré desenhada num papel vegetal
transferindo para o painel montado em mesas ou sobre o chdo. A composi¢ao
era pintada com pigmentos adquiridos em suas viagens. Estes, seguindo os pro-
cedimentos técnicos, eram dissolvidos em dleo de Copaiba (planta nativa bra-
sileira). ApOs esse processo, os azulejos eram enumerados e queimados para
entao serem montados novamente no local escolhido.

Fazendo um recorte nas obras situadas em espagos publicos, produzidas
durante as décadas de 1960 e 1970, € interessante notar que as obras sofreram
pouquissimos desgastes em sua superficie e mesmo estando ao ar livre ainda
mantém o mesmo brilho e colorido caracteristico da época em que foram afixa-
dos. A forma de exploragao dos temas denuncia quase uma percepgao infantil
na maneira de se retratar a suposta realidade, como se a artista desenhasse o
que se sabe do objeto e ndo exatamente o que se vé, 0 que parece ser uma ten-
déncia no seu projeto poético. Percebemos um colorido vibrante cobrindo ce-
nas separadas como numa linguagem semelhante a de historias em quadrinho.
Em termos formais, a perspectiva é apenas sugerida por fragmentos de planos
e as formas revelam um certo aspecto onirico, como se percebe na obra da ci-
dade de Serra (Figura 1 e Figura 2) e a obra situada numa agéncia dos Correios
na cidade de Vila Velha (Figura 3). A abstracao e a figuracao ocupam espagos se-
melhantes em seu projeto poético, habitando intencionalmente a mesma obra
em momentos diferentes.

Este aspecto do projeto poético de Rabello, talvez responda uma observagio
de ordem primariamente pratica, mas que adquire outros contornos quando
observamos pontos de convergéncia gestual entre tipos de manifesta¢des ex-
pressivas decorrentes no século XX: todos os painéis, mesmo encontrando-se
expostos a intempéries e acdes humanas ha aproximadamente quarenta anos,
nio sofreram até hoje nenhum tipo notadamente expressivo de depreda¢io vo-
luntaria como quebras de azulejos, ranhuras ou até picha¢des, nem mesmo aque-
las que por anos estiveram em construgdes abandonadas a beira de rodovias.
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Figura 1 e 2 - Painel da Antiga fabrica Atlantic Veneer, Serra,
Espirito Santo. Fonte: Fotografia da autora, 2013



Figura 3 - Painel da Agéncia dos Correios, Vila

Velha. Fonte: Fotografia da autora, 2013
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Percebemos que grafiteiros e pichadores ndo interviram nos murais de Ma-
rian Rabello, mesmo estando estes comumente em locais estratégicos para as
suas inten¢des intervencionistas, o que nos leva a pensar que seus painéis feitos
ha quarenta anos atras, possam ter em sua linguagem uma mediagao com o dis-
curso da arte urbana da contemporaneidade, aproximando o discurso poético
de Rabello com o discurso da arte nas ruas, aparentemente ha uma possivel co-
municagio de seu discurso com a propria linguagem do grafite — este sera foco
de outro estudo.

Assim, nos parece que temos de um lado a populagdo que protege estes mu-
rais, pois ja fazem parte de sua identidade imagética local e, de outro lado, uma
possivel inser¢do destas obras em outra categoria da arte urbana (o grafite) que
os considera como territdrio expressivo demarcado.

Concluséo

Terminando o que intencionalmente é apenas o principio de nossa reflexao so-
bre esta artista, a partir do que foi recolhido até o momento de material, escla-
recemos que ainda nao podemos analisar a obra como um todo, sabendo do
expressivo volume existente ainda a ser juntado ao rol organizado das obras ja
localizadas. Julgamos, porém relevante continuar a reflexdo a cerca da forma
de fazer de Marian Rabello ao percebermos nesta ndo uma simples conversiao
do uso de métodos antigos para maneiras e modas contemporaneas de suporte
artistico, mas porque vimos na escolha livre e despojada da artista por uma téc-
nica de certa forma em vias de desuso frente as novas tecnologias, uma oportu-
nidade para a analise de contrapontos e resultados entre técnica, linguagem e
formas de absor¢ao identitaria no que diz respeito a arte publica.

Referéncias de Azulejaria, Imprensa Nacional — Casa
Rabello, Marian. Depoimento. [14 set. 2013]. da Moeda, Lisboa,
Vitéria, ES, 2013. Entrevista concedida Terol, Maryléne. (1990). Azulejos em Lisboa: A
pela artista plastica Marian Rabello. Luz de uma Cidade, Azulejos & Lisbonne:

Santos, Miguel Jodo Simées,: (2001).Estudos Lumiére d'une Ville. Editor Hervas,.



Reinaldo Eckenberger:
imagens petrificadas
de desejos e jogos
da imaginacdo

Reinaldo Eckenberger:
petrified images of desires and games
of imagination

ERIEL DE ARAUJO SANTOS*

Artigo completo submetido a 26 de Janeiro e aprovado a 31 de janeiro 2014.

* Brasil, artista visual. Bacharelado em Artes Plésticas pela Universidade Federal da Bahia (UFBA),
Mestrado em Avrtes Visuais pelo Programa de Pés-Graduagdio em Artes Visuais (PPGAV-UFBA).

AFILACAO: Universidade Federal da Bahia, Escola de Belas Artes (EBA-UFBA). Rua Aratijo Pinho, 16-202. Canela — Salva-
dor — Bahia, CEP 40.110 150, Brasil. E-mail: eriel33@hotmail.com
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Abstract: This article discusses the artwork “es-
kitschofrenia” of Reinaldo Eckenberger. The ques-
tions raised from this work, incites a reflection on
artistic strategies and procedures that approach
the values derived from the reverie, irony, erotic
and strangeness of an image. Promoting in this
way, an approach between art and psychoanalysis.
Keywords: Reinaldo Eckenberger / ceramics /
contemporary art.
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Introdugdo
Reinaldo Eckenberger ¢ um artista argentino que vive no Brasil desde 1965. Ao
se apropriar de bibelos e outros objetos de porcelana, adquiridos em diversas
lojas comerciais, ele altera sua estrutura e constroi esculturas que podem refle-
tir imagens do nosso interior ou mesmo gritos e sussurros do mundo.

A narrativa encontrada em cada objeto é construida espontaneamente du-
rante sua execu¢do, uma poética resultante de um método “esquizo” (Deleuze,
2006). A obra, intitulada “eskitschofrenia”, ja alcan¢a aproximadamente 600
pegas, e a cada dia esse nimero aumenta, alimentado pela experiéncia adquiri-
da no processo de petrifica¢do cerdmica e fluxo da vida.

Em 2001, Eckenberger exp0s algumas dessas pe¢as numa instalagdo monta-
da no Museu de Arte Moderna da Bahia. Intitulada “prateleira”, as pecas foram
expostas numa prateleira que percorria as paredes da galeria, antiga capela do
Solar do Unhao. O estranhamento aparente de seu trabalho logo se transforma
num lugar para onde o sonho, a ironia, o erotico, o pesadelo e o delirio se alojam,
favorecido pelas caracteristicas de suas personagens. Esta foi a primeira vez que
tive contato com seu trabalho em ceramica, pois estava acostumado a ver suas
personagens coabitar espagos pictdricos ou graficos. Outras vezes, elas alcanca-
vam o espago tridimensional, construidas com tecidos de diversos padroes.

O trabalho de Eckenberger ¢ uma obra em constante movimento simbdlico,
agora petrificado pelos processos ceramicos de sinterizaco e fusdo. A escolha
pela ceramica aproxima o conceito de apropriacao e transformacao, resultando
num retorno da imagem, técnica ou procedimento ao material ou situagao de
origem. Assim, este texto propoe um reflexao entre obra, autor e frui¢do, con-
duzidos por alguns pressupostos conceituais e técnicos da psicologia e arte.

1. Imagens e petrificacdo de desejos
Convivemos diariamente com imagens percebidas e arquivadas em nossa
memoria, muitas delas sdo transfiguradas por a¢des oriundas da nossa imagi-
nag¢do. Assim, somos sujeitos a uma interpretagao do real, onde nosso corpo
enfrenta a¢Oes externas e internas. Um confronto que gera traumas e reconhe-
cimento dos nossos limites.

Ap0s o contato com a obra “eskitschofrenia”, e elaborag¢do de algumas asso-
ciagOes pessoais, pude identificar algumas estratégias e o modus operandi usa-
dos por Eckengerger. Em conversas informais com o artista, encontramos um
territdrio onde a criaco artistica se da por meio de associa¢Ges metaforicas e
ficgdes, alimentadas por uma vivéncia intensa com o cotidiano. Ele propdoe um
deslize ente o que vemos, entendemos e o que poderia ser. Assim, ao citar como



exemplo a pega “acasalamento” (Figura 1), percebemos que o significado verbal
se funde com possibilidades visuais em dire¢ao a outras significa¢oes.

A casa pode ser o lugar que ocupamos no mundo, seja este um lugar fisico
ou imaginario. A imaginacdo, por sua vez, reage ao estado das coisas e faz sur-
gir descaminhos que nos atormenta e nos empurra para o desconhecido, outros
lugares. O jogo irdnico proposto por Eckenberger nesta obra, nos incita a pensar
sobre o comportamento social e os desejos eroticos, controlados por leis defini-
das por varias areas do conhecimento e gestao social.

Em apenas uma das quase seiscentas pecas produzidas por Eckenberger,
configura-se multiplas relagGes entre a Arte e o Ser. Seja pelas questdes sociais
pertinentes a formacao familiar, seja pela hipocrisia do poder social, politico,
economico ou religioso. A imagem-objeto resultante constitui-se, entdo, num
jogo possivel de multiplas interpretagdes.

Passamos pela vida questionando nossas agoes e daqueles que temos con-
tato; contudo, sabemos que somos limitados e precisamos tomar decisoes mui-
tas vezes consideradas incorretas. E na incerteza das dire¢des escolhidas que
encontramos outros caminhos ou precipicios. Ao percorrer as estantes onde se
encontram as pecas dessa obra, encontramos situagdes que nos absorve e ou-
tras que nos expulsam. Tal dindmica parece nos aproximar do processo criativo
de Eckenberger.

Sua paixdo pelos materiais moles, como o tecido e a argila, nos revela uma
aproximag¢do com o conceito de informe, discutido por George Bataille. Este
conceito faz parte do seu processo criativo, principalmente quando arrebenta
partes dos objetos cerdmicos apropriados ou durante a modelagem dos elemen-
tos antropomorficos, pois (Bois, 1997: p.31) “De acordo com Bataille, a matéria
é sedutora e estimula o que hd de mais infantil entre nds...”. Assim, somos sur-
preendidos por desejos que surgem diariamente, estimuladas pelo contato com
um determinado material.

Contrariamente ao ato de separar em fragmentos e modelar suas persona-
gens num material plastico, a argila; Eckenberger leva-as ao forno ceramico.
Ele promove, dessa maneira, o processo de sinterizacao e fusao, no qual a flexi-
bilidade e plasticidade da argila se converte numa “pedra”. Desejo petrificante
que se aproxima ao mito da “Medusa”, paralisar algo que ndo podera mais ser
mexido, alterado.

Dessa maneira, Eckenberger procura unir desejos, materiais e a¢cGes em
dire¢do a uma poética calcada na heterologia. (Bois, 1997: p.52) “Heterologia,

M

Bataille escreve, é a ‘ciéncia do que é totalmente diferente’”, diferencas que

sdo adicionadas aos objetos numa sucessdo de atos definidores daquilo que
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Figura 1 - Eckenberger: "acasalamento".
Cerémica vitrificada. Da série “eskitschofrenia”.

Fonte: prépria.



chamamos objeto artistico. Suas agdes sio petrificadas e surgem outros “dese-
jos”, agora arquivados em estantes (Figura 2) a espera de agdes promovidas pela
fruicdo e imaginacao daqueles que tem acesso.

O erotismo é um dos temas mais recorrentes em suas pecas (Figura 3), de-
senhos, pinturas e gravuras. Nas junc¢Ges de elementos esdruxulos, ele cria si-
tuagdes surreais, capazes de se aproximar do comportamento humano na atua-
lidade. As assemblagens produzidas parecem adquirir um modo proprio do ar-
tista revelar sua experiéncia com a acumulag¢ao. Talvez pela influéncia barroca,
presente na cidade que escolheu para viver, somada as experiencias profanas
da cidade e observacao de um cotidiano multiculturalista.

Percebemos entdo, que existe em sua obra uma possibilidade de expansio
do Eu e das coisas e fendmenos do mundo; algo de “extimo”, termo cunhado
por Lacan para tentar explicar algumas a¢des e pensamentos inerentes ao Ser
o mundo.

O sagrado e o profano coexistem na sociedade. Pensando assim, identifica-
mos nas cenas criadas por Eckenberger, uma fusao entre o delicado, represen-
tado, por exemplo, pelos bibelos de porcelana, e o erdtico, modelado por a¢des
ageis das maos do artista.

Para Eckenberger suas personagens possuem caracteristicas, muitas vezes,
travestidas. Ao olhar para uma delas ndo conseguimos identificar verdadeira-
mente o sexo, pois os aderecos e vestuario impedem sua identifica¢do. A dra-
matiza¢ao acompanha tais elementos que direcionam nosso olhar para ques-
tGes sobre género, identidade e comportamento social; uma espécie de (Niet-
zsche, 20005: 8) “jogo com a embriaguez, com o arrebatamento”, que configura
uma maneira dionisiaca de perceber o mundo.

Quando pensamos nos trabalho produzido por Eckenberger, logo lembra-
mos do conceito de kitsch, definido por Abraham Moles (1971). Contudo, esse
conceito é redirecionado pelo artista para aspectos irbnicos do comportamen-
to humano, favorecido por uma reorganizag¢io psiquica, na qual a condi¢ao de
consumo instaura uma ambiéncia propicia ao devaneio. O proprio titulo dado
pelo artista, “eskitschofrenia”, assume caracteristicas entre o Kisch e método
“esquizo”, que retine conceitos e operagdes técnicas pertinentes a cada objeto e
aacumulac¢do. Uma encenagio crescente.

2. Cenas que surgem
A série de personagens que surgem a partir dos objetos adquiridos nas lojas
de porcelana parece encenar, com ironia, algumas acdes humanas. Sao obje-
tos que apresentam uma aparéncia “suja”, como afirma o autor. Todas as cores
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Figura 2 - Detalhe da obra “eskitschofrenia”.
Reinaldo Eckenberger. Ceramica vitrificada. Fonte: prépria.
Figura 3 - Detalhe da obra “eskitschofrenia”.
Reinaldo Eckenberger. Cerémica vitrificada. Fonte: prépria.



recebem uma veladura em tons escuros. Dessa maneira, a “colegdo” adquire
uma caracteristica propria em toda sua extensao.

Quando visitamos algumas lojas de quinquilharias, logo nos deparamos
com uma capa de poeira sobre os objetos, signo de um tempo que passou e falta
de ateng¢do diaria. Assim também, podemos pensar sobre nossas experiéncias
vividas, que muitas vezes ficam encobertas por “fragmentos” indecifraveis,
mas que alimentam nossa imaginac¢ao e desperta desejos guardados em nossa
memoria, ou mesmo criagdo de outros.

Além dos objetos encontrados em lojas e feiras, Eckenberger teve contato,
na década de 70, com os bonecos mamulengos, do carnaval de Pernambuco
(Lima, 2013: 47). Estendendo seu interesse, em especial atengio, para o arte-
sanato brasileiro desenvolvido em tecido ou ceramica. Como exemplos, pode-
mos lembrar das personagens em cerdmica do Vale do Jequitinhonha em Minas
Geralis, as cenas de barro queimado produzidos no Alto do Moura em Pernam-
buco, as figuras zoomorficas, antropomorficas e frutiformes de Maragogipinho
na Bahia, entre tantas outras referéncias brasileiras. Assim também, ele guarda
em sua memoria, experiéncias adquiridas em bastidores de algumas Operas, o
que lhe conferiu habilidades com o figurino e cenografia. Certamente, tais ati-
vidades exercidas, influenciam sua criago artistica.

Para Freud, boa parte de nossa atividade psiquica consiste na produgdo de fantasias
andlogas aquelas criadas pelo escritor ou artista em suas ficgoes. O eu é formado fic-
cionalmente, como ressalta Lacan, e ndo bastam os fatos em si: os acontecimentos de
nossa vida devem formar uma espécie de romance. Nossas fantasias sdo realizagoes
de desejo, mas nos outros provocariam repulsa ou indiferenga... (Rivera, 2013: p.287)

Ao deparar com os objetos produzidos por Eckenberger podemos associar
a algumas fantasias pessoais, mas em outros momentos nos recusamos a enca-
rar situacGes ndo desejadas. Dessa maneira, consideramos um entrelacamento
entre arte e vida, seja no processo constitutivo da obra seja pela sua fruicao. A
representacdo de corpos (Figura 4) metamorfoseados pelas a¢cdes sobre os obje-
tos, aponta para esquemas (Lacan, 1998) produzidos do imaginario e a técnica
escolhida para trabalhar, a ceramica.

Entre a dureza das pecas adquiridas e a moleza da argila usada na modela-
gem de suas figuras e elementos composicionais, surgem encontros inusitados.
Um pequeno vaso, por exemplo, quando invertido se transforma numa repre-
sentacdo parcial de um corpo humano. Bibelds em forma de animais recebem
extensoes antropomorficas. Assim, Eckenberger segue construindo fragmentos
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Figura 4 - Detalhe da obra “eskitschofrenia”. Reinaldo

Eckenberger. Cerémica vitrificada. Fonte: prépria.



de estodrias que poderdo ativar aimaginagio e questionar o comportamento hu-
mano e sua relagdo com a Historia.

Concluséo

Os procedimentos antagonicos, encontrados na produgao artistica de Ecken-
berger, aproxima aquilo que Deleuze define como procedimentos e protocolos,
em que o desvio entre o que ja esta estabelecido e as agdes do artista, pode gerar
historias maravilhosas. Percebemos que em cada objeto ceramico modificado
por Eckenberger, os acontecimentos técnicos direciona o resultado final. Como
uma maquina de descobrir desejos latentes. Remendando fabulas a partir das
aventuras do visivel.
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Nascido em 1987 na cidade de Sdo Paulo (Brasil), Vieira Andrade teve sua
formac¢do académica na Escola de Belas-Artes de Sao Paulo, no entanto,
grande parte de seu aprendizado como escultor e pintor deu-se entre os anos
de 1999 e 2003 no atelier do convento do Largo Sdo Francisco sob orientagao
de Frei Pedro Pinheiro, o que contribuiu para que sua técnica de modelagem
e pintura estabelecesse um vinculo muito especifico com o imaginario figu-
rativo da arte sacra.

Esses dados aparentemente biograficos sio fundamentais para entender as
escolhas e a forma como o artista se deslocou do contexto inicial de sua forma-
¢do para um dialogo mais intenso com as questdes impostas pela arte contem-
poranea, em especial com a fotografia, ressignificando linguagens e conceitos
em seu processo artistico.

Essa ressignificacdo é fundamentada pelo modo como sio estabelecidas as
relagOes conceituais entre elementos técnicos e historicos e que sao fortemen-
te observados em projetos desenvolvidos respectivamente nos anos de 2012 e
2013 em residéncias artisticas realizadas na Fundacdo Bienal de Cerveira em
Vila Nova de Cerveira em Portugal.

A poética do trabalho de Vieira Andrade esta ligada a duas grandes verten-
tes: a ancestralidade e a memoria, sustentadas pela existéncia de um arquivo
familiar que é uma espécie de ideario mitico visual sobre sua histdria pessoal
e que abarca de certa maneira historias coletivas que ativam os problemas ine-
rentes as construgdes identitarias.

1. Relicarios meus, relicarios vossos
“Relicarios meus, relicarios vossos”, série realizada na primeira residéncia do
artista em Vila Nova de Cerveira em 2012, trata de representac¢des simbolicas de
uma figura parental e de suas conexdes com elementos da cultura portuguesa.

Vieira Andrade parte inicialmente de uma fotografia que esta em seu arqui-
vo familiar e que diz respeito a um unico registro visual existente de sua trisavo
Delfina Joana Martins (Figura 1), falecida em Aboim da Nobrega em 1946, fre-
guesia do concelho de Vila Verde, distrito de Braga, regido Norte de Portugal.

Por meio dessa imagem o artista modela em formato de busto-relicario sete
esculturas em barro cru policromado (Figura 2 e Figura 3) que representam re-
criagdes da imagem de sua trisavo.

A escolha pelo busto-relicario pode ser analisada a partir de diversos atri-
butos relacionados a este tipo de objeto que historicamente foi determinante
para a mobilidade de reliquias como agentes de dissemina¢do da memdoria dos
martires cristdos (Cymbalista, 2006), no entanto a ideia apresentada nao reside
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Figura 1 - Fotografia de Delfina, autor desconhecido, c. 1908.
Reprodugdo do acervo do artista Vieira Andrade.

Figura 2 - Vieira Andrade. “Relicarios meus, relicarios vossos”, #1,
agosto de 2012. Escultura em argila policromada. Colegdo do acervo
da Fundagéo Bienal de Cerveira, Portugal. Foto: Cardo Matos.
Figura 3 - Vieira Andrade. “Relicérios meus, relicérios vossos”, #7,
agosto de 2012. Escultura em argila policromada. Colegdo do acervo
da Fundagéo Bienal de Cerveira, Portugal. Foto: Cardo Matos.



apenas em uma referéncia a arte luso-brasileira, mas a configuracdo de uma
metafora que pretende sacralizar a figura de Delfina como um elemento chave
do nucleo familiar.

Os bustos-relicarios possuem a altura do coragao pequenos nichos (Figura 4)
onde sdo depositados objetos recolhidos pelo artista em percursos que vao de sua
chegada a Portugal em julho até final de sua residéncia em Cerveira em agosto
de2012.

As incrustagdes desses elementos ao busto sdo um processo de “consagra-
¢a0”, um poderoso sinal de “devog¢do” e de respeito a um modo de vida especi-
fico, e que aos olhos de Vieira Andrade transformam as “senhoras de preto” em
um “simbolo de um Portugal ancestral” (Andrade, 2013).

O peso conceitual conferido a essas imagens evoca por um lado a nostalgia
de uma conexio com a natureza campesina e por outro a percepg¢do de relagoes
conflitantes entre cultura, fé, paixdes mundanas e as formas de sobrevivéncia
alded que configuram as pequenas misérias humanas.

2. As Delfinas: narrativas de inquérito
A segunda residéncia de Vieira Andrade na Fundacdo Bienal de Cerveira em
agosto de 2013, estabelece a instauragdo de um novo projeto denominado “As
Delfinas: narrativas de inquérito” que € realizado em parceria com o fotografo
Gustavo Carvalho, e que juntos empreendem uma viagem a terra natal de Delfi-
na para recriar as memorias que giravam em torno dessa personagem.

Delfina ¢ reinventada numa forma escultorica que lembra uma boneca, elemento li-
dico que se articula entre os cendrios e elementos encontrados num jogo entre o real e
o fantdstico, inventando memdrias e brincando com a propor¢do dos espagos, objetos.
O verdadeiro lugar de Delfina e do Portugal das Senhoras de Preto é o de nosso ima-
gindrio o campo onirico das memdrias e historias que inventamos. (Andrade, 2013)

Este projeto é uma grande narrativa visual que marca a transformacéo
da enigmatica figura de Delfina em uma personagem mais humanizada e
menos intangivel.

A ideia que fundamenta essa transformacao esta inexoravelmente presente
no subtitulo da série: “narrativas de inquérito”. O termo “inquérito” é bastante
significativo por sugerir um processo de “extragdo” de informagdes, o que efe-
tivamente foi feito por Vieira Andrade em sua primeira visita a aldeia de Aboim
da Nobrega em 2012.

A fotografia ao tornar-se suporte final aponta para um retorno ao arquivo
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Figura 4 - Vieira Andrade. “Relicdrios meus, relicarios
vossos”, modelagem em processo, agosto de 2012.

Argila crua. Foto: Vieira Andrade.



familiar em referéncia ao unico documento visual sobre Delfina e que conduziu
o trabalho para uma espécie de constru¢ao de um novo arquivo.

O artista apoia-se aqui em um contraponto entre um objeto unico e o multi-
plo, em especial no que concerne a multiplicagdo de elementos “documentais”,
que extrapola as linguagens e invade as questdes signicas que transformam “a
Delfina” em “as Delfinas”.

O “multiplo” entdo ndo se refere apenas a linguagem ou ao suporte, mas as
diversas faces que Delfina representa como detentora de memorias e historias
de vida. Delfina passa a ser a evocac¢ao de situagdes de abandono, de solidao, de
velhice, de trabalho duro no campo (Figura §, Figura 6 e Figura 7), a partir do que
0 proprio artista descobre: “o passado ndo era tio bonito assim, a Delfina bebia,
estava largada e velha. Isso numa aldeia no meio da serra” (Andrade, 2013).

3. Atdvica, esculturas intencionais
O ciclo de construgio poética que gira em torno dessa personagem conclui-se
(provisoriamente) na série “Atavica, esculturas intencionais” na qual o artista
elimina o traje preto — subterfugio cultural de representacio da figura de sua
trisavd — e modela o corpo nu e envelhecido de Delfina (Figura 8).

O artista sutilmente se deixa fotografar em um espago natural também com
o corpo desnudo junto a pequena escultura de Delfina (Figura 9), o que — no
contexto poético do percurso de Vieira Andrade — representa um processo de
integracdo e de vivificagdo do que é atavico ao ser humano. O termo “atavico”
sugere o que é proprio do ser, o que lhe é caracteristico, e o artista faz do proprio
corpo memoria, indicando-o como um arquivo, lugar de realizacdo de nossa
humanidade.

Concluséao
Os projetos desenvolvidos pelo artista por ocasido das residéncias na Fundagao
Bienal de Cerveira em Portugal entre 2012 e 2103 caracterizaram-se por mudan-
cas formais e de linguagem, que apontam para uma integracao das questoes mi-
to-poéticas e das relagdes estabelecidas com os processos de construgdes identi-
tarias que se movimentam constantemente entre o particular e o coletivo, entre
amemoria e a ficgdo.

As construgoes das narrativas visuais propostas pelo artista estdo baseadas
nainterposi¢cdo e conexao entre os elementos materiais e imateriais que sugerem
uma amplificagdo do conceito de arquivo.

A grande empatia de Vieira Andrade sobre as questdes de vida e de morte de
seus antepassados, as formas e os ritos cotidianos de uma sociedade aldea
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e arquivo: apontamentos sobre os projetosde Vieira Andrade.

Figura 5 - Vieira Andrade e Gustavo Carvalho. “As Delfinas: narrativas
de um inquérito”, #1, agosto de 2013. Fotografia. Colegdo do acervo da

Fundagdo Bienal de Cerveira, Portugal. Foto: Gustavo Carvalho.

Figura 6 - Vieira Andrade e Gustavo Carvalho. “As Delfinas: narrativas
de um inquérito”, #6, agosto de 2013. Fotografia. Colegdo do acervo da
Fundagdo Bienal de Cerveira, Portugal. Foto: Gustavo Carvalho.

Figura 7 - Vieira Andrade e Gustavo Carvalho. “As Delfinas: narrativas
de um inquérito”, #7, agosto de 2013. Fotografia. Colegdo do acervo da
Fundagdo Bienal de Cerveira, Portugal. Foto: Gustavo Carvalho.



Figura 8 - Vieira Andrade e Gustavo Carvalho. “Atdvica, esculturas
intencionais”, #3, 2013. Escultura, instalagdo, fotografia digital. Foto:

Gustavo Carvalho.

Figura 9 - Vieira Andrade e Gustavo Carvalho. “Atdvica, esculturas
intencionais”, #3, 2013. Escultura, instalagdo, fotografia digital. Foto:
Gustavo Carvalho.
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tradicional determinaram as for¢as dinamicas para o trabalho de investigacao dos
inumeros vestigios que se mostraram como peg¢as de um grande quebra-cabega.

O primeiro trabalho sobre Delfina exalta uma representagdo simbolica da fi-
gura parental, a partir da qual Vieira Andrade tece uma rede de relagdes formais
e conceituais que passa pela reconstrugdo de memorias e de dramas pessoais co-
tidianos, levando o artista a se deparar com multiplas faces de uma mesma perso-
nagem e que representa, enfim, um drama coletivo ligado a vida aldea, expresso
pelaimagem das “senhoras de preto”.

A figura de Delfina desnuda, evoca que o proprio corpo é repositorio sacrali-
zado das historias de vida, e as marcas inerentes a velhice sdo as representacoes
do que é atavico ao ser humano.

Os projetos de Vieira Andrade trabalham com complexos jogos de relagoes sim-
bolicas que se definem por uma crenga que consiste em estar diante do mistério, o
que implica em ver sempre alguma coisa que esta além do que se pode realmente
ver e que produzira modelos imaginarios feitos para confortar e informar — ou seja,
— nossas memorias, nossos temores e nossos desejos (Didi-Huberman, 2010: 48).
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Resumo: As xilogravuras Mineiros de Butia
de Danubio Gongalves faz um registro his-
torico e social dos trabalhadores nas minas
de carvao de Butia/RS. Sao obras de ver-
dadeira expressdo grafica gravadas a buril
apresentando as condi¢des desumanas a
qual os mineiros eram obrigados a se sujei-
tarem para o proprio sustento e o de seus
familiares. As xilogravuras com cortes di-
retos, seguros, e sintéticos foram elabora-
das com tensdes de luz e sombra.

Palavras chave: xilogravuras / mineiros de bu-
tia / expressao grafica / realidade.

Abstract: The Miners Butid of Danubio Gongalves
woodcuts is a historical and social record of coal
workers in Butid / RS mines. They are true works
of graphic expression chisel etched that presents the
inhuman conditions which the miners were forced
to subject to support themselves and their families.
Woodcuts with direct, safe, and synthetic sections
were prepared with strains of light and shadow.
Keywords: woodcuts / miners butid / graphic
expression / reality.
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Introdugdo
A natureza de um artista e de sua obra sempre se apresenta como complexa e
profunda, e querer analisa-la, significa penetrar na sua especifica capacidade
reflexiva e criativa, no seu mundo pessoal e psiquico, seu agugado senso critico
e sua profunda autocritica. Este artigo apresenta uma pequena parte da realida-
de visivel, palpavel, da producéo grafica do artista plastico Danubio Gongalves
— xilogravuras da série Mineiros de Butid, da década de 1920. Ao produzir essas
gravuras, temos a convic¢ao de que as maos de Danubio Gongalves foram ope-
rantes e felizes, porque serviram as forgas criadoras e também ao conceito do
que € arte para ele, que sempre se busca fiel a simesmo e a expressao figurativa.

Mesmo sendo um artista contemporaneo, Danubio nunca se preocupou em
enquadrar-se em determinados acontecimentos artisticos contemporineos
mantendo-se fiel a expressao figurativa. Cré no trabalho diario, no lado opera-
rio do fazer artistico e ndo somente no conceito, acredita na arte como um ele-
mento transformador da sociedade. Cria e recria o espirito de uma sociedade
ativa, sempre em mudanga. Com as maos, grava sua presenga como homem e
como artista de sua época.

Danvbio Gongalves
Danubio Gongalves nasceu em Bagé-RS em 1925, participou da formagao do
Grupo de Bagé na década de 1940, na cidade de Bagé/RS. As experiéncias do
grupo foram muito importantes para a divulgacio da gravura artistica brasilei-
ra, tanto no Brasil como no exterior. O Grupo de Bagé criou em 1950 na cidade
de Porto Alegre/RS o Clube de Gravura de Porto Alegre/RS, com a participacao
dos artistas Glénio, Glauco, Danubio e Scliar. O realismo regionalista foi marca
presente nas obras dos artistas do Grupo de Bagé e do Clube de Gravura.

Nio aceitando o conceito de “arte pela arte”, objetivaram por um conceito
de arte voltada para o social, para 0 homem em sua luta diaria pela sobrevivén-
cia, sendo este o elemento principal em suas obras. Uma arte com fun¢io so-
cial, com fun¢ido democratica sempre pronta para denuncias sociais. Tal atitude
contestatoria do Clube de Gravura fez com que elegessem a xilogravura como a
técnica por exceléncia de reprodugdo democratica de imagens para a divulga-
¢do da arte, objetivando valorizar a tradigao figurativa e regional.

No ano de 1950, Dantibio mudou-se para o interior do Estado do Rio Grande
do Sul, para vivenciar de perto as realidades regionais, e desenvolver os traba-
lhos de acordo com a sua ideologia estética e politica. Sai de seu atelier urbano e
vai a busca de outras realidades sociais, como o trabalho do homem no campo,
nos abatedores de bois e nas minas de carvao. Observa e enfrenta realidades, e



contextos sociais de sua terra, onde homens trabalhadores mostram o seu coti-
diano sofrido e miseravel. Refletindo e observando a realidade exterior, desen-
volve a sua realidade interior de forma expressiva. Em busca dessa realidade
sofrida da lida diaria de trabalhadores, desenvolve duas importantissimas sé-
ries em xilogravuras na década de 1950 que sdo: Xarqueadas e Mineiros de Butid.

Nessas séries, faz um registro historico e social do seu tempo; sdo situagdes
vivenciadas, sdo obras verdadeiramente expressivas e ndo meras ilustracdes da
realidade vivida pelo artista. Através dessas xilogravuras, nos apresenta sem
subterfugios técnicos e formais as condi¢oes desumanas a que operarios eram
obrigados a se sujeitarem na lida diaria para o proprio sustento e o dos seus fa-
milires. Mostra o sentido tragico dos desconcertos humanos através das reso-
lug¢bes dramaticas do expressionismo, nio tanto pelas deformacgGes, mas sim
pela dramaticidade da luz e sombra dos momentos sofridos e tragicos da vida,
na luta pela sobrevivéncia.

Com a gravagio incisiva, direta como sendo o simbolo da sua consciéncia,
marca a sua passagem e a sua individualidade, sempre buscando o coletivo
através da sua arte, materializando contornos, definindo formas através da gra-
vac¢ao, da criagdo ousada e da impressao. Sabe muito bem que para criar uma
gravura como se propde € necessario tempo de reflexdo, de maturagio, e para
tanto faz belissimos estudos a lapis, e grande quantidade de desenhos de ho-
mens trabalhando nos seus afazeres cotidianos, captando gestos, expressoes,
relagdes entre fundo e figura, instrumentos de trabalhos e composi¢des dos ele-
mentos em cena.

Em decorréncia de sua busca nos apresenta xilogravuras realistas, com cor-
tes diretos, limpos, seguros, incisivos, sintéticos na madeira de topo ou de fio,
no lindleo ou no eucatex conseguindo resultados tensos e densos através do cla-
ro — escuro e da sintese formal.

Para que Danubio Gongalves desenvolvesse as séries Xarqueadas e Minei-
ros de Butig, através desses estudos, deixou somente os elementos necessarios
para resolver as xilogravuras, eliminando os elementos considerados supér-
fluos. Trabalha com luz e sombra para dar um clima mais tragico no contexto.
Evita conscientemente a participacao do emocional lirico, ndo que isso seja pe-
caminoso, mas totalmente desnecessario para ele.

Contudo, nessas xilogravuras o artista mostra sabiamente que as idéias ndo
poderio ser subjugadas pelo sentimento e que o sentimento ndo podera deixar
de participar, tendo como resultado trabalhos fortes, profundos, conseguin-
do com isso que a superficialidade ndo tomasse parte de sua obra, mas sim a
expressdo maxima do realismo. Um realismo em todo o sentido, um realismo
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formal e de comportamento, como bem preconizou Gustave Courbet, quando
anunciara o seu programa pictorico em 1847:

[...] um realismo integral, abordagem direta da realidade, independente de qualquer
poética previamente constituida. Era a superagdo simultdnea do “cldssico” e do “..
romdntico” enquanto poéticas destinadas a mediar, condicionar e orientar a relagio
do artista com a realidade” (Courbet apud Argam, 1992: 75).

Na série de xilogravuras Mineiros de Butid de 1956, onde a cor comeca a
participar em algumas gravuras, criadas em madeira de fio e madeira de topo,
da-se o inicio da consagragdo do artista como o maior gravador gatucho e obvia-
mente um dos mais importantes do pais.

A cor participa ndo como um elemento de sedu¢do, mas sim como um ele-
mento necessario compositivo a gravura. Danubio, além de nos mostrar, a rea-
lidade interna do contexto das minas, nos mostra também os mineiros nos seus
afazeres da lida diaria da realidade externa da mina. Em uma delas nos apre-
senta homens empurrando um carrinho cheio de carvao sobre os trilhos. Tudo
é forca bruta, é tracao animal. A luz dos lampides define os corpos dos trabalha-
dores elaborados com buril raiado, buril faca e buril losangular.

Em outra xilogravura ha mineiros agachados carregando o lampiao de car-
bureto antes de descer a mina; e também uma picareta. Ha uma gravura cuja
cena esta mostrando homens cortando troncos de arvores que servirdo de es-
coras para as galerias da mina. Aparecem também, lugares onde as escoras ja
foram colocadas.

Em outra xilogravura de topo (Figura 1) de 1956, a cena € a céu aberto onde
mulheres, homens e criangas coletam com as maos seus instrumentos de tra-
balho, os restos de carvdo para o consumo didrio em suas casas. SA0 corpos
frageis, desnutridos, curvados que criam o ritmo e o movimento carregando
baldes cheios ou puxando carrinhos de mao. Duas mulheres que estao embai-
x0 no canto esquerdo, uma curvada querendo quebrar algo e a outra ajoelhada
sdo tratadas com cortes de buril faca e losangular dando-lhes luz nos corpos.
Ao centro, embaixo, uma crianga em preto com a minima interferéncia de luz
¢ valorizada pelo fundo totalmente em branco. Duas figuras do centro para a
direita, um homem carregando um balde mostra a sua for¢a total para o trans-
porte do mesmo e a mulher mais a frente e mais a direita com o seu balde cheio
de carvao, o corpo pesado, como se estivesse preso ao solo, demonstrando falta
de energia para sua locomocao. Personagens ao fundo ajudam a dar o ritmo.
Na linha do horizonte ha tratamentos de texturas com buril raiado sugerindo



Figura 1 - Dandbio Gongalves. Série Mineiros de Butid.
Xilogravura de topo (1956). Dandbio Gongalves: Caminhos

e Vivéncias. Porto Alegre: Fumproart, 2000.

Figura 2 - Dandbio Gongalves. A Morte do Mineiro. Xilogravura
de topo (1956). Dandbio Gongalves: Caminhos e Vivéncias.
Porto Alegre: Fumproart, 2000.
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casas, sendo que ao lado direito ha uma num plano mais a frente, que sobressai
entre as demais. Da terra sobe para o céu o negro do carvao que se abre em mo-
vimentadas nuvens brancas trabalhadas a buril.

Danubio desceu as minas de carvao de Butia no Rio Grande do Sul, como
Van Gogh (1853-1980) desceu aos subterraneos das minas da lugubre, misera-
vel e triste regido de Wasmes, na Bélgica. Danubio grava nessas xilogravuras
a realidade profissional de homens miseraveis, humilhados em sua condi¢do
desumana para vivenciar a realidade sem luz, sem esperanca e, de vidas ténues
como as chamas dos lampides que os mineiros carregam com suas maos.

Na xilogravura de topo A Morte do Mineiro, de 1956 (Figura 2), um corpo es-
tendido no centro da cena € o ator principal daquela realidade escura como o
manto da morte. O corpo sem vida esta estendido sobre uma carreta e é ilumi-
nado pelos lampides dos seus colegas que estdo ao seu redor presenciando e vi-
venciando o inesperado da dificil e desumana profissdo. O buril silenciosamen-
te abre luzes e contornos no morto e nos demais mineiros. O espago preto trans-
forma-se em luz, definindo graficamente as figuras silenciosas demonstrando
desanimo, olhos assustados e cabegas baixas. Corpos em desalento, tudo muito
sombrio. A incerteza de seus destinos e de suas vidas. O buril percorre a madei-
ra transformando o tragico em expressdo plastica e a morte em criagdo. O con-
texto nos ¢ apresentado e os nossos olhos tentam e comeg¢am a adivinhar as for-
mas, as figuras vao surgindo da escuriddo. Os buris rasgam as luzes necessarias
para sugerirem as formas, os volumes e os contornos. O negro ¢ forma e fundo.
A descri¢ao do ambiente, das figuras e das coisas apresenta-se aos nossos olhos
com toda a intensidade, a densidade e a dramaticidade possivel. A realidade
crua é encarada de frente prescindindo de qualquer preconceito estético.

Na série Mineiros de Butid, Danubio apresenta uma pura constatagio de
uma realidade sofrida e pobre, eliminando a fantasia, o sonho e o agradavel de
se ver. Uma verdadeira constatacdo de outra realidade, e apresenta uma nova
postura artistica através de um dos processos mais antigos de reprodugao de
uma imagem: a xilogravura. Mais do que representar o tema, os homens tra-
balhando em ambientes nada seguros e saudaveis, representam o clima e a at-
mosfera pesada, de uma lida sofrida, sem perspectiva de uma vida prospéra e
saudavel. A vida puramente fisica, bruta dos trabalhadores e das coisas perten-
centes aquela realidade.

Ap0s as séries Mineiros de Butid, cria outras obras com diferentes elementos: do-
madores, homens pilchados, cavaleiros e pessoas na lida do campo. Estas gravuras
tiveram como matrizes o eucatex, a madeira de fio e a madeira de topo trabalhadas
com buril. A cor entra em algumas xilogravuras como resolugdo plastica necessaria



Conclusao

Danubio Gongalves, um dos principais artistas da arte da xilogravura do nosso

pais, faz parte da historia do surgimento da arte moderna do Rio Grande do Sul.

Utilizando a xilogravura como meio de expressdo maxima sua arte, retrata a

vida deploravel de trabalhadores em um periodo da nossa historia, onde esta-

vam sujeitos a estruturas de exploracdo-expoliagao.
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Resumo: O pintor Evaristo Valle (1873-1951)
pertenceu ao modernismo espanhol e viveu
na Espanha pré e pds Guerra Civil, quando a
violéncia e o medo eram constantes. A pintu-
ra “Tipos do Mar” (1950) resume uma tema-
tica frequente ao longo da sua obra: a mas-
cara e o medo. Os personagens da peca de
teatro “O Porao” (1935), de sua autoria, dia-
logam com os personagens de suas pinturas.
Palavras chave: Evaristo Valle / pintura / mas-
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Abstract: The painter Evaristo Valle (1873-1951)
belonged to the Spanish modernism and lived in
Spain pre and post-Civil War, when violence and
fearwere constant. The “Types of the Sea” (1950)
painting summarizes a constant theme throughout
his work: the mask and feay. The characters of the
play “The Basement” (1935), which he authored,
dialogue with the characters in his paintings.
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Introdugdo

Yo s0y yo y mi circunstancia, y si no la salvo a ella no me salvo yo.
José Ortega 'y Gasset

Evaristo Valle (1873-1951) foi um artista de uma sensibilidade a um s6 tempo
aguda e sutil, que viveu em um momento e em um lugar marcados pela brutali-
dade, pelo terror e pela insensatez.

Valle talvez tenha sido um homem sensivel demais a violéncia que dominou
avida da Espanha, em maior ou menor intensidade, durante toda sua vida—ou
seja, durante toda a primeira metade do século XX. E como se a atmosfera de
ameaca generalizada lhe ferisse o corpo, como se nio tivesse uma “pele” que
lhe protegesse de um primeiro contato direto com o mundo. Sua abertura — a
um so tempo existencial e sensorial — as intensidades do mundo, de suas luzes
e cores, em toda a sua riqueza de nuangas e contrastes, cobrava-lhe um preco:
ele era demasiado vulneravel. Haveria talvez que trocar de pele e de corpo,
renovar-se, redescobrir-se... operacao igualmente brutal e violenta, que talvez
Evaristo ndo tenha conseguido realizar. Entretanto, suas pinturas, como mas-
caras, expoem muito de sua personalidade e de tudo o que viveu.

Compreender sua poética — em particular a intensidade e a densidade das
personagens e das cenas que constroi, com uma sintese singular de leveza e
contrastes, pinceladas delicadas e cores vibrantes — significa percorrer os ca-
minhos que permitem desvendar uma existéncia humana exposta em toda a
sua fragilidade essencial, em um mundo radicalmente ameagador.

Essa fragilidade decorre de uma abertura: Valle esta aberto ao contato in-
tenso com a realidade em que esta imerso e € assim que alimenta, através de
seu olhar, a sua prolifica imaginagdo, recriando o que vé nas telas. Mas, em um
mundo de guerra civil, em que a certeza ideologica move as pessoas a fuzilarem
aqueles que se supdem serem seus opositores, sem qualquer possibilidade de
se construir uma compreensao complexa de convivéncia humana, nio ha espa-
¢opara a sutileza e para as nuangas.

Evaristo Valle inventa com seu trabalho essa impossivel delicadeza, a extre-
ma proximidade das pessoas e do terror com o qual vivem e, a0 mesmo tempo,
a distancia total de suas motiva¢des ideologicas.

Para entendermos melhor a tematica da mascara e do medo dada na obra
de Valle e, particularmente, em uma de suas ultimas pinturas, “Tipos do Mar”
(1950), sera realizado um dialogo com uma obra, bem reveladora, “O pordo”
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(1935) — uma “mascarada” teatral sobre o tema do medo, que pode ser lida
como as anotagdes de um pintor na cria¢do de suas personagens, escancarando
a penumbra que povoa o seu interior.

1. O pordo
Trata-se de uma pega de teatro de dois atos escrita por Evaristo Valle em 1935 (ini-
cio da Guerra Civil), durante um de seus periodos de reclusio, em que a possibili-
dade mesma de sair a rua era para ele uma ideia aterrorizante, pois sofria de ago-
rafobia. Toda a construcao da cena, suas descri¢des e a maneira como se consti-
tuem as personagens trazem a tona, de certo modo, o “avesso” de suas obras pic-
tdricas. Em vez daimagem, ha aideia que a sustenta; em vez do personagem, ple-
namente mostrado em sua mascara de cores e tragos, a narrativa que ha por tras.

A peca é a imagem de sua propria reclusio, e se constroi como um jogo de
mascaras. Figuras da aristocracia e da oligarquia local estdo presas num porao
escuro, junto a uma pequena multidao que se amontoa no fundo da cena, mas
que nao se mostra visivel ao publico. A razdo de estarem ali trancafiadas deve-
-se a um movimento insurrecional que as estava cacando para mata-las. Ainda
guardam algo de dignidade, acreditam que podem sobreviver, embora disfar-
cadas momentaneamente como pessoas do povo. Tentam ndo ser notadas,
mas, a todo o momento, traem-se € se revelam.

A atmosfera é de absoluto panico. A rubrica inicial, em que se descreve a
cena quando sobe o pano, comeg¢a a construir este clima:

A agdo se desenvolve em um pordo enorme e de pé-direito elevado. Se estende a direita
e a esquerda. Em nenhum lado se vé o fim. No primeiro plano, esquerda (espectador),
assomam quatro ou cinco degraus da escada que sobe a vinica porta do tal pordo. Do
outro lado dos degraus, até depois do segundo plano, sacos de cimento reunidos por
terva, de modo que se possam ver os personagens que se sentam nos ltimos sacos. A
direita, primeiro plano, um caixote de pouco mais de um metro cubico de tamanho.
Sobre o caixote, uma vela de ceva acesa, unica luz que ilumina a cena. Os personagens
falam sempre com mistério, temerosos e com medo de sevem surpreendidos por seus
opressores, exceto em alguns casos que se notam (Valle, 1951:5, traducdo minha).

No Segundo Ato, instaura-se a duvida de estarem todas mortas e o elemen-
to da loucura vai se apossando do comportamento das personagens. A partir
de um determinado momento, o que se vé € uma faléncia total das mascaras,
quando as personagens comec¢am a “falar demais”, quando perdem completa-
mente o cuidado com o proprio disfarce e se entregam ao panico. Paradoxal-
mente, a loucura as revela como quem realmente sao.



Evaristo Valle ndo se identifica nem com a aristocracia decadente nem com
os revolucionarios, encontra um ponto de observagao critica a violéncia impli-
cita da a¢do de cada um e a mascara social que assumem e que se escondem
atras de outros disfarces, numjogo de espelhos em abime. Trata-se de uma situ-
acdo em que Evaristo Valle se encontra como pintor e também como um criador
de mundos e que em muitas fases dedica-se apenas a suas telas imaginarias.

Esta peca teatral nos revela a concep¢ao de personagem que Valle desenvol-
ve em suas pinturas. O que o artista consegue, ao criar suas personagens como
mascaras, é desnudar o sentido de seus modos de ser. E assim que se captura
o vazio do modo de vida burgués, estruturado sob a figura de um milionario.
Captura-se também a brutalidade do revoltoso, a dureza dos modos de vida de
entdo, o terror generalizado que predomina na Espanha, que € dissimulado nos
gestos e palavras.

O pordo estd cheio de cenas tremendas em que cada um dos personagens submetidos
aquela situagdo limite vai se desnudando até chegar ao mais profundo vazio, desco-
brindo que em ltima instdncia nada encerra a casca que cobria seu corpo, puro pu-
nhado de vazio mascarado e dotado de aparéncia de solidez por um emaranhado de
interesses e relagoes sociais (Carantofia, 1986: 117, Tradugdo e grifos meus).

2. Tipos do Mar

Tipos do mar (dleo s/tela, 50 x 66 cm), pintura datada de 1950, foi produzida
no contexto de uma Espanha que ja pendeu definitivamente para um dos seus
lados: os progressistas ja haviam sido derrotados pelo poder fascista, em que
a velha e conservadora Igreja voltou a associar-se a um poder politico com ares ab-
solutistas, e a livre manifestacdo de ideias tornou-se um sonho distante (Figura 1).

Veremos que, mais que a representacao de dois trabalhadores do mar, essa
obra concretiza uma alta densidade de significa¢do. Evaristo Valle sintetiza
nela, num lance poético de rara poténcia, todo um momento da historia de um
povo, reconstruido através do olhar de alguém que esteve imerso neste mundo.

Esta pintura constroi-se com duas figuras masculinas de idades diferentes,
um homem maduro e outro mais jovem, identificados como “homens do mar”.
Com seu meio tronco, cobrem toda a superficie da tela (a figura sangra nas ex-
tremidades da mesma). Num primeiro impacto, o receptor encontra o olhar
penetrante desses homens do mar. No olhar dessas figuras, ressalta-se sua es-
séncia profunda, seu ser, a for¢a esta na experiéncia singular e profundamente
humana destes homens, sem qualquer idealizacao.

As antifaces (regido dos olhos) de ambos os personagens também sio
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- Tipos do Mar, 1950, Evaristo Valle.

Fundagdo Museo Evaristo Valle.

Figura 1



construidas por elementos opostos de um em relagio ao outro. O homem ma-
duro tem olho claro e um rosto escuro, enquanto o jovem tem o olho escuro em
um contexto de cor clara.

Diferenciam-se as manchas no rosto dos personagens, em seus corpos e
no céu, Pelo jogo de forgas da composicao de cores, o olhar entra na pintura
primeiro pelo corpo do homem maduro, regido mais clara e expansiva, depois
passa em diagonal ascendente para os olhos do homem mais jovem. Seu rosto
€ mais claro e esta em grande contraste com os olhos, cujas pupilas sdo pratica-
mente negras e cujas formas sdo bastante delineadas. E entdo que a diferenca
entre um olho e outro do jovem se destaca, antes que nos interessemos em sa-
ber dos olhos do homem maduro, que também sio bastante marcados. Porém,
no conjunto da composi¢ao das cores do corpo do jovem distingue-se uma re-
gido mais escura, fechando sua configura¢do, o que produz uma imagem mais
franzina e diminuida.

O jovem tem seu peito a pender-se para dentro, com as manchas disformes
e escuras: o olho direito é calmo compassivo, resignado, parece tender a fechar-
-se, 0 olho esquerdo deforma-se, abrindo amplamente, e representa o olhar de-
sesperado, tenso, paralisado em seu panico. Um longo pescog¢o separa e destaca
a cabeca do corpo. Nao se pode deixar de notar que, mesmo com todo o con-
traste apontado, com todas as oposi¢Oes entre os personagens, nao ha propria-
mente uma relacio de conflito entre eles. Ha sem duvida uma oposi¢do, ha um
contraste, ha uma diferenciagdo. Mas ndo ha conflito, pelo fato mesmo de que
um personagem ¢é totalmente centrifugo, exteriorizado, viril, enquanto o outro
€ passivo, centripeto, feminino. Nao ha dialética, as for¢as estio justapostas de
modo estatico, pelo menos nao se agridem entre si, ndo disputam entre sija que
uma se submeteu a outra. Nao ha, portanto, forca dramatica, um devir dialéti-
co que poderia indicar uma outra possivel sintese, uma nova contraposi¢io de
for¢as no futuro imaginavel.

O homem maduro tem uma clara individua¢io, esta bem estabelecido em
sua diferenciacdo com a alteridade, com o fora de si. O jovem, ao contrario,
funde-se com o ambiente, esta em relacdo dindmica com ele, e ndo pode ser
cabalmente caracterizado como individuo.

E como se dois momentos da histéria estivessem condenados nesses dois
rostos: uma Espanha que mostra os dentes e se arma para afirmar-se, e uma
outra Espanha que, submetida e impossibilitada de manifestar-se como o novo,
que poderia ter sido e finalmente nio foi, vé-se dividida em si mesma.
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Essa mdscara de um momento pode sem divida nos revelar um passado, mas deve
sobretudo nos indicar uma teleologia da dissimulagdo, uma tentagdo constante de
dissimular, uma aspiracdo a ser outro que se é. A mdscara realiza, em suma, o direito
que nos concedemos de nos desdobrar. Oferece uma avenida de ser a nosso duplo, a um
duplo potencial ao qual ndo soubemos conferir o direito de existir, mas que ¢ a propria
sombra de nosso ser, sombra projetada ndo atrds mas adiante de nosso ser. (Bache-
lard, 1994: 173, grifos meus)

Conclusdo

Existir, apenas para nds, ndo nos basta. Temos necessidade de existir para os outros,
de existir pelos outros. Abandonamos o eixo de uma fenomenologia natural para
construir o eixo de uma fenomenologia da simulagdo, do falso semblante. (Bache-
lard, 1994:171)

Como conclusio, fica a certeza de que ainda ha muitas mascaras de Evaris-
to Valle que merecem ser conhecidas pelos nossos olhos mais atentos. Mascaras
que talvez indiquem outras possibilidades para sua pintura, e também para aque-
les que queiram arriscar-se a vesti-las, nem que seja s6 por alguns momentos. E
instaurar com Valle um devir que lhe permita ser o outro que, de fato, ele €.
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Resumen: En este articulo se analiza la fi-
gura de José Pérez de Ocaia, quien marco
la vida de las Ramblas y la plaza Real en la
Barcelona en los afios de la transicion de-
mocratica espafiola. A su recuerdo como
pintor popular, actor cinematografico o
travestido cupletista, se superpone el prota-
gonismo de sus apariciones en la Barcelona
transcultural que estaba emergiendo.
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Introduccién

Abstract: This article analizes the José Pérez
de Ocaiia figure, who defines tendencies in the
Ramblas and in the Barcelona Real Square in
the Spanish democratic transition years. In his
memory as a popular painter, cinematographic
actor, or chanteuse transvestite, it superimposes
the prominence of his appearances in the rising
Barcelona’s transcultural.

Keywords: disguise / carnival / transvestism /
contemporary art / contraculture.

Ocaiiallega a Barcelona en 1973 donde se construye como personaje, destacan-
do por sus apariciones en acontecimientos musicales, politicos y especialmente
en las manifestaciones del colectivo gay, en las que hizo del travestismo una
practica artistica y politica. Junto al analisis de su modo de vida y de actuacion,
su obra plastica es también objeto de interés por la cohesion que existe entre

75

Betran Torner, Maria (2014) “Ocafa, el pintor travesti de las Ramblas de Barcelona.”
Revista Gama, Estudos Artisticos. ISSN 2182-8539, e-ISSN 2182-8725. Vol. 2 (3): 75-81.



76

Betran Torner, Maria (2014) “Ocafa, el pintor travesti de las Ramblas de Barcelona.”

éstay suforma de actuar, ya que pintor por vocacion, se hizo travesti para poder
ser actor, y una vez actor empezo a vender cuadros.

1. La vida como trabajo. Performance callejeras, actuaciones y obra plastica
Una vez comentado esto, se van a tratar algunos aspectos generales de su trabajo,
y a este respecto se podria decir que toda su obra es un travestismo generaliza-
do. En su pintura, sus viejas parecen hombres travestidos de negro con paifiuelo,
también es imposible determinar el sexo de sus angeles, Virgenes, santos u otras
figuraciones, como las Manolas, cuyos antecedentes no estan en las manolas es-
paiiolas, sino en que Ocafa, simplemente, llevd al mundo de la representacion
pictorica a sus amigos, y a si mismo transformado en Manola, y de este modo cred
una Galeria de retratos que funciona como un fresco, como manolas asomadas a
un balcon, que parecen observar inmoviles al espectador (Figura 1).

Por otro lado, Ocaia hizo de la marginacion y la contracultura el eje vital de
su existencia, y sus actuaciones se podrian incluir entre las estrategias empleadas
por determinados artistas de la década de los afios 70 que utilizaron la teatrali-
dad popular para sus practicas performativas, en muchas ocasiones asociadas a
la construccion de identidades silenciadas. En este sentido, Ocafia superpuso el
mapa de Sevilla, o incluso el de su pueblo, sobre el de Barcelona, transformando
las Ramblas en una calle andaluza. La calle del barrio Chino la convirtio en una
de Cantillana, el mirador de su apartamento en balcon andaluz desde el que se
asomaba vestido con mantilla y clavel para cantar una saeta, y transformo la gale-
ria de arte Mec-Mec en velatorio ambientado con velas e incienso.

Era habitual verle travestido de actriz, vieja o folclorica, recorriendo los
puestos de flores y los quioscos de la Rambla, saludando, y mostrandose alegre
con sus amigos, y el carnaval sera el laboratorio donde, junto a estos, practique
su forma de vida. Para Ocaila, todos los dias era Carnaval, y sus travestismos
aludian a esa inversion de la légica que hace al hombre vestirse de mujer (Figu-
ra 2). En este sentido, Ocaia trasgrede los limites de la construccion normativa
de lamasculinidad del momento a través de un cuerpo que sera percibido como
grotesco y excesivamente sexual, y con el que logra parodiar el poder militar y
religioso que ordenaba a la Espaiia del momento.

Este caracter performativo de su trabajo tendra un importante sentido lu-
dico que se evidencia no solo en sus actuaciones publicas, sino también en su
vida privada, en unas fotografias de 1974 en las que se le puede ver con algunos
de sus amigos, en una habitacion posando ante la camara con diferentes posesy
vestimentas, jugando a disfrazarse por medio de gestos y posturas de marcado



Figura 1 - Acuarelas de Ocafia Manolas (1982).
Figura 2 - Ocaiia. Fotografia: Colita. Sin titulo [El abanico y la muerte] (1977).
Figura 3 - Ocafia. Fotografia: Ros Ribas. Imagen perteneciente al proyecto

de Pep Duran Retrats d’amics i gent de Barcelona (1983)
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caracter fetichista y sexual, y en este sentido se podrian observar similitudes
con las poses fotograficas de Pierre Molinier.

Ocana se construye pues como personaje a partir de sus disfraces, como el
denominaba a ir vestido de mujer por medio de una gran variedad de vestidos
y zapatos de todas las épocas que cambia por pinturas en Los Encantes, un ras-
trillo de Barcelona. Si bien era también reconocible por su atuendo cotidiano
que consistia en zapatos gallegos de pastor, manton de manila, gafas redondas
y bombin. Y cabria también hablar de las similitudes que igualmente se han ob-
servado entre él y la figura del clown, e incluso con Charlot (Figura 3).

Me siento persona y payaso, si, payaso que se rie por fuera y llora por dentro y pinta,
canta alavida, a las gentes... (Ocafia, 2000:154).

Una de sus mas destacadas puestas en escena fue La primavera, que presen-
to entre abril y mayo de 1982 en La Capella de 1" Antic Hospital de la Santa Creu
de Barcelona, donde cuadros y figuras de papel maché asumieron un protago-
nismo esencial al formar parte de un ritual en el que Ocafia recreaba el mundo
de su infancia, con unos nifios angeles cantando y acompaiiando la subida al
cielo de la Madre de Dios (Figura 4, Figura 5). Sin embargo, el trabajo de Ocaiia
es ajeno a cualquier teologia, y como se ha comentado anteriormente, su origen
es mas bien carnavalesco, de ahi el pasacalles que organiz6 como parte del pro-
yecto expositivo, el traslado de las figuras, o la misa representada en el sentido
de mise-en-scéne. En este punto cabria sefialar el intenso trabajo que habia de-
tras de sus puestas en escena, y que Ocaila llevaba a cabo en su casa-taller, el
cuarto donde vivia y trabajaba con un marcado caracter artesano.

En lo que respecta a su faceta como actor, el caracter cinematico de su ges-
tualidad llevd a que un critico de cine francés lo definiese como alguien “sacado
de un filme de cine mudo”. Desde su debut como figurante en El padre coplillas,
dirigida por Ramon Comas en 1968, hizo otras incursiones en el ambito cinema-
tografico, como su papel protagonista en Ocaiia, retrato intermitente, un filme de
Ventura Pons de 1978, realizado ocho afios después de su llegada a Barcelona des-
de supueblo sevillano, y donde hace de actor de si mismo, recreando en el teatral
decorado de su estudio del numero 12 de la plaza Real, y frente a la camara, lo que
hacia en la Ramblas (Figura 6).

Otra de las peliculas es Manderley, de 1979, una propuesta de Garay en la
que se interpreta como personaje a través de unas escenas entre documen-
tales y fantasticas. Y con Silencis, de 1982, finaliza su participacion en el cine.



Figura 4 - Fotografia de Ocafa en la exposicién La Primavera, que
realiza en la la Capella de l>Antic Hospital de Barcelona (1982).

Figura 5 - Fotografia de Ocafia en la exposicién La Primavera, que
realiza en la la Capella de l>Antic Hospital de Barcelona (1982).
Figura 6 - Fotografia perteneciente al documental Ocafia, retrato
intermitente de Ventura Pons (1978).
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Figura 7 - Ocafia disfrazado de gato-sol en Cantillana,

Sevilla (1983). Fotografia: Manuel Gonzdlez.
Figura 8 - Ocafa disfrazado de gato-sol en Cantillana,
Sevilla (1983). Fotografia: Manuel Gonzdlez.

Por ultimo comentar que la muerte va a adquirir en su obra plastica y perfor-
mativa un intenso sentido, como lo evidencia la serie obsesiva de autoficciones
de muerte que realizo desde 1975. Autorretratos en los que representaba su pro-
pio entierro, o aparecia como nifilo muerto. Paradodjicamente, Ocafia muere en
1983 al incendiarse el disfraz de sol que llevaba durante la fiesta que organizo
en su pueblo, Cantillana, como homenaje a la “vieja de todas las viejas”.

Se habia pintado el rostro con un paisaje de Cantillana, y como estandarte lle-
vaba un enorme sol (Figura 7, Figura 8). El pasacalles de chavaleria que le seguia
se accidenta, y unas bengalas prenden fuego a su traje. Convaleciente en su casa
pregunto al fotografo de la fiesta si le habia hecho fotos mientras ardia, y ante la
respuesta atonita del fotografo, Ocaa le dijo que habia perdido las fotos de su vida.
Elvinculo entre vida y arte, disfraz e identidad es pues en su trabajo evidente.

Conclusién
Descrito como excéntrico andaluz, también entrafiable, que escandalizaba
paseando por las Ramblas vestido de mujer, José Pérez Ocafia asumio un gran
protagonismo en la escena Underground barcelonesa del momento, y es ya



parte del imaginario de la ciudad de Barcelona, y de la contracultura del estado
espafiol de finales de los afios setenta.
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Resumen: En este articulo abordamos la pre-
sencia y reactivacion de las fiestas y la cul-
tura popular vernacula en la obra del artista
andaluz Ocana (Cantillana, 1947-1983). La
reinterpretacion de estos aspectos desde la
perspectiva homosexual y contracultural
de este artista, convierte su produccion en
una obra cargada de contemporaneidad.
Estudiaremos como acude a las tradiciones
autoctonas para abrir caminos a un panora-
maculturalnecesitado de nuevosreferentes.
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Abstract: In this article we approach the presence
and reappear of the parties and the popular lo-
cal culture in the work of the andalusian artist
Ocaria (1947-1983, Cantillana, Seville). The rein-
tepretation of these aspects from the homosexual
and alternative perspective os this artist, turns
his production into a loaded work of contempora-
neity. We will study how he uses his autochonous
tradition in order to open ways towards a cultural
panorame which vas needed from new models.
Keywords: Ocaiia / party / popular / con-

temporary.



Introduccién
Son muchos los artistas que a lo largo de la historia han bebido de sus orige-
nesy sus recuerdos mas personales para articular el discurso de su obra. En la
transgresora y precursora obra de José Pérez Ocaiia (Cantillana, 1947-1983), las
vivencias religiosas y festivas de su infancia y la admiracion y recuerdos de su
pueblo, se convierten en el referente y fuente de creatividad de su produccion.
¢Como logro Ocaiia dotar a su obra de modernidad y vigencia utilizando los
componentes y estéticas mds tradicionales de su cultura?

La revision actual de su obra nos permite identificar y valorar en la pintura,
instalaciones y performances que componen su legado artistico, la huella de
la fiesta y su cultura popular vernacula. Analizaremos como la union de estos
aspectos tradicionales con la homosexualidad mas revolucionaria y los movi-
mientos politicos del periodo de la transicion espafola en lucha constante por
las libertades, origina un producto artistico y cultural representativo del perio-
do de la transicion espaiola.

Ocaiia realiza una resignificacion de las identidades y la cultura popular
espaiola y andaluza desde las clases subalternas, desde la contracultura; acu-
diendo alainagotable fuente de las tradiciones autdctonas para abrir caminos a
un panorama cultural necesitado de nuevos referentes para romper con la cul-
tura franquista y preparar el futuro cultural de la democracia.

El objetivo principal es poner en valor la aportacion de Ocaiia al arte con-
temporaneo analizando su propuesta artistica basada en la reactivacion de la
cultura popular y la identidad homosexual, que fue acogida como transgresora,
novedosa y representativa del arte contracultural barcelonés y espanol.

Partimos de laidea principal en la obra de Ocafia: convertir el arte en una fiesta.

1. Claves de la cultura andaluza en Ocaiia

La cultura popular andaluza constituye la base plastica, estética y conceptual de
la obra de Ocafia. El flamenco y otras variantes musicales como la copla confor-
man un lenguaje particular de cante, baile, vestuario, costumbres... Ocaia re-
currira a ellos tanto en su vida cotidiana como en sus creaciones performaticas.
Pone en valor toda una cultura que ha aprendido en el pueblo, una musica que
identifica al pueblo andaluz, pero que al mismo tiempo, el régimen promociono
como una de sus sefias de identidad durante la postguerra. Ocafia subvierte esa
connotacion franquista y utiliza el flamenco en sus vertientes de copla y saeta
como dos eficaces herramientas expresivas para sus performances, no solo a ni-
vel musical, si no utilizando también su lenguaje de vestuario como: mantones,
trajes, peinetas, mantillas... etc. (Figura 1).
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Figura 1 - Fotograma de la performance
Procesién de Semana Santa. Barcelona, 1977.
Fuente: Pelicula Ocafa, retrato intermitente.
Director: Ventura Pons.



Las formas de sociabilidad y la fiesta, es otro rasgo definitorio de la cultu-
ra andaluza Estas particulares formas de sociabilidad del pueblo andaluz pro-
pician las fiestas como un referente de identificacion de una colectividad. Las
fiestas populares como las cruces de mayo, las romerias, los carnavales, las fe-
rias (Figura 2), o la semana santa, expresan la forma de ver el mundo, los modos
de vivir y el sentido estético de su gente. Ocana reinterpreto las fiestas de su
pueblo y las convirtid en fuente de inspiracion, tanto en su pintura, exposicio-
nes y performances.

Estas fiestas que Ocafa reinterpreta, a pesar de tener siglos de tradicion,
tienen un caracter de fenomeno vivo, puntual y efimero,... aunque repetido ci-
clicamente, estan sujetas a un continuo proceso de transformacion, ligado a las
transformaciones sociales. El caracter de arte efimero, vivo, festivo y popular
en la obra de Ocafia encuentra su referente directo en las fiestas andaluzas, y
especialmente en las de Cantillana, pueblo del autor. Como resumen a estas
primeras reflexiones, podemos decir que Ocaiia, refiriéndose al uso de las fies-
tas y cultura popular en su obra, es consciente de los valores universales que
lleva implicitos, y destaca el caracter que ello aporta a sus creaciones, lo cual
hace que cualquier tipo de espectador pueda identificarse con su obra.

Para Ocaia su obra tuvo siempre un pozo profundo de donde obtener referen-
cias: la fuerza arrebatadora del mundo de las tradiciones y de la cultura popular
de su Cantillana natal. Con toda una carga de simbolos iconograficos populares
consigue hacer suya la vanguardia o cuanto menos personalizar las formas.

Nuestro artista contribuye a destapar una nueva forma narrativa sobre el
cuerpo social de los anos 70 en el que confluyen nuevas y viejas formas de con-
ducta generacional, cultural y religiosa.

Como si desde las ramblas de Barcelona presenciara las escena cotidianas
del dia a dia de su Cantillana natal, Ocafia integra en cada obra parte de su per-
sonal relacion con esta tierra, continuamente se repiten en su obra las tradi-
ciones andaluzas, las escenas con las viejas mantoneras, los ninos, los mona-
guillos, las Virgenes, las estrellas, la luna y el sol. Son un guino de felicidad, el
triunfo de la alegria, de la sabiduria popular, de la inocencia y de la ingenuidad
que proclaman la libertad humana tan ansiada por nuestro artista: El propio
Ocana define su pintura como una mezcla de fiesta y tradicion:

Es quetodo eso es como una poesia, como tradicion, supersticion,... y yo lo mezclo todo
eso con mi pintura, me recuerda a todas las cosas de mi pueblo, las fiestas, los casa-
mientos, los bautizos, los entierros. Todo eso es parte de mi pintura, parte de mivida,
por eso yo mezclo cementerio, con alegria, con cante, con bautizo, con borrachera, con
romeria y con folclore (Pons, Ventura. 1978).
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Figura 2 - Fotografia de la instalacién de una caseta

de feria de Sevilla en la exposicién Un poco de
Andalucia, en la galeria Mec-Mec. Barcelona. 1977.
Foto: Marta Sentis. Archivo Familia Ocafia.



La condicion sexual de Ocafia aporta una importante carga a la realidad festiva
y religiosa del artista, y su forma de interpretacion. Ocaia representa su homose-
xualidad en la pintura a través de la religion y el gusto femenino, evitando el topico
homosexual de la sexualidad explicita. Opta por representar la feminidad del tra-
vestismo, a través de los elementos caracteristicos de las mujeres de su pueblo tales
como mantillas, peinetas, flores, trajes de flamenca y mantones, atuendos que apli-
ca habitualmente a los retratos de sus amigos o a sus propios autorretratos, como
documento pictorico del travestismo de sus disfraces y performances (Figura 3)

Como vemos, no le fue dificil conciliar su proposicion artistica extraida de
la cultura popular andaluza, de la fiesta colectiva y de la vida marginal, con el
arte underground y alternativo que surgia promovido por la contracultura y
la influencia del arte conceptual. El “fendmeno Ocafia” como denominamos
al cumulo de expresiones artisticas y sociales que se concentraban en la pro-
duccion expositiva del creador andaluz, unifica lo mas tradicional del arte y las
artesanias populares, con el concepto de arte universal y rupturista que promo-
vian las nuevas poéticas.

Las premisas que defendia el arte conceptual no aparecian en la obra de
Ocaiia por imposicion o moda, esas caracteristicas son propias de la cultura, el
arte y la fiesta popular andaluza sobre la cual el artista fundamenta sus creacio-
nes. Las propuestas expositivas de Ocaia intrinsecamente ya eran participes
del concepto de arte alternativo que se estaba implantando desde diversos sec-
tores porque su propia cultura popular y festiva, aprendida en las manifestacio-
nes ancestrales del pueblo, ya le habia inculcado esos principios. Los titulos de

» o«

las exposiciones: “Un poco de Andalucia”, “Color y fiesta popular”, “Incienso y
romero”, “Viva la Virgen del Rocio” o “La primavera”, evidencian el trabajo de
reapropiacion de elementos significativos de su tierra y su pasado.

Para Ocafa no es moderno olvidar el pasado y aceptar la nueva cultura im-
puesta por las modas externas y artificiales. La modernidad y transgresion en
Ocaiia radica en potenciar la tradicion mas auténtica y poner en valor aspectos
marginales o denostados por la sociedad. Si la sociedad dominante margina-
bay criticaba la cultura popular, las artesanias efimeras, las fiestas religiosas,...
Ocaiia las exaltd hasta situarlas como tema de interés y debate entre las esferas
culturales del momento.

En el caso de Ocaiia resulta evidente el reflejo de los nuevos modos de vida
e identidad homosexual, y podemos apreciar un laborioso trabajo de reapropia-
cion y reciclaje de su origen rural y pasado en Andalucia, vivencias y folclore, in-
terpretando de manera muy personal los principios de la cultura popular como
materia de representacion estética.
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Figura 3 - Autorretrato vestido de flamenca.
Oleo sobre lienzo. Propiedad Carlos
Paniagua. Cantillana. Sevilla. Fuente propia.



Calificamos de “traduccion cultural” a la reapropiacion de los elementos tra-
dicionales de sus origenes andaluces, con los que el pintor se inici6 en el ambito
artisticorural y con los que se sintio verdaderamente identificado; utilizo todo ese
pasado como identidad y como forma de representar y exponer su creatividad.

La fiesta y la religion se unen en las performances de Ocaiia, al igual que en
Andalucia y Cantillana. La fiesta implica la activacion de una serie de experien-
cias y comportamientos que Ocaifia aprendio en el pueblo y mantendra vigente
en su obra performatica y exposiciones.

Vemos estas representaciones en la performance de la procesion de Semana
Santa (Figura 1) o la accién de “la subida” en la exposicion de La Primavera (Fi-
gura 4), donde el artista revive y reactiva esos codigos, pero descontextualiza-
dos territorialmente y socialmente, ya que el colectivo femenino protagonista
de las fiestas en Cantillana, es sustituido por el colectivo homosexual.

2. La contracultura: reinterpretaciones hacia lo contemporaneo
Trasportandonos a la transicion espafiola y el momento de cambios de la épo-
ca, debemos tener en cuenta que en la construccion de la contracultura de los
setenta se abre en Espafia una multiplicidad de relatos de vida posibles, espe-
cialmente para los jovenes y los circulos libertarios, que mostraban un especial
interés hacia las fiestas populares y revision de ciertas culturas autoctonas. En
este ambito, Ocaiia, junto a otros artistas como Nazario, van a producir en sus
obrasy forma de vida una “traduccion cultural” apropidandose de la herencia de
la fiesta popular y manifestandola a través de la perspectiva homosexual.

Ocaila mezcla en su obra elementos aparentemente incompatibles modernos
y pasados, que suponen la verdadera aportacion en su produccion artistica, an-
teponiéndose a aspectos técnicos y formales en su obra pictorica, exposiciones
y performances, donde el artista no suele adaptarse ala ortodoxia establecida.

Para comprender e interpretar la obra del artista andaluz debemos volver
nuestra mirada a sus origenes, a una cultura que para unos representaba el pa-
sado nefasto de una parte de la historia de Espaiia, y que Ocana nos presenta
como la mas transgresora modernidad en sus obras y en su vida. Por incon-
gruentes que parezcan sus propuestas, las enlazd mediante un discurso comun,
incoherente con las “escuelas y criticos” pero coherente con su identidad, sus
principios y su concepto de arte.

Debemos pensar, que en esa época de transicion, habia sectores que busca-
ban una ruptura drastica con todo lo que tenia algo que ver con la dictadura: la
copla, el flamenco, la religion, el folclore.... En cierto modo eran simbolos re-
presentativos de la cultura del régimen, pero Ocaiia, en lugar de romper con
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Figura 4 - Escenografia de “la subida” de
en la exposicién “La primavera”, Capilla del
Hospital de la santa Cruz, Barcelona, 1982.
Foto: Colita. Archivo Familia Ocafa.



todo eso, lo asume, y lo reinterpreta, hasta colocarlo dentro del arte contempo-
raneo mas transgresor del momento. Lo verdaderamente novedoso en la obra
de Ocaiia es la relectura de la cultura tradicional y los elementos en comun con
la cultura promovida por el régimen, desde el prisma y el campo de actuacion
de un gay. No seria nada contradictorio que un artista andaluz trabajara temas
religiosos o de folclore (festivos, taurinos, copla,..). La utilizacion de los citados
elementos de indole tradicional, popular, religiosa o “franquista” no tendria
ninguna relevancia en la obra de Ocaiia sin la carga de subversion que le aporta
ser utilizados por un artista homosexual y activista. La aportacion de Ocafa es
la descontextualizacion de todos esos iconos y la creatividad para transportar-
los a en un mundo personal, homosexual y contracultural.

La actitud camp de Ocafia se hace efectiva en sus exageradas y esperpénti-
cas interpretaciones copleras y teatrales y en la manifestacion de su religiosi-
dad reinterpretada. Al amparo del contexto historico de la transicion, el auge
del movimiento homosexual permite al artista andaluz crear un discurso per-
sonal que revisado en la actualidad, podemos inscribir dentro de la estética de
la sensibilidad camp. Lo camp dentro del movimiento homosexual en Espana
se circunscribio a la etapa de la transicion e inicio de la democracia ya que con-
tinuo siendo el referente estético de la posterior movida madrilefia.

Como vemos, la contracultura de la transicion y la sociedad libertaria de
aquel contexto permitio y acepto el discurso y las propuestas de Ocana; por tan-
to, es cierto que no hubiésemos tenido a un Ocana sin una Barcelona como la de
aquel momento, pero habria sido imposible tener a un Ocaiia asi, sin la Canti-
llana donde nacio, vivid y donde adquirio todo el bagaje de arte popular, fiestas
y religion, que después exporto a Barcelona como un producto nuevo, universal
y moderno.... Reinterpretado bajo su forma de entender la vida.

Las actuaciones de Ocaia en estos circulos contraculturales no fueron for-
zadas ni premeditadas, el artista simplemente se mostro tal como era, no repri-
mio sus impulsos naturales de cantar, bailar o recitar, ... dejo fluir su faceta mas
ludica y festiva, lo que habia vivido y aprendido en su pueblo desde nifio.

Conclusién
Es consciente de la importancia de la identidad de su pueblo, y en un ejerci-
cio de modernidad, nos presenta la recuperacion y puesta en valor de la cultura
popular andaluza como vanguardia, aspecto que se redimensiona al fusionarlo
con la exposicion de su homosexualidad, originando un producto artistico per-
sonal y universal ala vez.

Lo novedoso en la obra de Ocaiia es la relectura de la cultura tradicional

91

Revista Gama, Estudos Artisticos. ISSN 2182-8539, e-ISSN 2182-8725. Vol. 2 (3): 82-92.



92

Ferrari, José Naranjo (2014) “Fiesta y cultura popular en la obra de Ocafia. Una reinterpretacién

contracultural.” Revista Gama, Estudos Artisticos. ISSN 2182-8539, eISSN 2182-8725. Vol. 2 (3): 82-92.

desde el campo de actuacion homosexual; la utilizacion de los citados elemen-
tos de indole tradicional, popular, religiosa o “franquista” adquieren la carga
subversiva al ser utilizados por un artista homosexual y activista.

Por tanto concluimos que la resignificacion de las identidades y la cultura
popular espafiola es llevada a cabo desde las clases subalternas, desde la con-
tracultura, que acude a la inagotable fuente de las tradiciones autdctonas para
abrir nuevos caminos a un panorama cultural necesitado de nuevos referentes
para romper con la cultura franquista y preparar el futuro cultural de la nueva
democracia. La nueva cultura no es importada ni creada desde cero, si no que
es reciclada bajo nuevos conceptos y formas de vida.

Con su audaz reinterpretacion de las tradiciones mas entrafnables de nues-
tra cultura, Ocana aporto la faceta alegre, festiva y popular a un panorama artis-
tico que estaba olvidando la parte ludica del arte.
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Resumo: O principal objetivo que busco com  Abstract: The main objective of this article is to an-

este artigo, ¢ analisar as principais carac-
teristicas da obra do artista José Rufino em
uma abordagem que remete a questdo da
memoria e do esquecimento que o artista
evoca em seus trabalhos, tema recorrente
na arte contemporinea. Para essas refle-
x0es pretende-se utilizar especificamente
sua obra intitulada Ulysses, montada com
ruinas encontradas em escavagdes na cida-
de do Rio de Janeiro.

Palavras chave: memoria / esquecimento / ru-
inas / José Rufino.

Introducdo

alyze the main characteristics of the work of artist
José Rufino an approach which refers to the issue
of memory and forgetting that the artist evokes in
his work, a recurring theme in contemporary art.
To these reflections ave intended to be used specifi-
cally his work entitled Ulysses, riding with ruins
found in excavations in the city of Rio de Janeiro.

Keywords: memory / forgetting / ruins / José
Rufino.

Na obra de Rufino os objetos ganham novas fungdes, fungdes de resgate a me-
moria, uma forma de se evitar o esquecimento, trazendo ao conhecimento
questdes do passado. O artista reconstitui um pedago da memoria da cidade
do Rio de Janeiro, na Funda¢do Casa Franc¢a-Brasil. Em sua obra intitulada
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Ulysses, trata os objetos como se estivesse em uma escavac¢ao arqueologica.
Em Ulpsses, desloca o urbano para o espago expositivo e mistura camadas de
tempos, buscando na cidade, objetos que constituem o corpo do gigante cons-
truido no local. Este corpo é uma unidade feita de fragmentos, partes desen-
contradas e estranhas que nao sdo do mesmo objeto, mas formam esse corpo
Unico. Retira objetos da cidade, pois ela esta em uma espécie de reconstrucio
devido aos eventos que ira sediar — Copa do Mundo e Olimpiadas, com isso
questiona como sera o futuro desta cidade que nao se deixa envelhecer.

Ulysses no Rio de Janeiro
No 7° conto de sua Odisseia, Homero relata como Ulisses passa por um naufra-
gio na Ilha de Esquéria, quando retornava a sua terra natal. E encontrado pela
filha do rei e permanece na ilha por trés dias. Na sua festa de despedida, conta
sua historia aos presentes. Ulisses narra as trés tentacdes de esquecimento pe-
las quais foi exposto. Para Jeanne Marie Gagnebin (2006), em seu livro “Lem-
brar, escrever, esquecer”, a luta de Ulisses para voltar a Itaca ¢, antes de tudo,
uma luta para manter a propria memoria. Ulisses passa por povos pacificos, que
nio matam, ao invés disso oferecem ao herdi, o eterno esquecimento, esquecer
e ser esquecido € pior que a propria morte.

José Rufino € geografo, com Mestrado em Paleontologia, o que influencia
diretamente seu trabalho artistico. Os paleontologos buscam informagdes a
respeito da vida no passado, a partir de evidéncias catalogam as espécies en-
contradas cientificamente. José Rufino planeja, projeta suas obras como se fos-
se trata-las cientificamente, mas como sio objetos de arte, em um dado mo-
mento elas sofrem um desvio. Como cientista ele ndo pode criar, deve se ater
aos fatos, aos registros. Sao opostos que se complementam e que de certa forma
ele também traz em suas obras como a oposi¢do da vida e da morte. Exumar,
desenterrar, catalogar, tdo trabalhos de um paleontélogo, que o artista trans-
porta para suas obras, ndo apenas em Ulysses.

O artista, no Catalogo da exposi¢ao Ulysses, cita que:

Sabia que seria ao mesmo tempo reliquia e restolho de uma escavagdo arqueologica
andrquica. Deveria entdo ser um anti-heroi, carregado de citagoes historicas, impreg-
nadas nas suas partes, mas cuja estratigrafia estaria completamente embaralhada em
suas ndo camadas de ferros oxidados, madeiras apodrecidas, pedras de cantaria e
todas as outras coisas exumadas que pudessem aparecer. (Rufino, 2013: 09)



Figura 1 - Ulysses, Fundacdo Casa Franga-Brasil,
2012 (Site specifc) — Fonte: prépria
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O artista se apropriou de objetos que ja foram utilizados e estavam aban-
donados, ruinas como portas, janelas, arquivos, gavetas, escrivaninhas, pedras,
cordas, todos encontrados na cidade, muitos deles soterrados por outras cons-
trugdes. Aqui entra a sua formacao cientifica como paleontologista. O cientista
complementa o artista. Como paleontologista ele estuda espécies desapareci-
das, busca memorias do passado, como rastros e vestigios de outras civiliza-
¢Oes. Com as ruinas encontradas, constroi seu gigante, uma nova ruina, a ruina
final. Paulo Leminski (2011), em “A Nova Ruina”, considera a ruina o sentido
final de tudo e a obra de José Rufino é um exemplo fisico disso, é a propria an-
tiarquitetura e antiengenharia que cita Leminsk, € o que resta, o que ficou, é
constituida por fragmentos da memoria e tempos diversos (Figurazi).

N3ao € apenas a dimensdo da obra que impressiona, mas os materiais utili-
zados, a possibilidade de “entrar” no corpo de Ulysses. Tudo tem relagdo com o
corpo, com as sensagoes e a memoria, sdo rastos de outros tempos. Esses meca-
nismos da memoria podem ser comparados a um arquivo. O arquivo é formado
a partir de uma selec¢ao de rastros, portanto, o arquivo comega ali onde o rastro
se organiza supondo que o rastro é sempre finito (Derrida, 2012: 131). O rastro é
a propria memdoria e a memoria pode ser considerada um inventario, pois nela
estdo as experiéncias, que ficam catalogadas. Essas experiéncias sio registro de
episodios e sensagoes ja vivenciadas, tanto a memoria como o inventario sao
tipos de armazenamentos.

Convém ressaltar que para Gagnebin (2006), o rastro é fruto de um acaso,
néo “produzido” com a intengéo de significar algo, eles ndo sdo criados, mas
sim deixados ou esquecidos.

Com aquilo que ¢ jogado fora, rejeitado, esquecido, com esses rastros/restos de uma
civilizagdo do desperdicio e, ao mesmo tempo, da miséria, trapeiros, poetas e artistas
constroem suas colegoes, montam suas instalages para seu pequeno museu para o ves-
to do mundo. (Gagnebin, 2006:118).

O proprio artista pode ter se apropriado desse conceito de arquivo relacio-
nado com a memdria e com o rastro, quando coloca gavetas na cabeca de Ulysses
(Figura 2). Essas gavetas estdo abertas e outras fechadas, algumas possuem pe-
dras e outras estdo vazias. Seriam essas pedras as lembrancas que fazem o herdi
seguir viagem e voltar a sua terra natal? As pedras sao suas memorias, o peso de
seu passado e de historias ja vivenciadas, o peso de sua consciéncia que impede
o herdi de cair nos encantamentos que o impedem de retornar. Em um arquivo,
construido com gavetas e lembrancas, podemos acessar o que escolhemos, o



Figura 2 - Detalhe de Ulysses, Fundagdo
Casa Franga-Brasil, 2012 (Site specifc)

Fonte: prépria
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Figura 3 - Detalhe de Ulysses, Fundagdo Casa
Franga-Brasil, 2012, Foto de Sergio Aratjo (2012)
Fonte:www.joserufino.com/site/obras



que queremos trazer para o presente, fazemos esse movimento constante de
mistura de tempos.

Para Walter Benjamin, em sobre o conceito de histdria, a historia é objeto de
uma construcdo cujo lugar € um tempo impregnado de agoras pelos quais cada
presente comunica-se com os diversos passados, fatos e lugares. O tempo nao
é homogéneo, mas sim constituido de varios tempos, assim como Ulysses e “sua
estratigrafia embaralhada”, como cita José Rufino. O artista ainda cita que seu
Ulysses é uma colecao de pedagos, € um corpo museografico no sentido que é
construido com pedagos de varias épocas e esta exposto, no entanto nao possui
uma leitura linear, ¢ um monstro de museu, pois suas partes estdo embaralha-
das, dificilmente nomeadas e catalogadas.

Para entender esse conceito de mistura de tempos, muitas vezes é necessa-
rio ter uma visao deslocada. Olhando de perto, conseguimos olhar as partes e
os detalhes, mas nao conseguimos ter a visao do todo. Diante do gigante cons-
truido na Casa Franga-Brasil, conseguimos percorrer seu corpo descansando,
é possivel observar os detalhes da construcio e das ruinas que foram reunidas
naquele corpo, mas é impossivel olhar o todo. E possivel identificar os objetos
que constituem o corpo, como € possivel entrar no corpo, Podemos demorar
percorrendo todo o corpo, estar fora e dentro da obra, podemos fazer parte de
Ulysses, morar em seu corpo.

Segundo Flavio de Carvalho,

Para enxergar e apreciar, ele precisa afastar-se dos acontecimentos, adquirir um
ponto de vista. O acontecimento remoto é mais visivel e aprecidvel ao observador que
os acontecimentos que o afogam. O homem, dentro do ambiente, tem visdo muito li-
mitada e enxerga um ou outro acontecimento a um tempo, enquanto que o homem
afastado, o homem em vio enxerga simultaneamente toda a vida de um mundo. O
arqueologo que examina uma época remota tem a visibilidade do homem em vdo, ¢
capaz de julgar porque enxerga ao mesmo tempo um grande niimero de acontecimen-
tos (Carvalho, 2005: 41).

O ato de caminhar, o deslocar-se fisicamente no espago e a experiéncia na
qual o corpo € colocado, articulam outros tempos, resgatam memdrias que
acompanham esse deslocar. Esse constante movimento para olhar a obra,
essa aproximacao e distanciamento, transportam o observador para outro lu-
gar, para o lugar da memoria, em que ndo existe uma ordem para acessar 0s
acontecimentos e as lembrangas, elas permanecem embaralhadas (Figura 3).
Constatou-se que esse delocamento é o mesmo que o autor Flavio de Carva-
lho (2005) cita, quando considera o que observador em um museu, possui uma
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visdo ampla dos fatos, pois pode percorrer varios tempos sem uma ordem
pré-determinada.

Benjamin estabelece rela¢Ges entre a lembranga, arqueologia e a memoria
no texto Escavando e Recordando, no livro Rua de Mao Unica e no livro das
Passagens. No primeiro ele cita que, uma verdadeira lembrang¢a deve ao mes-
mo tempo fornecer uma imagem daquele que se lembra, mas também outras
de outros tempos, que podem ser relacionadas, como um relatério arqueold-
gico, que ndo estuda apenas a camada encontrada, mas as camadas que origi-
naram aquele achado. Existe uma espécie de ponto de convergéncia de todas
as informagdes encontradas, mas a partir desse ponto, podemos tomar varios
caminhos de leituras da obra, como em uma escavagao arqueoldgica. No livro
das Passagens, Benjamin cita que a modernidade ndo da tempo para as coisas
envelhecerem, como o que esta acontecendo na Cidade do Rio de Janeiro com
suas novas construcoes, e que as cidades nos fornecem uma arqueologia da me-
moria, com o acumulo de obras, monumentos e objetos.

Conclusdo

Na Arte Contemporanea, evocar a memoria, nos coloca em um tempo fora de
tempo, nos propoe um ir e vir constante trazendo o passado para o presente.
Na exposi¢ao Ulysses, o artista transporta o observador para as memdorias da ci-
dade, rastros de seu passado e suas lembrangas que aparecem materializadas
transformadas no gigante construido com ruinas. E consttruido com objetos
que ja possuem sua propria historia, sdo ruinas que quando formam o corpo de
Ulysses, sdo ressignificadas. O observador é convidado a participar da memoria
coletiva da cidade percorrendo e entrando nesse corpo, fazendo suas proprias
associa¢Ges com algo ja vivenciado e que ficou gravado como um rastro.
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Resumo: Este artigo aborda a obra praticamen-
te desconhecida “O Homem «Maquina»» do
pedagogo portugués Paulo de Cantos, uma pu-
blicagdo didatica sobre o corpo humano edita-
dana década de trinta. Uma analise dos dese-
nhos e do seuuso pedagogico revela uma inte-
ressante e vanguardista abordagem do dese-
nho como visualiza¢do de informagdo, impar
no contexto portugués, desconcertante na sua
radicalidade geométrica e na original coloca-
¢do do desenho no centro do jogo pedagogico.
Palavras chave: Paulo de Cantos / desenho /
vanguarda / escola moderna / visualizagdo de
informagao.

Abstract: This article discusses the virtually un-
known work “O Homem «Mdquina»» from the
Portuguese pedagogue Paulo de Cantos, a didac-
tical publication on the human body published
in the thirties. An analysis of its drawings and its
pedagogical use reveals an interesting and avant-
garde approach to drawing in terms of information
visualization unmatched in Portugal, bewildering
in its original geometric radicalism and in plac-
ing drawing in the center of the educational game.
Keywords: Paulo de Cantos / drawing / avant-
garde/modernschool/ informationvisualization.
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Introducdo
Paulo de Cantos (Lisboa, 1893-1979) foi um professor do ensino liceal que pu-
blicou ao longo da sua carreira dezenas de livros didaticos que se mantiveram
até hoje na obscuridade. Varios deles caraterizam-se por um uso muito parti-
cular e original do desenho que antecipa o design grafico e a visualizagdo de
informagao atuais.

Iniciou a sua atividade pedagogica em 1915-16 no Liceu Pedro Nunes em
Lisboa, tendo nessa altura escrito o seu primeiro livro, um manual de aviagio
tradicional e sem ilustra¢des que € editado por uma editora lisboeta. Em 1917-
18 Cantos foi chamado a combater na Grande Guerra Mundial em Franga como
Oficial Miliciano de Artilharia. Tendo sobrevivido, voltou a Portugal para lecio-
nar no Liceu de Castelo Branco em 1918-19 e no ano seguinte foi colocado como
professor efetivo no Liceu de E¢a de Queiroz na cidade da Pdvoa de Varzim,
onde lecionou durante as décadas seguintes. Em 1931 foi nomeado reitor pelo
Estado Novo, cargo que exerceu até 39, ano em que foi exonerado pelo mesmo
regime por divergéncias ideoldgicas. Na década seguinte foi Juiz Adjunto dos
tribunais de Infancia. Tera, também, passado fugazmente pelo ensino superior
como assistente no curso de Preparatorio de Medicina oferecido pela Faculda-
de de Ciéncias desconhecendo-se quando.

Orfio de familia endinheirada, passou a sua infAncia em Viseu onde es-
tudou até terminar o secundario. Licenciou-se em Fisico-Quimicas na Uni-
versidade de Coimbra em 1915. Nos dois anos que se seguem licenciou-se em
Historico-Naturais na Universidade do Porto e, em simultaneo, fez o curso da
Escola Normal Superior de Lisboa com a respetiva formacgao pratica no Liceu
Pedro Nunes. A sua formagdo universitaria coincide com a Primeira Republica
e oregime ditatorial imposto em 1926 vem a ocorrer quando, ja casado, possuia
33 anos e uma vida profissional estavel com alguns livros publicados; o manual
de aviacdao e um punhado de livrinhos muito pequeninos, sem ilustragdes, algo
jocosos e repletos de citagoes e ditados sobre diferengas de género (Cantos,
1925) (Figura 1).

As suas primeiras publica¢des datam, portanto, da Primeira Republica e ndo
possuem as caracteristicas peculiares que assumiriao durante a ditadura. Estas
edigdes sdo manuais didaticos ou “cartilhas” que pretendem ensinar os mais
diversos temas como anatomia, histdria,estenografia, matematica ou geogra-
fia. Em 1927 o regime politico recém instaurado pretendeu introduzir no ensi-
no uma disciplina que misturasse Desenho, Trabalhos Manuais e Histdria de
Portugal e foi este o desafio que despoletou em Paulo de Cantos a publicacao
de diversos manuais que comegam com a publica¢do de “Trabalhos Manuais



Educativos” (Cantos, 1927) uma edi¢do séria da Companhia Portuguesa Edito-
ra e um album que casa desenho com zoologia “Animais de Portugal”. O manu-
al de trabalhos manuais parece almejar que o ministério da educac¢io o adote
como manual oficial, coisa que ndo sucede. Em vez disso Cantos foi nomeado
Reitor do Liceu da Pévoa. E como tal que publica “Esteno” (Cantos,1937), um
manual sério de estenologia que descreve os varios processos de tornar a escrita
o mais rdpida e abreviada possivel através de supressdes. E curioso que apds
o livro de trabalhos manuais (desenho) Cantos se interesse pela escrita. Esta-
ra aqui a génese do entendimento da escrita como desenho e de ambos como
codificacdo de informagdo. Uma perspetiva visionaria que o leva a sua mais
brilhante e excentrica edi¢do: “O Homem «Maquina»”, um manual de anato-
mia, ao qual se seguirdo “As 7 Partidas do Mundo” (Cantos, 1938) e “Portugal”
(Cantos, 1938), que o autor descreve como “sinteses recreativas da geografia
fundamental”. Nesta fase, o autor entra num universo discursivo algo delirante
: “misto de erudi¢@o e obsolescéncia” (Estrela, 2013), entre o saber exaustivo,
universal e o apetite pelo bizarro e irrisorio (Pombo, 2013), produzindo imagens
que merecem ateng¢do pelo arrojo conceptual e formal.

1. O Homem Méquina — o livro
“O Homem «Maquina»” é uma das publica¢des mais interessantes de Cantos e
um exemplo paradigmatico das suas cartilhas dos anos 30 (Figura 2). Sem data,
foi seguramente editado em 37 ou 38 ja que € posterior a “Esteno” e anterior
a “As 7 Partidas do Mundo”. O livro é duplo e 1é-se em duas diregGes. A parte
principal de 83 paginas intitula-se “Como somos por dentro” e invertendo o
livro e iniciando na contracapa encontra-se outra parte, de 27 paginas chamada
“Donde Vimos! Aonde Vamos?”. O livrinho pretende, na primeira parte, dar
a conhecer a anatomia humana. Divide-se em sete capitulos que abordam os
musculos, o aparelho digestivo, o aparelho circulatdrio o aparelho respiratorio,
o esqueleto, o sistema nervoso e o aparelho renal e conta com diversas ilustra-
¢Oes, sendo quatro em folhas maiores desdobraveis e impressas monocroma-
ticamente a vermelho ou verde azeitona. A segunda parte é um texto sobre o
aparecimento da vida na Terra que desenvolve uma retorica evolucionista e
mistica em simultaneo.

Na parte principal do livro, o autor aborda a anatomia humana pela meta-
fora do corpo com a maquina e faz a sua exaltagido como tal. Diz Cantos: “Hoje
o homem esta identificado com a maquina. O homem ¢ a maquina. A maquina
¢ 0 homem”. Os desenhos originais mostram essa maquina hibrida e grotes-
ca — em vez de ilustrar naturalisticamente o corpo, como seria de esperar se
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Figura 1 - Livros de Paulo de Cantos anteriores ao
“O Homem «Mdquinax” (Biblioteca Municipal Rocha
Peixoto, 2014)

Figura 2 - “O Homem «Mdquina»” de Paulo de
Cantos (Biblioteca Municipal Rocha Peixoto, 2014).



levarmos em consideracgio o naturalismo da arte e artes graficas portuguesas
de entdo — e assumem o papel de protagonizar a exposi¢ao da matéria mais do
que o texto, tirando partido do seu carater abstrato-geométrico e hipotetigrafi-
coincomum entdo (Figura 3, Figura 4).

Varios autores tém se questionado sobre que influéncias estardo na génese
formal dos desenhos de Cantos. Uma hipotese colocada por Dia (1997) € ade uma
influéncia da Bauhaus dado o despojo geométrico. Nao ha, no entanto, qualquer
indicio de que tenha havido algum contacto de Cantos com a Bauhaus, embora
nio devamos esquecer que a estética moderna estava ja em todo o lado na publi-
cidade portuguesa dos anos 30 incrementada desde 1924 pelo prolifico designer
Fred Kradolfer (1903-1968), introdutor do grafismo moderno em Portugal.

Por outro lado, a metafora do corpo /maquina e a sua exaltacdo remetem
para o futurismo, movimento de vanguarda que esteve associado a ditadura ita-
liana e que celebrava precisamente a velocidade e a maquina como metafora da
modernidade. Tendo chegado a Portugal em tempo proprio e se manifestado
entre nds entre 1909 e 1917, é possivel que tenham chegado a Cantos ecos des-
sas manifesta¢oes ja que nesse periodo estuda e trabalha em Lisboa.

Podera também haver influéncias do abstracionismo, na auséncia de re-
lagdo naturalista entre referente e referenciado assim como no desprezo pela
copia. O proprio autor diz “Quio longe estamos do velho De Corporis humani
fabrica, Vesale (1543) em que foi criada a moderna Anatomia Humana!”

Ahipotese de haver ligagdes com o surrealismo (Gomes, 2013) € pouco plau-
sivel se considerarmos que este movimento estético so teve expressiao em Por-
tugal a partir de 1947, com um anacronismo de cerca de trés décadas e, embora
tenha havido contacto de Cantos com Antdnio Pedro nos anos 20 (Fior, 2013), a
ligacdo € muito embrionaria, assim como eventual influéncia da Poesia Visual
Portuguesa que também lhe € posterior.

As tentativas de estabelecer eventuais influéncias de correntes estéticas eu-
ropeias contemporaneas sao todas improvaveis no Portugal agricola, analfabe-
to, falido e ensanguentado pela vulgariza¢io da violéncia que percorreu toda a
Europa de entdo. Se esta obra ¢, de facto, singular no seu contexto, entdo esta-
mos perante um percursor e ndo um seguidor e torna-se necessario entender a
obra como aquilo que esta se propde ser: um dispositivo pedagogico.

2. Enquadramento cultural e pedagégico da obra
As Ciéncias da Educacdo emergem na Europa no século XIX e, logo na passa-
gem do século, tém muitos desenvolvimentos em Portugal que entdo possuia
uma taxa de analfabetismo de 80% e um aparelho de ensino residual, elitista,
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Figura 3 - Imagens do livro “O Homem
«Mdquina»”. Fonte prépria.
Figura 4 - Imagens do livro “O Homem
«Mdquina»”. Fonte prépria.




generalista, retdrico, mediocre e desligado da realidade. Uma situagdo que jus-
tifica a relevancia que as questdes educativas assumiram na cultura e politicas
portuguesas do século XX. Manuais portugueses de pedagogia e metodologia,
de influéncia francesa, aparecem no inicio do século acompanhando a abertu-
ra das primeiras Escolas Normais, especializadas na formagao de professores.
Um corpo de pedagogos muito ativos — como José Augusto Coelho (1850-1925),
Adolfo Lima (1874-1943) e Faria de Vasconcelos (1880-1935) entre muitos ou-
tros — debatem as novas ideias e metodologias de ensino em diversas publica-
¢des. Unidos no repudio pela “pedagogia antiga” dividem-se em apologistas da
pedagogia como ciéncia ou como arte e muitos entusiasmam-se com as corren-
tes da Escola Nova (Figueira, M.,2004) cuja recegdo portuguesa foi muito poli-
tizada — foram varios os pedagogos anarquistas que foram alvos de repressao
ditatorial. E este o contexto que Paulo de Cantos encontra aquando da sua pre-
para¢do pedagogica na Escola Normal Superior de Lisboa entre 1915 e 1917 (que
contemplava pratica pedagogica no Liceu Pedro Nunes) pelo que com certeza
absorveu as novas ideias pedagodgicas que ai efervesciam.

“O Homem «Maquina»” ja ndo é uma obra totalmente filiada no espirito
educativo do Estado Novo como as duas anteriores dos anos vinte. Na ver-
dade, a publica¢do deste manual desafia a politica salazarista do livro unico
em vigor.Cantos diverte-se com isso: “Que atrevimento inaudito!... Entio V.
ousa dirigir-se ao pobre do publico, em vez de carrilhar comodamente nos
programas procurando obter uma aprovagiozinha oficial?” 1&é-se na badana
do livro (Figura s).

Existem alguns aspetos no discurso de Cantos que estdo em harmonia com
a politica do Estado Novo de ensinar apenas o estritamente necessario, como
quando adverte: “contente-se pois o jovem leitor com pouco, porém esse pou-
co medite-o bem e repetidas vezes”, ou quando rebaixa a filosofia e “ciéncias
transcendentes” de forma jocosa dizendo “Os sistemas metafisicos sdo para os
das seitas filosoficas o que as novelas continuam a ser para as meninas casa-
doiras”. Também as largas dezenas de citagdes que faz, umas espalhadas um
pouco por todo o livro e outras reunidas sob o titulo “Higiene”, um em cada
capitulo, sdo usadas da mesma forma que as frases de carater moral que o re-
gime em 1932 legislou, regulou e distribuiu, primeiro pelos manuais adotados
e depois pelos edificios escolares. Nelas encontram-se citadas a mais diversas
e, por vezes, improvaveis personagens como Vivekananda mas também Hitler
que é citado 3 vezes e Salazar. Fica a duvida se se trata de agradar, ou de ridi-
cularizar, a politica educativa do Estado Novo, através da banalizagio e falta
de critério das citagOes desafiando as categorias culturais pré estabelecidas. Tal
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Figura 5 - Imagens do livro “O Homem
«Mdquina»”. Fonte prépria.
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¢é a miscelénea de cita¢des entre erudi¢do e banalidade ou entre enciclopédia e
almanaque, como refere Pombo (2013).

E sem qualquer pejo que o autor declara seguir Claparéde (1873-1940), fun-
dador do Institut Jean-Jacques Rousseau, em 1912 na Suica, grande polo irra-
diador das novas pedagogias, como a Escola Nova: “...diz Claparéde muito bem
que a infancia tem por missao construir imitando e criando, por isso lhe damos
uma madquina a reconstruir”. Com estas palavras, Paulo de Cantos revela-se
abertamente defensor dos métodos “ativos”. O mesmo atrevimento esta na cri-
tica que dirige aos manuais salazaristas “...a parte critica, interpretativa é sem-
pre a que mais obstinadamente se imobiliza nos compéndios escolares.”

Assim, no “O Homem «Maquina»” Cantos propde-se a apresentar um
compéndio verdadeiramente moderno, sem quaisquer constrangimento peda-
gogico ou ideolodgico que nio a criatividade e inteligéncia do autor. De facto,
o livro € de grande originalidade pedagogica e pde em pratica a psicologia in-
fantil de Claparéde: a) na colocac¢do do aluno no centro do jogo pedagogico ao
convida-lo para “amadurecer o seu proprio espirito nas concegdes a formular
por simesmo”; b) no uso de técnicas ludicas motivadoras, langando méo de um
discurso sempre engragcado e usando para cada termo cientifico um outro, ver-
naculo e hilariante, como armazém das papas para estdbmago, molas para mus-
culos, foles para pulmoes, etc; ¢) no incentivo a participa¢ao, quando convida a
constru¢do de um homem-maquina e d) na importancia dada 8 memoria nos
conceitos de esquema, assimila¢do, acomodacdo e equilibragdo de Claparéde
que os desenhos e acrosticos comportam, conduzindo o aluno do vernaculo do
seu quotidiano para o complexo da memoriza¢ao de uma grande quantidade de
termos cientificos.

O atrevimento da ultrapassagem das constricGes pedagogicas do Estado
Novo imprime-os numa badana da capa: “Educar Sorrindo? — Melhor ainda:

'7)

— Educar brincando!” Uma provocagao. Nao admira que ap0s trés destas publi-
cacdes, Paulo de Cantos tenha sido exonerado de Reitor pelo regime ditatorial
que, ndo o perseguiu para antes o tolerar, talvez como excéntrico, ou nio fora
essa a perceco dos seus contemporaneos “indomado e abonado” (Fior, 2013),
ou talvez porque as suas edi¢Ges de autor nunca viram sucesso ou, talvez ainda,

por ter sido colega de escola de Salazar na meninice em Viseu.

Avant la letire
O uso que Paulo Cantos faz do desenho € extraordinario para a década de 30.
Usa-o como veiculo privilegiado da apreensdo do conhecimento em detrimento
da escrita o que é avangado. O autor esclarece que é sensorialmente “de forma
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directa pelos sentidos” que “se atiga a curiosidade” e se despoleta o fazer. Dai
a opg¢ao pelo desenho e pela abstra¢do que gera um dispositivo grafico que, na
sua sintese geométrica e esquematica facilita, numa logica semelhante a das
mnemonicas, a apreensdo da informagio, o seu entendimento, a sua anali-
se, retirada de conclusdes e memorizagio. E no carater esquematico e afetivo
(engragado) do desenho que Cantos aposta para que, mais tarde, o cérebro do
estudante seja capaz de evocar facilmente a imagem mental memorizada visu-
almente que se espera que traga consigo toda a restante informagao estudada
que lhe estara associada experiencialmente. Diz Cantos citando o anatomista
Latarget (1877-1947) “esta ciéncia reclama uma educa¢io da memoria visual, a
observagdo conservada”.

Estamos, portanto, perante um visionario, percursor nao s6 no campo das
ciéncias da educag¢do mas também da infografia ou visualiza¢do de informa-
¢do, uma area do design que tem tido muito desenvolvimento recentemente.
A infografia faz face as crescentes dificuldades, ou até impossibilidades, de li-
dar com a quantidade exponencial de informagdo gerada hoje pelas tecnolo-
gias digitais, através do estudo e explorag¢do do desenho na sua capacidade de
tornar imagem a informacao binaria, seja esta numérica ou escrita. O desenho
¢ hoje usado como interface facilitador da apreensio, entendimento e analise
dos dados com vista a poderem tomar-se decisdes e tem em Paulo de Cantos
um percursor.
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Resumen: Para optimizar la comprension de
los poemas visuales de Joan Brossa propon-
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1. Identidad de las invariantes geométricas
Cuando en 1872 Felix Klein obtuvo su catedra en la Universidad de Erlangen
baso su programa en Consideraciones comparativas sobre las investigaciones
geométricas. E] punto de interés de dicho programa radicaba en el planteamien-
to de un unico cuerpo doctrinal que englobaba la geometria euclidea y no eucli-
dea, lo cual le permitio reconocer las invariantes a pesar de estar sometidas a
diferentes niveles de operaciones de transformacion.

Recordemos que las geometrias euclideas, incluyen la geometria euclidiana
propiamente dicha, la cual se centra en el estudio de las invariantes mediante el
grupo de movimientos rigidos (simetrias y giros); la geometria afin que estudia
las invariantes mediante el grupo de traslaciones (desplazamiento de un punto a
otro de un vector); la geometria proyectiva que, mediante el grupo de proyectivi-
dades nos permite estudiar las figuras como invariantes al margen de su medida.
Mientras que las geometrias no euclideas alojan en su contenido los casos com-
plejos de topologia, que estudian las invariantes mediante el grupo de funciones
continuas y de inversa continua. Es decir, que mientras en la geometria euclidia-
na dos objetos se pueden considerar equivalentes siempre que podamos transfor-
mar uno en otro mediante isometrias (simetrias, giros, traslaciones vectoriales y
de escala), en topologia dos objetos son similares si el paso de un objeto a otro se
da por pliegues, estiramientos, encogimientos, torsiones, etc.

Para reunir en una misma unidad esta diversidad de factores de transforma-
cion u operaciones que se realizaban sobre las invariantes fue basico el desarro-
llo de la teoria de grupos. Esta teoria ya habia sido esbozada por Galois, difundi-
da por Liouville y sistematizada por Camille Jordan como grupo de transforma-
ciones en el que estudiaba las sustituciones y las ecuaciones algebraicas. Pero
fue Klein quien, mediante el concepto algebraico de grupo, consiguio fusionar
las diferentes geometrias del XIX haciendo que estas se relativizasen y pudie-
sen dar el paso del estatus de verdad al estatus de principio logico.

2. Forma general de los Grupos de 4: G
Se trata de un grupo formado por 4 elementos o subgrupos (minimo suficiente
de elementos diferenciados para evidenciar las operaciones algebraicas de un
grupo complejo), donde cada elemento es igual al inverso de si mismo. Esta igual-
dad con el inverso no es la nocion global de identidad, sino una aplicacion de la
simetria respecto a un origen aleatorio o dado por convenio social. Esimportan-
te entender que en G no se trata de una ecuacion aritmética (cuyas operaciones
son sumas y restas), en cuyo caso el origen de simetria seria cero; sino de una
ecuacion algebraica (conjunto cerrado bajo la operacion producto) en la que el
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Figura 1 - Joan Brossa, poema visual
“Sherlock Holmes”, 1989.
Figura 2 - Joan Brossa, poema visual, 1975.

Identidad proyectual del subgrupo (ab): Se indica a través de operaciones
entre ellos: Figura 7 (Escudos futbol), Figura 8 (emblema comunista) La per-
dida de identidad de G por escision, propia o inducida, de un subgrupo: Figu-
ra 9 (A escindida), Figura 10 (David) Lo pequefio excluido acaba escindiendo
lo dominante.
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origen es 1, asi, cuanto mas crece el valor cuantitativo del subgrupo diferencia-
do menor es el valor del sujeto relativo, y ello sin necesidad de entrar en las can-
tidades negativas imaginarias y de dificil aplicacion real.

Pongamos un ejemplo de igualdad con el inverso: Un subgrupo social di-
ferenciado, por ejemplo el colectivo de ganaderos, establece unos rasgos in-
variables en los que cada ganadero se reconoce, aun cuando establece con el
colectivo una relacion inversa. A mayor numero de elementos en el subgrupo,
que ostenta la idea general unitaria “ganadero”, corresponde menor valor de
representacion del sujeto individual ganadero.

Los subgrupos se definen por diferenciacion: Ahora si, aparece la idea de
identidad como primer subgrupo diferenciado de G ala que Klein denomina
(e). Esta identidad afecta a todos los otros subgrupos, sea cual sea la dife-
renciacidon tematica que les dota de contenido. El inverso de (e) seria una
acumulacion de valores temporales de tal identidad, es decir la historia y sus
valores narrativos.

El segundo subgrupo y el tercero, representan el presente como drama de
actualidad infinita y vendrian dados por el tema y su opuesto. Se entiende con
ello que toda actividad tiene un doble contrastante que la equilibra y la somete a
razon, sin cuya interaccion mutua la sociedad entera quedaria descompensada
y seriainviable. Un ejemplo de tema y opuesto seria el binomio agricultor-gana-
dero que vendrian representados como (a) y (b) respectivamente. Pero también
podriamos entender como contenido de estas diferenciaciones la subdivision
de la sociedad en clases. Sus inversos ya han quedado explicados mas arriba, y
tanto (a) como (b) estan afectados por (e).

El cuarto subgrupo (ab) representa la operacion dinamica equilibrante a la que
se someten ambos subgrupos, que bien podriamos entender como proyeccion de
futuro. Implica la fuerza negociadora o adaptativa de una sociedad y suinverso es la
sociedad entera. Cada (ab) especifico es un modo negociador de una sociedad que
se estabiliza mas cuanto mas se diversifica (ab) y que aparece relacionado con (e).

Todos los subgrupos interactuan entre si, sin exclusion: Cuando se rompe la di-
namica equilibrada estos grupos mutan, se esclerotizan, perdiendo su caracter
ciclico y dando pie a una diferenciacion no solidaria, descrita por Klein como
escision, por la que un subgrupo (a) se escinde en un grupo cociente (0 y 1); deja
de interactuar con los otros subgrupos y tiende a generar un modelo indefinido.
No seria exacto usar aqui la tendencia al infinito, siendo mas apropiada la ten-
dencia indefinida sin periodos ciclicos de redefinicion, es decir, de constitucion
eterna. La dinamica que corresponde a un grupo de Klein enfermo por escision es
la de exclusion de alguno de sus términos. Notese que la escision coincide con la



Figura 3 - Joan Brossa, poema objeto
“'empleat”, 1989.

Figura 4 - Joan Brossa, Poema visual
“Zwei"”, 1988.
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Figura 5 - Joan Brossa, Poema visual

“Mapa en un mirall”, 1982.

Figura 6 -

Joan Brossa, Poema visual

“Cap de Bou”, 1982.



Figura 7 - Joan Brossa, Poema visual, 1982.
Figura 8 - Joan Brossa, Poema visual.
Figura 9 - Joan Brossa, Poema visual, 1988.
Figura 10 - Joan Brossa, Poema objeto
“David”, 1989.
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tendencia parlamentaria de los grupos politicos mayoritarios y sus estrategias
para conseguir mayorias absolutas que reduzcan a la nada al contrario.

3. Aplicacién de los grupos de Klein a las Ciencias Humanas
En los afios 40 se inicio la extension de los modelos de analisis matematico al
estudio de las ciencias humanas. Los modelos de comportamiento economico,
los procesos de comunicacion, las teorias de comunicacion social son estudia-
dos usando como referente la teoria de grupos y su busqueda de invariantes.
Pensemos que las invariantes de realidades complejas son dificilmente percep-
tibles sin la aplicacion de estos analisis matematicos, ya que estas se manifies-
tan en el nivel de los modelos seguidos mas que en el estudio de las propiedades
de los objetos. La teoria de grupos, que expresaba matematicamente la nocion de in-
variantes en una familia de modelos, es la herramienta basica de esta perspectiva.

Esta teoria se aplico, como veiamos, a la geometria, pero también a la teo-
ria de la relatividad, a la mecanica cuantica, a la biologia, a la antropologia y
al arte. La introduccion de esta base matematica en el estudio de las ciencias
humanas se la debemos a Lévi- Strauss, quien por procedimientos analdgicos
pudo asociar determinadas estructuras a las contradicciones tragicas de cultu-
ras autoctonas, aun no contaminadas por la cultura occidental dominante. Las
estructuras elementales que le permitieron tales analogias se las debemos al
colectivo de matematicos franceses autodenominado Nicolas Bourbaki.

Este colectivo reconstruye las matematicas a partir de la nocion de estructu-
ra. Esquiva con gran habilidad las propiedades intrinsecas de los objetos, cen-
trando su investigacion en la idea de que cada universo esta constituido por ob-
jetos y, de forma diferenciada, por las relaciones que se establecen entre ellos.
Ello les permitio argumentar que las propiedades de los objetos se derivan de
dichas relaciones exclusivamente, sin que las caracteristicas inherentes a tal
objeto tomado aisladamente sean significativas; también pudieron identificar
algunas de las estructuras elementales del edificio matematico que sirvieron de
base alos modelos analogicos de Lévi-Strauss.

Las estructuras elementales nos indican como usar los objetos y, lo que es
mas importante, como pensar acerca de los objetos. Resumiendo, podemos
describir tres tipos de estructuras elementales que nos muestran tres modos de
pensar el objeto: Las estructuras algebraicas nos permiten entender como un
objeto se transforma en otro; Las estructuras de orden nos muestran como un
objeto es relatado por otro; y las estructuras topoldgicas nos permiten ver que
objetos estan cerca de un objeto dado.

Enuna estructura algebraica determinada como grupo se pueden modelizar



cosas tan dispares como movimientos en el espacio, sean estos simples o com-
puestos con otros que impliquen inversion e incluso anulacion, y otros movi-
mientos que impliquen la decoracion de una superficie, en cuyo ambito se desa-
rrollan las nociones de simetria de las que Lévi-Strauss derivara las nociones
de distancia entre subgrupos. En las estructuras de orden, iniciadas mediante
procesos de eleccion de elementos, de jerarquizacion de los mismos y del esta-
blecimiento de clasificaciones, el problema antropoldgico se perfila como un
orden de ordenes en el que la estructura algebraica no desaparece sino que es
enriquecida por una estructura adicional.

Vemos pues que la estructura algebraica propone modelos de operaciones,
mientras que la estructura de orden propone modelos de jerarquia y la estructu-
ra topoldgica propone modelos de proximidad. Los poemas objeto y las image-
nes de la poesia visual brossiana pertenecen, a mi entender, a las estructuras to-
pograficas, ya que estas incluyen objetos por vecindades, dandonos un idioma
por proximidad entre objetos que se establece en el concepto de continuidad de
la forma. El hecho de reconocer en estas obras brossianas una estructuracion
topografica no implica que no reconozcamos en ellas principios de las otras dos
formas estructurales, de orden y algebraicas u operacionales como intentaré
mostrar en el siguiente subapartado.

4, Estructuras u operaciones poéticas propuestas en los poemas visuales
Pretendo mostrar en este apartado que el conjunto de poemas visuales, de ma-
nera similar al de los poemas objeto, adquiere una legibilidad plena cuando lo
entendemos como grupo y lo analizamos segun la diferenciacion de elementos
invariables propuesta por Klein en sus Grupos de 4, concretamente en el caso
de grupo de 4 general 6 G. Propongo, a continuacion una serie de imagenes vin-
culadas, por significado analodgico, con cada uno de los subgrupos del Grupo de
Klein y con la disfuncion descrita como escision.

El subgrupo identidad (e): Sin duda la identidad es una de las preocupacio-
nes fundamentales de Brossa. El contexto politico de mediados del siglo XX
en Espafia explica su frecuente tratamiento de manera eliptica, o a través de la
pura negacion. Véanse imagenes Figura 1 (Sherlock Holmes), Figura 2 (Sello +
X) que tanto nos recuerda a una bandera pirata, Figura 3 (L'empleat) idenidad
expresada criticamente en base a la funcion social.

Los subgrupos tema (a) y opuesto (b) se manifiestan a través de caracteres
cruzados de elementos: Figura 4 (Zwei); a través de simetrias de inversion: Fi-
gura § (Mapa mirall), Figura 6 (Cap de Bou). Oposicion sintética de lo humanoy
lo animal expresada por inversion.
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Introducdo
Se muitos afirmam que a produgao de livros como objetos de arte surgia como
“um meio autossignificativo nos anos de 1960/70, para contrapor-se as inime-
ras experiéncias anti-objetuais que ocorreram nesse periodo”, na verdade, foi
a partir da década de 1980 que tomou maior impulso e se diversificou (Fabris e
Costa, 1985:3-4). Tornava-se, assim, importante veiculo configurador de uma
determinada ideia de arte, adotado por inumeros artistas contemporaneos, em
cujas paginas hibridizam imagens e textos, como equivalentes plasticos e dife-
rentes processos e materiais, sem qualquer hierarquia.

A recorréncia aos arquivos pessoais — material fotografico, esbogos, dese-
nhos, anotag0es, cartas, folders, catalogos, livros — passou a ser, nas ultimas
décadas, uma estratégia de expressdo artistica e expositiva adotada pelos artis-
tas, entre os quais se insere Fernando Augusto, docente do Centro de Artes da
Universidade Federal do Espirito Santo.

Embora mais conhecido pela trajetoria de pintor, fotografo e excepcional
desenhista, oriundo da chamada “escola mineira”, onde se deu sua formagdo
académica, o artista elabora ha décadas livros/objeto, em paralelo aos traba-
lhos de maior apelo comercial. A produgio e exposi¢cao desse género de livros
foram, no entanto, consideravelmente ampliadas por ele nos ultimos anos,
quanto passou a se apropriar de exemplares de sua biblioteca pessoas, e a res-
gatar inumeros papeis guardados por ele ha décadas, em gavetas e pastas man-
tidas no atelié, contendo esbogos, croquis, frases, textos, anotagoes, além de
fotografias, folders de exposi¢des, cartas escritas e ndo enviadas, ou recebidas
de diferentes destinatarios e lugares.

Os livros como relicérios do afeto e da meméria
Ao transformar a biblioteca e o arquivo pessoal na matéria prima dos seus li-
vros/objeto, o artista nao propoe simplesmente um retorno ao passado. Recria
e ressignifica memorias e afetos na arqueologia dos livros que elabora, inten-
cionando distender e estabelecer novos sentidos para suas referéncias histori-
cas, cientificas, biograficas, artisticas, impregnadas nesses papeis amarelados
pelo tempo. Por meio de um processo criativo e exercicio experimental, recria
ou reinventa, a partir desses guardados, novos repertdrios narrativos e visuais,
imaginarios ou ficcionais.

Se ao vasculhar seu arquivo particular vao aflorando lembrangas e vivén-
cias pessoais, familiares e artisticas, muitas delas ja imprecisas ou mesmo es-
quecidas, Fernando Augusto ndo se limita a rememora-los, mas vai recombi-
nando, sobrepondo e amalgamando com elas outros processos e materiais, em



um verdadeiro palimpsesto. Modifica ou obstrui com camadas de tinta, parte
do conteudo dos textos de cartas nao enviadas aos destinatarios ou recebidas
de diferentes remetentes, reinserindo-as nas paginas sequenciais dos livros/
objeto de sua autoria. Insere sobre essas manchas pictoricas, ou mesmo sobre
as partes legiveis dos textos, esbo¢os, desenhos, colagens de fotografias, pala-
vras ou frases, interferindo assim na narrativa (Figura 1). Fragmenta, modifica
e atribui novos sentidos a essas cartas, desenhos antigos, folders e outros docu-
mentos encontrados nesses arquivos/relicarios, enquanto depositarios do afeto
e da memoria.

Se muitas dessas cartas amareladas pelo tempo foram guardadas dentro dos
respectivos envelopes selados e carimbados, ao reutiliza-las e ao reinventar seu
conteudo em novos repertorios de imagens e discursos de natureza poética, fic-
cional e reflexiva. Assim, ao reordenar esses guardados nos livros/objeto, for-
mulando a partir deles outras narrativas ficcionais e contextos visuais, o artista
reformula pensamentos sobre seus proprios afetos, intimidades, frustragoes,
anseios e duvidas. Fernando Augusto busca libertar-se de um sentimento de
saudosismo, angustia, exorcizando pensamentos incongruentes ou fantasma-
ticos, por meio de um olhar muitas vezes carregado de ironia. Sinaliza por esse
viés que a tentativa de atravessar e redimensionar o tempo/memoria envolve
um posicionamento ético e politico.

Mas, mais do que partilhar alegrias e dramas, ou rememorar amores e desa-
mores, interessa prioritariamente ao autor, por meio dessa organiza¢ao cumu-
lativa de imagens e textos, postular outra logica particular ou subjetiva. Tal
intengdo transparece em interminaveis sequéncias de esbog¢os graficos, formu-
lados sobre as areas em foi obstruido ou suprimido o conteudo das cartas, por
meio de aguadas de tons avermelhados, em preto ou branco, inserindo sobre al-
guns trechos legiveis do texto esbogos graficos, ora de tragos sintéticos e gestos
impulsivos, ora de elaboragao mais detalhada ou minuciosa. O mesmo ocorre
com o nome do remetente escriturado nos envelopes das cartas, que € também
eliminado do contexto para preservar sua identidade.

As paginas de muitos livros sdo compostas, no entanto, a partir de dese-
nhos escriturados sobre suportes de papel branco, de diferentes dimensdes e
suavemente aquarelados, ocupando todo o campo visual. Formula imagens ora
mais detalhadas, ora esquematicas, inacabadas ou mesmo cadticas, as quais
associa frases ou anotag¢des de acontecimentos fragmentarios do cotidiano,
num processo em que texto e imagem se tornam equivalentes plasticos. Cons-
titui uma espécie de diario, cujas ideias ndo seguem uma ordenagio sequencial
ou encadeamento narrativo logico. Nessas configuragdes graficas se desvelam
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Figura 1 - Fernando Augusto, Reflexdes em torno
da familia — Livro de artista (1992-3), Técnica

mista sobre envelopes, 40 x 20 cm.



fragmentos desfocados de objetos, rostos, arcaboucos de corpos femininos e
masculinos, cabecgas, bocas, maos, troncos, 0ssos, coragoes, linguas, falos,
curvas sedutoras, estabelecendo com eles um jogo ou montagem: desvendar
e ocultar, potencializar e esmaecer, para interrogar a evidéncia do visivel e a
eficacia da representacao.

Se tais elementos biomorficos ndao deixam de remeter a consciéncia e a afe-
tividade do corpo, o autor ndo deixa de insinuar ou evocar referéncias autobio-
graficas, por meio da insercao nesses contextos de fotografias de corpos nus
em poses sensuais. Esses substratos iconicos, de indicagdo erodtica e cultural,
associados a palavras soltas e frases, configuram hipertextos, formalizando nas
paginas dos livros/objeto narrativas fragmentdrias ou no lineares (Figura 2)..
Tais estratégias visam instigar a curiosidade, a reflexdo e aimaginacao do inter-
locutor interativo, pois como observa Didi-Huberman (2008, p, 43): “A imagem
exige de nos um posicionamento, por nao ser possivel recorrer a ela a ndo ser
pelaimaginagdo”.

Assim, talvez se possa afirmar que ndo se trata de criar “um mundo de ima-
gens, mas imagens-mundo”, isto €, imagens que partilham o sensivel e irradiam
um campo de experiéncias variadas, que ganharao novos significados por meio
da fruicdo e interacdo dos potenciais interlocutores desses livros (Amey, 2009:
17). Essa mesma assertiva € defendida também por Didi-Huberman (2008: 58-
59), quando observa que na arte contemporanea os artistas buscam “criar uma
imagem que seja um mundo em si mesmo, com sua propria coeréncia, sua au-
tonomia, sua soberania: uma imagem que pensa. Ou seja, tudo o que se pode
exigir de uma imagem de arte”.

E se ainten¢io de Fernando Augusto é redimensionar dialeticamente nos
livros imagens e textos, que nao raramente sao denotativos de paixao, desen-
canto, angustia, desamor e dor, ou a expressdo de um sentimento “patético”,
que remete ao conceito de pathos ou a ideia warburguiana de pathosformel. Em
outros casos, experimenta e metamorfoseia os signos verbo/visuais atribuin-
do-lhes uma exuberante potencialidade criativa, ao imbricar signos de sensu-
alidade e erotismo enquanto marcas da cultura brasileira, numa referéncia a
ethos. Essa area de convergéncia entre pathos e ethos, que também transparece
na produgao de pintura e fotografia do autor, caracteriza e estabelece um reno-
vado encontro entre pensamento e forma, ordem e desordem, avanco e recuo,
maneira encontrada para compreender aspectos da trajetoria, da vivéncia e da
experiéncia do artista com o oficio da arte.

Nesse sentido ndo parece mera casualidade que o artista nomeie algumas
séries de livros ao conjunto de livros de Didrio de Bordo ou Confissoes, em que
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Figura 2 - Fernando Augusto, Livro de artista, série
Confisses, técnica mista e colagem de fotografias,
50 pdginas, 30 x 40 cm, 2001-2013, 7 volumes.



recorre a jungdo de cartas, fotografias e outras matérias de seu arquivo parti-
cular, com novos esbogos, imagens, desenhos esquematicos, frases ou textos.
De maneira analoga fragmenta e atribui novos sentidos a telas, que por alguma
razdo foram descartadas, interrompidas ou abandonadas inconclusas durante
0 processo criativo, para inseri-las, potencializa-las, renova-las e sincroniza-las
em trabalhos pictdricos mais recentes, denominados pelo autor de Pintura so-
bre Pintura.

Todavia, grande parte dos livros/objeto de autoria de Fernando Augusto
institui-se como apropriaco e reinvengio de livros antigos de arte, matema-
tica, filosofia, literatura, e catalogos de exposicdes ja lidos por ele, retirados de
sua propria biblioteca. Interfere sobre os respectivos textos impressos, seja ex-
traindo as palavras com um estilete para abrir cavidades no papel, seja cobrindo
inteira ou parcialmente os signos ou codigos semanticos com camadas de tin-
ta, deixando intactas uma ou duas palavras por pagina, procedimento que lhe
possibilita criar outras narrativas nao lineares, ou arquitetar poesias espaciais.

Em outros livros, cola sobre os textos impressos, palavras ou frases estra-
nhos ao contexto, formalizando rasuras ou areas de tensao, que modificam o
sentido, a linearidade e a continuidade da narrativa. Interfere com tinta, grafite
ou nanquim sobre as imagens impressas, transfigurando-as, metamorfosean-
do-as e transformando-as em imago, na mesma acep¢ao postulada por Chiron:

O que faz da imagem uma imago € precisamente sua metamorfose ou a cor que a torna
essencial. (...) Para criar uma imago, ¢ preciso que a metamorfose afete tanto a for-
ma quanto a cor, pois como queria Cézanne: Quando a cor alcanga a sua verdadeira
riqueza, a forma estd em sua plenitude (...) impondo sua lei de equivaléncia entre a
maneira de dar a ver e o que pede para ser visto (CHIRON, 2009: 43 € 53).

Em parte desse repertorio, denominado genericamente de Biblioteca do Ar-
tista, o autor cobre inteira ou parcialmente as paginas dos livros de que se apro-
pria, com tinta vermelha ou preta. No primeiro caso, obtém um espaco topolo-
gico vermelho, oferecendo ao interlocutor a possibilidade de formular imagens
imaginarias, que por nio possuirem estrutura material tornam-se cambiantes
ou mantém-se em permanente reconfiguracio. Nesses vermelhos incandes-
centes € possivel formular imagens mentais, que no sentido hermenéutico do
termo, possuem uma realidade propria ou subjetivamente auscultada e mode-
lada por uma “consciéncia imaginante e nao perceptiva”, que “na auséncia de
um objeto real, encontra um equivalente, um analogon” (Soulages, 2009:199).
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Nevjpe

Figura 3 - Fernando Augusto, Livro de Artista, nanquim
s/ papel, 200 p., 30 x 20 cm, 2007-2008.

Figura 4 - Fernando Augusto, Livro de artista, 2004-
2007, nanquim sobre papel, 300 pdginas, 30 x 20 cm.
Foto do artista.



Figura 5 - Fernando Augusto, Biblioteca do Artista,
acrilica s/livros, série de 100 livros de dimensdes
variadas, 2007-2008 (detalhe).
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Consideracoes finais
Ao construir os proprios livros com um universo variado de imagens e textos,
ou ao interferir parcial ou inteiramente nas paginas de livros ja existentes em
sua biblioteca, com tinta vermelha, preta ou branca, Fernando Augusto busca
engendrar diferentes contextos visuais, semanticos e metaforicos, através dos
quais distende, potencializa e realoca os conceitos tempo e memoria. No se-
gundo caso, bloqueia ou torna opaca a relacdo imediata com o mundo objeti-
vo, transformando a superficie do papel em um campo aberto a imaginagao e
a subjetividade, problematizando a percep¢io e instigando a visdo. Por essas
estratégias de velar e desvelar, construir e desconstruir, o autor nio deixa de
referir-se a materialidade e a questoes especificas da propria pintura.

Para que o leitor menos familiarizado com a manipulagio desse género de
obras, e para poder visualizar melhor toda trama verbo/visual nelas articulada,
o artista opta por expor, as vezes, lado a lado, em folhas soltas, as paginas com
os textos e imagens de livros ainda em processo, presas a paredes ou outras su-
perficies. E embora inove sempre no modo de mostrar ao publico essa proficua
producio, realizada ao longo de décadas, mais frequentemente, parte dela é
exposta em suportes verticais lembrando estantes, enquanto que outra parte €
colocada aberta sobre mesas, para ser manuseada pelos seus potenciais leito-
res/interlocutores, transformando assim o espaco dos museus e galerias num
verdadeiro mar de livros ou em uma fascinante biblioteca interativa.
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Resumo: Tomando como objecto de analise o
livro de artista “One Week” (2011), de Isabel
Baraona, procuraremos explorar os dialo-
gos estabelecidos com o filme homoénimo
que o inspirou, contextualizando-o na obra
da autora. Faremos ainda uma breve proble-
matizagdo a partir de um elemento central,
a casa, e dos conceitos de habitar que lhe es-
tao subjacentes.

Palavras chave: One Week / Isabel Barao-
na / Buster Keaton / casa / habitar.

Abstract: Taking the book “One Week” (Isabel
Baraona-2011) as the object of analysis, will try
to explove the dialogues established with the name-
sake moovie that it inspired, contextualizing it
in the work of the author. We will also have some
questioning, starting from a centval element, the
House/Home, and the concepts of dwelling that
are underlined.

Keywords: One Week / Isabel Baraona / Buster
Keaton / house / dwell.
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Introducdo
Isabel Baraona (1974, Cascais) € artista plastica, licenciada em Pintura pela La
Cambre e docente na ESAD.CR. O seu trabalho desenvolve-se sobretudo a vol-
ta do desenho que com frequéncia materializa em livros de artista.

One Week (2011) de Isabel Baraona, editado pela Ao Norte na cole¢io “o
filme da minha vida”, nasceu a partir de uma interpretacdo idiossincratica do
filme “One Week” (1920) de Buster Keaton. O filme relata a constru¢do de uma
casa “faga-vocé-mesmo” por parte de um casal recém-casado. A casa apresen-
ta-se em caixas numeradas que, por interven¢ao de um terceiro personagem,
sdo renumeradas. A narrativa é entdo construida a volta da luta do casal para
montar esta impossivel casa segundo uma légica adulterada: a porta de entrada
no primeiro andar, o telhado de lado, o lavatdrio do lado de fora da parede da
casa, degraus que ndo comeg¢am no chio. Esta edificacao é fatalmente marcada
por uma série de eventos que vao determinar a sua destrui¢do; ainda assim, o
casal mantém-se unido.

Procuraremos neste artigo evidenciar os dialogos entre o livro e o filme que
o inspirou, contextualizando o primeiro no corpo de obras da autora. Procede-
remos ainda a uma breve problematizagao a partir de um elemento central nes-
ta obra, a casa, e dos conceitos de habitar que lhe estao subjacentes.

Cartografias de si
Ainda que nio seja ilustrativo, “One Week” de Isabel Baraona nasce de uma es-
treita ligacdo com a obra de Keaton. Nao existem decalques das cenas do filme
mas apropriagdes, assim como referéncias directas ao nivel narrativo e grafi-
co; no entanto a trama foi recriada de forma a permitir explora¢Ges proprias.
Trata-se de um exercicio de dialogo com o mundo a partir da aproximacgio a
um outro, um artista e a sua obra. A artista utiliza a metafora presente no filme
para problematizar questdes interiores, o que se traduz no exercicio de procurar
em Keaton aquilo que lhe diz respeito, aquilo em que a obra lhe toca e cruza-la
com outras referéncias e questdes que sdo muitas vezes transversais ao corpo
de trabalho ja produzido.

O resultado foi um livro, monocromatico como o filme, de quinze por dez
centimetros com 34 paginas desenhadas, que se inicia com um (auto)retrato — a
apresentacao da personagem feminina (Figura 1). A sua narrativa pode ser de-
composta em: 1) introdu¢do das personagens — marcada essencialmente pelos
retratos das personagens, do casal e dos sonhos; 2) a confusdao — corresponde ao
periodo da montagem da casa que é também a montagem da vida em comum.
E um periodo de questionamento e angustias em que as coisas nio tém ainda os



Figura 1 - One Week (2011) de Isabel Baraona,
pégina 1. Fonte: One Week.

Figura 2 - One Week (2011) de Isabel Baraona,
pégina 22. Fonte: One Week.

Figura 3 - One Week (2011) de Isabel Baraona,
pégina 8-9. Fonte: One Week.

133

Revista Gama, Estudos Artisticos. ISSN 2182-8539, e-ISSN 2182-8725. Vol. 2 (3): 131-138.



134

Marques, Joana Ganilho Henriques (2014) “Cartografias de si:
a partir do livro de artista One Week (2011) de Isabel Baraona.”

seus sitios; 3) inauguragio (welcome) — a apresentagio; 4) a casa estranha — dis-
funcional, desfigurada; 5) a separagdo (could you come home?) — existe um mo-
mento de separagao que nunca é referido nem intuido no filme; 6) a tempestade
—que determina a transformacdo da casa; 7) a promessa — o fim da narrativa, que
¢ também um novo come¢o — a casa sobrevive, transforma-se, e inicia um novo
caminho, comum.

A questio do formato aqui € essencial: o livro é um objecto de proximidade
porque o podemos tocar, manusear, transportar, porque nos permite abrirmo-nos
a novos mundos; € um objecto que veicula em si algum grau de intimidade — um
tema recorrente nas obras de Baraona. Por outro lado este formato é o meio por
exceléncia para contar historias — e sdo historias desenhadas as obras de Baraona.

Estas obras sdo frequentemente impulsionadas pela leitura de diversos
textos, mitologicos, contos infantis, biblicos ou, neste caso, um filme, da qual
a artista recolhe sugestGes, impressdes que, através de evocagao ou apropria-
¢do, sdo transformados em fabulas pessoais. Sdo obras com um forte caracter
narrativo que a artista explora em toda a sua potencialidade e onde o modo de
construcao da narrativa € tdo importante quanto o conteudo. Toda a lingua-
gem, e também o desenho enquanto tal, “é uma ferramenta de substitui¢do
que visa preservar uma memoria, ciclicamente alterada no (e com o) conti-
nuo passar do tempo” (Baraona, 2009: 111). Assim, o imediatismo quase ins-
tantdneo associado ao desenho, que surge sem esbo¢o como resposta a uma
leitura, permite estruturar o pensamento no gesto e € a rapidez que clarifica
as ideias. E, como diz a autora, como se o papel devolvesse o gesto correspon-
dente a imagem, ou seja, devolvesse a dose de violéncia exercido sobre si; €
como se o suporte ja contivesse o desenho que, arqueologicamente, deve ser
trazido a superficie (Viana, 2012).

Isabel Baraona apresenta-nos uma obra sobre a dificil construcao da rela-
¢do intima entre duas pessoas, sobre a dificuldade do desejo pelo outro, ndo na
forma de poder e domina¢ao mas na forma de uma procura conjunta. Atraves
da metafora da casa estranha (Figura 2) — que se torna, em ultima analise, ina-
bitavel —a artista reflecte sobre os modelos e as expectativas sociais em relagdo
a mulher, a familia, as rela¢Oes pessoais e aos papéis tradicionalmente atribui-
dos a cada género. Trata-se de um exercicio de profundo questionamento, sem
censura, destes modelos que sdo abordados através de arquétipos: a mulher
cujo contorno inclui os sapatos de salto-alto, a saia que define a sua condi¢ao
feminina, a atribui¢ao do espago da ac¢ao e do mérito ao homem (o carro, a an-
cora,a medalha), deixando a mulher o espago doméstico (agulha e linha, a faca,
a forma da casa), onde predomina a passividade (Figura 3). Mas esta também



presente uma reflexdo sobre as expectativas emocionais e materiais associadas
ao “ser casal”: estar apaixonado, constituir familia, ter um carro, ter uma casa. A es-
tasexigéncias a artista responde com uma dualidade comico-tragica sem moralida-
de: o objectivo final é sobreviver a tempestade simbolica— ou, no caso de One Week
(2011), a metamorfose veiculada pelo e com o outro sobre a forma de amor/desejo
para o qual € preciso construir e percorrer um caminho proprio, intimo, singular.

Mas este livro permite também uma abordagem particular a um elemento ja
trabalhado pela artista noutras séries mas ocupa aqui um papel central e adqui-
re uma dimensao que se diferencia da de Keaton: o elemento casa.

Bachelard apresenta-nos a casa como o espaco por exceléncia de cria¢do de
raizes do homem no mundo, um espago vital para a integracao de pensamen-
tos, memorias e sonhos — é também a casa que “mantém o homem através das
tempestades do céu e das tempestades da vida” (Bachelard, 1993: 26).

A casa de Baraona nio foi, como a de Keaton, sabotada; ela foi construida
com esfor¢o mas nio serve, literalmente, ao casal — € como uns sapatos dema-
siado largos. Mais do que estranha esta ¢ também uma casa estrangeira (de ¢ a
si). Os personagens esforcam-se por corresponder a expectativa, por seguir a
regra: montaram a casa, fizeram a inaugurac¢ao, mas depois veio a tempestade.
Eles ndo encaixam no modelo que lhes é imposto — porque ndo querem, niao
lhes faz sentido, ou porque a sua natureza nao lhes permite. E é por isso que
a casa que a casa lhes € estrangeira, é-lhes estranha no interior de si proprios.

Assistimos assim a uma desconstrug¢io face aos modelos sociais, que sdo en-
carados como ndo sendo mais do que indicagdes genéricas sobre o que é expec-
tavel de cada um. E preciso escapar a esse primeiro modelo que nio deve ser, de
modo algum, o objectivo final: é preciso individualiza-lo, cosé-lo a pele, torna-lo
interno. Este € o processo a que assistimos em One Week (Baraona, 2011): no fim
aquela casa janao existe mas ainda assim sobrevive; ela é ja outra, e o casal segue
estrada fora a procura de si e da casa que se vai fazendo a sua medida.

E também ja desta metamorfose que fala a artista no inicio do livro: as caixas
tém ja a forma de casa — uma sombra, um contorno, um corpo aparente. Durante
todo o livro, e nas varias representacdes ao longo da obra de Isabel Baraona, sdo
sempre abertas estas casas; ha uma transparéncia que é transversal a estas repre-
sentacdes, seja na sua nao opacidade ou na estrutura que se apresenta incompleta
paranos permitir contemplar parte do seuinterior. Euma casa que reflecte as perso-
nagens que a habitam: a configura¢ao dos corpos, os arquitectonicos e os humanos,
sdo modelados a partir da subjectividade interna dos personagens (Figura 4). As-
sim, a casa é, na obra de Isabel Baraona, um duplo do corpo ou o seu reflexo interior
— esta por isso a si subjacente uma dualidade no conceito adjacente ao elemento
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Baraona, péagina 14-15. Fonte: One Week.

Figura 4 - One Week (2011) de Isabel



casa, o habitar: é a alma que habita o corpo e o corpo que procura habitar a casa.

Habitar ¢ o traco fundamental do Ser-Homem: o Homem ¢ a medida
que habita (Heidegger, 2001). Heidegger identifica a origem da palavra ha-
bitar em Bauan (construir) e indica-nos 3 premissas para este conceito: a)
construir é propriamente habitar; b) habitar é o modo como os mortais sdo
e estdo sobre a terra; no sentido de habitar, construir desdobra-se em dois
sentidos — colere, referente ao cultivo e crescimento (de onde vira depois a
palavra Cultura) e aedificare, referente a edificacio de constru¢des. Heide-
gger (2001) diz-nos também que nio habitamos porque construimos, mas
construimos porque e a medida que habitamos; habitar é assim demorar-se
junto das coisas; € permanecer.

Encontramos nas casas de Isabel Baraona este habitar que esta intimamen-
te ligado ao construir. As suas casas estdo sempre em constru¢do: representa-
tivamente — sdo por natureza inacabadas — mas também simbolicamente, na
constru¢do de um percurso, e concretamente na construgao do seu proprio pen-
samento). Elas sdo tributarias das premissas base do habitar: cultura e edifica-
¢do. E € este seu estado de permanente impermanéncia, de (re)construcdo, de
transparéncia, de metamorfose, que nos permite esta intuicao.

Conclusdo
A casa é o cenario do primeiro amor e do primeiro drama; € o lugar de todos os se-
gredos e das primeirasrelagdes afectivas. E um espaco fisico concreto, delimitado,
ordenado por afectos e logicas que criamos com os objectos e 0s outros neste espa-
¢0; a casa € o nosso mapa habitado. Assim, habitar a casa, € também buscar a ade-
réncia asimagens dos nossos [intimos] itinerarios espaciais (Bachelard, 2008).E é
pormeiodestasimagensque acasacumpre umafunc¢iointegradorade pensamen-
tos, sonhos e lembrangas: na obra de Baraona a casa nao s6 cumpre como proble-
matiza esta mesma fungdo. Estas casas sao ainda lugares iniciaticos que instruem
sobre o mundo e a sobrevivéncia e permitem dizer, como dizia Bachelard (1993:
62).: “contra tudo e contra todos serei um habitante do mundo, apesar do mundo”.

One Week (2011) é mais um testemunho de uma procura incessante por um
registo, um mapeamento ou cartografia de si— dos seus lugares, das suas refe-
réncias, duvidas, afetos, angustias, vivéncias — onde o desenho se apresenta
como um instrumento de (auto)esclarecimento, de lucidez. Inserido numa li-
nha de pensamento propria e constante na obra da artista, onde a autorrepre-
sentacdo é um tema transversal, este livro veicula questoes relacionadas com
a intimidade e o universo feminino. Juntas as séries de desenhos e os livros de
Isabel Baraona formam o corpo de uma autobiografia ficcionada.
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Resumo: Este artigo aborda as relagdes hu-
manas afetivas com o objeto cotidiano, estes
artefatosindustrializados que nos cercamde
maneira incisiva, expressas através da obra
da artista brasileira Jeanete Musatti, cria-
dora de pequenos universos transformados
em relicarios a partir da percepgdo especial
sobre pequenos objetos tornando-os esti-
mados, significantes e por vezes estranhos.
Palavras chave: Jeanete Musatti / objeto
cotidiano / relicarios / arte contemporé-
nea / memoria.

Abstract: This paper discusses the emotional
human relationships with the ordinary object,
these industrialized artifacts that surround us
incisively expressed through the work of Brazil-
ian artist Jeanete Musatti, creator of universes
transformed into small reliquaries from the
special perception of small objects making them
estimates, significant and sometimes strangers.
Keywords: Jeanete Musatti / ordinary objects
/ reliquarie / contemporary art / memory.
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Introducdo
Objeto na vida, objeto na arte. E fato na nossa realidade cotidiana que os objetos
nos cicundam, e, por todos os lados nos deparamos com coisas diversas que nos
ajudam no dia a dia. Podemos considera-los extensdes de nossos corpos, como
implantes uteis que podemos facilmente destaca-los quando nao secessarios.
Chegamos a um ponto em que € muito dificil imaginar uma vida sem eles, des-
de os mais banais como alfinete de costura ou a escova de cabelos até os objetos
mais tecnologicos como aparelhos celulares e similares que ampliam as rela-
¢Oes humanas e tendem a facilitar as fun¢des diarias. Jean Baudrillard em seu
estudo sobre os objetos ja em 1968 ja apontava que producdo de objetos € tdo
grande que mesmo aqueles mais inovadores sdo rapidamente substituidos por
outros (Baudrillard, 2000) num ritmo que nao conseguimos acompanhar. Hoje,
com os estudos de design e o desenvolvimento tecnoldgico a substitui¢ao de
objetos utilitarios é ainda mais incentivada pelas industrias que visam o lucro
a partir da efemeridade de seus produtos e assim nos vemos reféns das tecno-
logias de ponta e do design mais inteligente e util. Mas como lidamos com as
coisas? Gostamos, odiamos, ou nem percebemos? Sera que temos consciéncia
o0 quio invasiva é a presencga dos objetos? Talvez em relagdo as coisas grandes
seja mais facil. Como nio notar uma mesa, uma escada ou um prédio? Mas e
aquelas coisas mais banais e pequenas? Botdes, ganchos de roupas, pregos agu-
lhas de costura, chaves, pedacos de coisas, pedrinhas, sio exemplos de objetos
banais que muitas vezes nem sabemos onde estdo, mas basta surgir a necessi-
dade de uso que corremos em busca deles. E possivel que os encontremos em
fundos de gavetas, em caixas de armarios junto a outros objetos que pelo seu
tamanho tendem a insignificAncia. Com tantos deles se proliferando, podem-se
sugerir varios sistemas de organiza¢io destes objetos, assim como ja o fez Jean
Baudrillard. O autor questiona se seria possivel classificar “a imensa vegetagido
dos objetos como uma flora ou uma fauna, com suas espécies tropicais, glaciais,
suas muta¢des bruscas, suas espécies em vias de desaparigdo?” (Baudrillard,
2000: 9). Seguindo este pensamento, poderiamos separa-los por tamanho,
por utilidade, por beleza ou até mesmo pelo afeto. Certos objetos, para alguns
podem ser insignificantes e inuteis, mas para outros sdo o que lhes represen-
ta o que compoe sua identidade e sdo ativadores de memoria. Roland Barthes
ja mencionou que os objetos sdo a nossa assinatura no mundo (Farias, 2007),
e Abraham Moles aborda o objeto como tendo a fungio de estabeler contato
entre as pessoas, sao condutores de mensagens funcionais e simbdlicas, “o
objeto é mais ou menos personalizado, mais ou menos assinado, menos por
seu criador que por seu remetente” (Moles, 1972: 12). Assim sdo os objetos



de Jeanete Musatti, elas a identificam, sdo coisas insignificantes a primeira
vista, mas o olhar mais atento nos faz encolher, abrem caminho para rela¢oes
afetivas, memorias e lembrancas coletivas quando estao delicadamente orga-
nizadas em pequenos espagos de um universo minusculo que nos aproxima e
convida-nos para adentrar neste pequeno mundo fantasioso de coisas estra-
nhas e por vezes enigmaticas.

Este artigo aborda o objeto cotidiano na vida e na arte organizado em pe-
quenos universos atraves da obra da brasileira Jeanete Musatti.

1. A artista
Jeanete Musatti nasceu em Sao Paulo em 1944. Filha de poloneses descobriu sua
identidade judaica da qual aprendeu a se orgulhar, através de sua mie. Cresceu
num ambiente familiar afortunado com acesso a cultura e a arte. Na juventude
frequentou a escola Brasil através de Wesley Duke Lee. A partir do desenho co-
nheceu a colagem, criou maquinas e pendulos cibernéticos apds ter trabalhado
na metalurgica Montalto (SP) aprendeu a soldar e polir latdo o que a despertou
para a tridimensionalidade na arte. A partir dai a descoberta da expressao tridi-
mensional aparece em sua obra através de caixas e em todas as suas variagdes
de trabalho até hoje. Sempre foi coletora e colecionadora, e estas agdes foram se
agigantando quando percebeu o potencial estético de inumeros objetos de afeto
que guarda em envelopes, caixas e gavetas (Figura 1), como desenhos, fotos,
fragmentos escritos e pedras aos quais foi acrescentando miniaturas ou dife-
rentes pequenas coisas que colhe durante seus percursos por antiquarios, casas
de familia, ruas das cidades, praias ou matas. A artista adquire parte de seus
objetos para criagdo em lojas de aviamentos muito abundantes e comuns na ci-
dade de Sao Paulo onde vive. Esta cole¢do de coisas oferece os instrumentos
ou suas ferramentas de criagao. Segundo a artista, eles sdo sua paleta de cores,
“sdo diarios que ndo cabem em cadernos e entdo os coloco em caixas” (Musatti,
2009:259). As produgdes de Jeanete permeiam caixas abertas, caixas fechadas
e montagens sobre mesas e paredes ordenando objetos miniaturas por vezes
bizarros, inquietantes e também com teor politico originado pela consciencia
de sua origem judaica e suas viagens pelo mundo. Neste texto da-se énfase as
caixas fechadas transparentes como escotilhas e vitrines que se pode olhar e
apenas ter o desejo e a sensac¢do de adentrar em seus universos minusculos.

A exposi¢do Sem titulo de 2008 da artista “composta por cento e vinte cai-
xas para guardar preciosidades” ¢é descrita por Roberto Gambini como sendo o
DNA da artista (Musatti, 2009: 179), sua vida é apresentada em forma de coisas
ordenadas e organizadas em pequenos compartimentos. As “caixas-diarios” de
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Jeanete Musatti ressaltam a preciosidade dos objetos banais transformando-se
em relicarios, objetos de afeto de intenso valor simbdlico e ativadores da me-
moria coletiva.

2. Relicérios da meméria e da afetividade.

Relicarios sao recipientes que guardam coisas que se tornam preciosas por
aquele que o possui, tais coisas, a principio insignificantes quando estio fora
de seu recipiente, assumem valor simbolico, emocional ou afetivo e até mesmo
de compra. As obras abordadas aqui trazem esta ideia de preciosidade a partir
do olhar da artista que generosamente as compartilha com o publico. Os obje-
tos de Jeanete sdo assim, coisas sem valor deslocadas de sua fungao tornam-se
reliquias ordenadas no espago expositivo para apreciacdo. Ao mesmo tempo
em que sdo preciosos, sdo inquitantes pela estranhesa das combinagdes poéti-
cas propostas pela artista. Tesouras, pérolas e miniaturas de diferentes origens
compartilham espacos criando um sistema inquietante para quem se aproxima
(Figura 2 e Figura 3). “Escotilhas da alma” como definiu a sua obra, Roberto
Gambini (Musatti, 2009:179), oferece lentes para o olhar diferenciado em rela-
¢do as coisas do mundo.

Ao apropriar-se de objetos a primeira vista, inuteis, a artista discute a afeti-
vidade com o objeto e coloca-o como ativador da memdria coletiva conforme ja
mencionado. Alan Radley apresenta um estudo de objetos pessoais que mostra
que os objetos sao usados para estabilizar uma conexdo com o passado e ajudam
a sustentar a propria identidade no decorrer da vida, assim, o “mundo dos ob-
jetos, € o registro tangivel da atividade humana, tanto social como individual”
(Radley, 1994: 48). Desta forma, os relicarios de Jeanete Musatti asseguram a
sua identidade e sua assinatura no mundo como sugeriu Roland Barthes em rela-
¢80 aos nossos objetos (Farias, 2007) e convida a compartilhar nossas memorias.

3. Escala das coisas

A aparente insignificancia dos objetos da artista quando inseridos em mini-am-
bientes ativa a curiosidade e provoca o deslocamento do espectador para perto
numa tentativa de que a proximidade favorega o compartilhamento da sua in-
timidade, como uma invaséo de seu diario vivo. Os relicarios, mini-ambientes
ou sistemas de objetos propostos por Jeanete sdo apresentados ao publico em
instalacoes de parede, grupos de caixas acomodados em linhas horizontais ou
verticais (Figura 4).
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Figura 2 - Jeanete Musatti. Renascimento, 2000. Detalhe.
Caixas, miniaturas A 4,2 cm (caixa); 4,2 x 25,2 x 1,7 cm
(instalagdo). Fonte: Musatti (2009)



Figura 3 - Jeanete Musatti. Japdo, 2000. Caixas, pérolas atificiais
e gravura. A 4,2 cm (caixa); 4,2 x 42 x 1,7 cm (instalagdo). Fonte:
Musatti (2009).
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A fruicao do trabalho exige a movimentacdo do corpo que deve se curvar
e se aproximar, € preciso focar o olhar, e quanto mais perto da obra melhor é
possivel identificar seus componentes e as relagoes sugeridas em seu interior.
Ao mesmo tempo em que uma peg¢a € um universo unico, cada uma delas cria
relagdes com aquela que se coloca ao seu lado e com o todo das obras expostas
aumentando o espacgo do trabalho e consequentemente inserindo o especta-
dor no mesmo. Ricardo Resende diz que, devido tamanho da obra da artista,
estar na sua presenca coloca-nos numa situacdo de movimento que funciona
como recurso de “aproximacao e distanciamento das lentes de uma cAmera fo-
tografica” (Musatti, 2009: 13). Este vai e vem ativa a percepgéo a respeito das
dimensoes e ressalta as nogdes de escala entre pessoas e coisas, colocando-nos
na condicao simulada de miniatura. Ora, estar na condi¢dao de miniatura, pos-
sibilita entrar no universo paralelo de Jeanete onde tudo é pequeno, as relagdes
de tamanho sdo outras e pode-se ter a nog¢ao de nossa insignificancia frente as
coisas do mundo e a partir dai mudar a percep¢ao daquilo que nos rodeia. Esta
situacdo de desejo de transpor a barreira que leva a um ambiente pequeno é
vivenciada por Alice, personagem de Lewis Carrol. A passagem de Alice pela
pequena porta so € possivel quando ela ingere a parte do biscoito que a faz en-
colher. Assim como Alice encolheu para transpor a porta que a levou ao Pais das
Maravilhas (Carrol, 1998), o trabalho da artista € um convite para adentrar a
um pequeno mundo enigmatico cuja chave para encolhimento € a curiosidade,
a fantasia e o desejo.

Conclusdo
Através de sua obra, a artista Jeanete Musatti valoriza as coisas banais, seu
olhar diferenciado permite a criagao de reliquias a partir de minuscias do co-
tidiano as vezes invisiveis e insignificantes. Por utilizar coisas que conhecemos
de maneira ndo usual a artista provoca estranhamento e convida o espectador
a buscar suas proprias relagdes a partir de vivéncias pessoais. Ao apropriar-se
destas coisas a artista desloca o objeto de sua fun¢éo original e lhes da diferente
significado que aos olhos do outro transcende para compartilhar experiéncias e
memorias. Seu trabalho € estranhamente sensivel e delicado e, por ser peque-
no, corre o risco de passar despercebido aos olhos agitados, ansiosos e acelera-
dos do ritmo cotidiano atual.

Sua obra encontra ressonancia em outras produg¢des contemporaneas como
as pequenas intervenc¢oes urbanas do artista Slinkachu (Inglaterra, 1979) que
da mesma forma cria situacdes em que a figura humana se coloca em escala
reduzida frente ao ambiente e ao cotidiano (Figura §). Assim como no trabalho



Figura 4 - Vista parcial da exposicdo de Jeanete Musatti. Galeria
Nara Roesler, 2008. Fonte: Musatti (2009).
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Figura 5 - Slinkachu. Local Amenities For

Children, 2008. Fonte: Slinkachu

(2014).



de Jeanete, sua obra necessita de proximidade para melhor frui¢ao da expe-
riéncia estética.

Estas produgGes contemporaneas propdem a suspensao do tempo, a dimi-
nui¢do do ritmo cotidiano e a mudanga de percepc¢ao do tempo e do espago.
Tudo parece quieto e quase silencioso. Ha uma voz calma que convida a trans-
por uma pequena passagem, que é a chave para adentrar metaforicamente a di-
ferentes mini-universos onde se pode ter a verdadeira no¢ao de escala do nosso

corpo frente as coisas do mundo.
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Resumo: Uma das mais interessantes autoras
de ilustragao de livros infantis em Portugal,
Danuta Wojciechowska, consegue uma ver-
dadeira alquimia, gerindo a cor de forma
brilhante e coerente. Procuraremos des-
vendar as bases do seu trabalho, lan¢ando
um olhar a teorias da cor e tomando como
exemplo, algum do seu trabalho de ilustra-
¢do de contos africanos.

Palavras chave: Danuta Wojciechowska, / te-
orias da cor / emogodes e afectividade / ilus-
tracao de livros infantis.

Introducdo

Abstract: One of the most interesting authors in
children’s book illustrations in Portugal, Danuta
Wojciechowska, can create a true alchemy, man-
aging color in a brilliant and consistent way. We
will seek to unravel the basis of her work, glanc-
ing color theories and taking as an example,
some of her work in illustration of african tales.
Keywords: Danuta Wojciechowska / color theo-
ries / emotions and attachment / children’s book
illustration.

Natural da regido do Quebéc, no Canada, Danuta Wojciechowska (n. 1960), licen-

ciou-se em Design Grafico em Zurique, na Suica e especializou-se em Educacio

pela Arte em Inglaterra, no Reino Unido. Reside e trabalha em Portugal, ha 30



anos, em projectos graficos e ilustragdo, dirigindo o atelier Lupa Design em Lisboa.

Com uma vasta obra em ilustragdo de livros infantis de alguns dos escritores
lusofonos mais premiados como Mia Couto, Ondjaki e José Eduardo Agualusa,
recebeu o Prémio Nacional de Ilustragdo em 2003. No ano seguinte foi a candi-
data portuguesa ao Prémio Hans Christian Andersen, recebeu o Prémio de Me-
lhor Ilustragdo de Livro Infantil do Festival Internacional de Banda Desenhada
da Amadora e foi seleccionada para a exposic¢ao internacional da Feira do Livro
Infantil de Bolonha.

Danuta Wojciechowska, convicta de que a Arte é um estimulo previlegia-
do da criatividade, tdo importante ao desenvolvimento da sociedade (Munari,
1987), considera que o livro ilustrado € um primeiro contacto com a Arte e com
todos os beneficios que tera em termos educativos.

Considerando que “o livro é um local de encontro entre design, ilustragéo e
literatura, cuja finalidade € acolher quem la quiser entrar” (Gongalves, 2009),
admite expressar-se muito mais pelas imagens que pelas palavras. Contudo
procura uma simbiose perfeita entre o texto e o desenho, nunca isolando a ilus-
tragdo, dissociando-a da palavra.

E com mestria que gere a cor nas suas obras e através de simples pigmentos
(aguarela, gouache, acrilicos e lapis), consegue cativar-nos com uma imensa
expressdo de calor humano, provocando emogdes ora transbordantes ora con-
tidas, pagina a pagina. Procuraremos conhecer as origens dessa verdadeira al-
quimia cromatica que Danuta consegue, ao ilustrar, investigando estudos e te-
orias sobre a cor, do ponto de vista psicologico, procurando ligagdes e tentando
desvendar as bases do seu trabalho.

1. As cores de Danuta
As polémicas criticas de Goethe (1749-1832), na suas teorias da cor em Farben-
lehre (1810), A Teoria da Optica (1704) de Newton (1643-1727), e a0 pensamento
cientifico em geral, mereceram a reflexao de diversos pensadores nos sécs. XIX
e XX (Agoston, 1987). A associac¢ao da cor a consideragdes morais, sensagoes
e estados de espirito é feita por Goethe de um modo, considerado pela ciéncia
moderna como superficial, por viver de interpretagcdes da aparéncia e nao pro-
curar explica¢Ges além dessa aparéncia, segundo Helmholtz (Sepper, 1988, p.
5). Percebe-se a dificuldade de um poeta, em despir uma capa de artista com toda
a subjectividade que lhe é inerente, tentando procurar conhecimento cientifico.

Goethe distinguiu o amarelo (estimulacao, luz, brilho, for¢a, calor, bondade,
nobreza, proximidade, repulsdo) e o azul (privagdo, sombra, escuriddo, fraque-
za, frio, maldade, vulgaridade, distancia, atrac¢io, calma, vazio), justamente
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as cores de eleicdo na ilustra¢do de Danuta, como as cores mais fundamen-
tais e simples (Goethe, 1840). Nesta polaridade primordial, atribui sensag¢des
e considera¢bes morais, referindo o bom e o mau de cada cor, fazendo mesmo
distin¢do entre materiais a que a cor pode estar associada. O amarelo € o polo
positivo, o azul é o polo negativo e as restantes 4 cores sao secundarias (verme-
lho, laranja, verde e purpura, conforme o teor de luz e mistura) no seu circulo
de cor. Goethe abre assim, caminho a outros estudos de cor a nivel psicologico
e sensitivo como os de Naz Kaya e Shirley Willet (Nijdam, s. d., p. 3-5), influen-
ciando inumeros artistas e pedagogos de Arte.

Johannes Itten, fortemente associado ao primeiro periodo da Bauhaus
(Droste, 2006, p. 24-29), sofreu grande influéncia pelas teorias da cor de Goe-
the, com especial interesse na questao dos contrastes, para um estudo da Esté-
tica da Cor (Itten, 1970, p. 13). Itten levou a heranc¢a da Bauhaus para Zurique,
dirigindo a, na altura denominada, Escola de Artes e Oficios. A escola onde
Danuta posteriormente se licenciou, bebendo de toda essa influéncia bauhau-
siana do Modernismo e dos estudos de contrastes para uma harmonia da cor. A
cor que emociona, que deslumbra o olhar e que arranca sentimentos do mais
profundo do nosso ser.

Acerca da luz, Danuta tenta simula-la com a cor, sugerindo ambientes, ge-
rando varia¢oes de temperatura através dos contrastes. Procura a harmonia. A
simples harmonia cromatica que agrada aos sentidos. As cores da terra, da areia
e do mar. O verde é vulgar na natureza e nio a cativa, tal como o violeta. Pro-
cura conceitos visuais para os seus desenhos, fios condutores para as imagens,
narrativas, fazer historias dentro das outras historias (Wojciechowska, 2014).

Africa veio ter com ela, ela niio a procurou conscientemente. Admira a sua
espontaneadade e a sua criatividade. Para os cenarios dos varios contos afri-
canos que ja ilustrou podemos dizer que as escolhas cromaticas semelhantes
as de Goethe, caem que nem uma luva. No livro de Ondjaki, Ynari — a menina
das cinco trangas, Danuta cria uma narrativa visual com a troca de trangas com
raios de sol, encontrando uma imagem, um simbolo que usa para tornar visivel
e valorizar essa parte sensivel da historia (Gongalves, 2009). As cores quentes e
brilhantes ardem-nos nos olhos e queima-nos por dentro a partir de um sol com
vida, em contraponto aos azuis e vermelhos escuros de noite e abandono em
que mergulhamos lentamente (Figura 1).

No livro de Mia Couto, O beijo da palavrinha, Danuta faz-nos sentir a ténue
luz que se entrevé pelos paus da cabana, num contraste de azuis e amarelos, de
luz e escuridio, de réstia de esperanca e morte (Figura 2).

O ritmo dos paus da cabana acompanha todo o livro, tornando-se num fio



Figura 1 - llustragdo original para a capa do livro de
Ondjaki, ilustrado por Danuta Wojciechowska, Ynari —
a menina das cinco trancas, Editorial Caminho, Lisboa,
Portugal (2004). Fonte: prépria
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Figura 2 - P4gina do livro de Mia Couto, ilustrado por Danuta
Woijciechowska, O beijo da palavrinha, Editorial Caminho, Lisboa,
Portugal (2008). Fonte: Danuta Wojciechowska



Figura 3 - Vista parcial da capa do livro de Mia Couto, ilustrado
por Danuta Wojciechowska, O gato e o escuro, Editorial Caminho,
Lisboa, Portugal (2001). Fonte: Danuta Wojciechowska
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condutor (Wojciechowska, 2014), ilustra¢ao apos ilustragdo. Um conceito visu-
al definindo verticalidades. Sentimos o calor do sol no cora¢ao e o frio nos pés
molhados pelas aguas do mar. Procura sempre uma redengao, no final de cada
livro, como se fizesse as pazes consigo propria depois de nos atirar ao turbilhdo
de emogdes gritante potenciado pela nossa imaginagao. Parecem-nos as ilus-
tragdes mais ternas e tristes que ja criou, mas com uma aura de incontornavel
beleza e simplicidade.

No livro, também de Mia Couto, O gato e o escuro, Danuta leva ao limite a
manipula¢io de contrastes, para criacdo de luz e escuridio, proprios da historia
onde um pequeno gato se perde no escuro por desobedecer aos conselhos da
sua mae. Vai perdendo a sua cor, as suas formas e todas as suas caracteristicas,
até deixar de ser um gato (Gongalves, 2009). Danuta cria com contrastes de cor,
esse ambiente nocturno e perdido (Figura 3).

Concluséo
No acto de ilustrar, € a poesia que a cativa, arrancando-a a realidade e mergulhan-
do-a na historia. Entra e sai da ilustra¢io, participando e a0 mesmo tempo distan-
ciando-se em cuidada observacao. Tal como a artista, uma crianca consegue facil-
mente libertar-se das amarras da realidade e mergulhar noutros mundos através
daimaginac¢do (Gongalves, 2009), num estimulo constante a criatividade.

Acerca das teorias da cor que procuramos conhecer melhor a priori, Danuta
revelou uma grande influéncia dos estudos da cor de Goethe, identificando-se
instantaneamente com o sentido da nossa pesquisa. Percebemos que aplica dia-
riamente e de modo quase devoto, os ensinamentos acerca de cor e contrastes,
que colheu da sua experiéncia académica, desde o advento de uma psicologia
da cor até aos brilhantes ideais modernos da Bauhaus (Wojciechowska, 2014),
procurando dentro de si e da sua vivéncia, a harmonia que pretende expressar.

O que mais impressiona neste jogo de submersao noutros universos € a afec-
tuosidade no dominio da cor, a emogao latente num equilibrio perfeito entre
as cores frias e quentes. Uma coreografia visual apaixonante que cativa os sen-
tidos, como se tivessemos a face inundada de luz apenas com uma vela, que
Danuta acende em cada desenho.
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Resumo: O presente artigo analisa duas pro-
dugdes graficas do artista Paulo Nazareth,
nas quais a proje¢do e a disseminagdo de
uma atitude de intervengao sdo centrais. O
objetivo é apresentar uma argumentagio de
como as proposigdes presentes nestas sé-
ries de trabalhos se estabelecem como ins-
trumentos para o desenvolvimento de uma
poética errante que vé no mundo a matéria
de sua criagdo.

Palavras chave: Paulo Nazareth / arte con-
temporanea / gravura.

Abstract: This article analyzes two graphics pro-
duction of the artist Paulo Nazareth, in which the
projection and dissemination of an interventionist
attitude are the central issue of this production.
The objective is to present an argument of how the
propositions contained in these series of works are
established as tools for the development of an er-
rant poetics that finds in the world the subject of
their creation.

Keywords: Paulo Nazareth / contemporary art
/ printmaking.

Famoso por seus longos deslocamentos, entre os quais a acdo performatica
“Noticias da América” que o fizeram realizar uma longa jornada do interior do
Brasil até os Estados Unidos com o objetivo de acumular poeira da América La-
tina nas ranhuras dos pés e adentrar ao territorio estadunidense, o artista Paulo
Nazaré se estabelece como uma voz pulsante e inquietante da arte contempo-
ranea brasileira. Entre sua diversificada produgio encontramos uma série de



gravuras intituladas “Isto é Arte” na qual seu olhar critico e inventivo sobre o
espaco publico floresce com grande desenvoltura. O presente artigo aborda esta
produgio além da publicagio “Catalogo de Projetos & Realizaveis”, analisando
como se agenciam as relagdes entre alguns nucleos importantes da sua poéti-
ca: o conceito de obra, o personagem artista e a memoria como dado biografico
central na compreensao da sua produgao.

A publicacio “Catalogo de Projetos & Realizaveis” (Figura 1), impresso em
Offset sobre papel jornal em preto e branco, apresenta uma série de proposi¢oes
artisticas passiveis de serem realizadas. Logo abaixo do titulo ainda na capa do
modesto catalogo, a indica¢do da instituigdo responsavel pela organizagdo “P.
Nazareth Edi¢gdes / LTD”. O tom humorado da proposta manifesta a tentativa
de criar uma institucionaliza¢do do seu nome na forma de uma empresa, uma
marca do circuito da arte, com todas as suas fragilidade e as necessidades de
visibilidade, legitimacao, valorizagdo. As paginas internas exibem textos, foto-
grafias, recortes de jornal e desenhos. A primeira pagina ostenta um aviso sobre
como o artista compreende conceitualmente a realizagio do projeto: “ao serem
inseridos no presente catalogo; ja podem ser apreciados e considerados, como
obras prontas, ja que sua concretude devera ser realizada no olhar do percep-
tor” (Nazareth,2007), ou seja, ndo existe diferenciag¢do entre o real e o ficcional,
amaterialidade do mundo transpassa a relagao fisica e se estabelece em um es-
paco do possivel. Logo abaixo um agradecimento a mée que teria realizado uma
promessa a Sdo Judas Tadeu com o objetivo que o filho “tenha sucesso na vida
e realize seus projetos” e assina com o nome completo e a designagdo: “Artista
fazedor de coisas.” O que chama atengio ¢ a forma pela qual Nazareth relacio-
na sua imagem enquanto artista a uma proposta que apenas se estabelece na
“concretude do olhar” do leitor e na memoria do legado familiar, popular e ma-
gico na imagem do santo que abriria os caminhos para seu sucesso no mundo
da arte. Envolto em ironia ainda escreve que pretende suprir as “expectativas
de meus parentes e amigos que nio querem me ver passar necessidade” (Na-
zareth, 2007), ou seja, o artista aqui € alguém que luta pela sobrevivéncia em
um mundo concorrido no qual aquele que ndo consegue viver da sua produgao
acaba por ter uma vida de dificuldades. Ao mesmo tempo nao percebemos a
diferenca entre trabalho e arte que fica evidente na forma pela qual Nazareth se
intitula como “fazedor de coisas” e na identifica¢do intima com suas vivéncias
e memorias a cada novo projeto.

Na segunda pagina surge um suposto “Decreto Federal de 07 de dezembro
de 2005” idealizado pela organizagéo Paulo Nazareth — Arte Contemporanea/
LTDA na qual aparece a frase “Aqui é Arte”. A imagem se estabelece como um
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Figura 1 - Publicagdo “Catdlogo de Projetos &
Realizdveis” P. Nazareth Edigdes/LTDA. Impressao
Offset sobre papel jornal. 2007. 21 x 15,5 cm.
1000 exemplares. Museu de Arte da Pampulha.
Fonte: Acervo do autor.

Figura 2 - Panfletos “Aqui é Arfe”. P. Nazareth

Edi¢des/LTDA. Impressdo Offset sobre papel jornal.

2007. 21 x 15,5 cm. Fonte: Acervo do autor.

P = |
AQUI EARTE

DECRETO CONCEITUAL JANEIRO 2007
Validade: indctcrminads Periodst ndetrmiasda

i AV Putugal prdsirm dn e Brakd o am butn s man pade-s weroum
whstunie freac @ H003 PO ume comeite Die DaMACA 0.COMO COmO M eIvEI
Awgu, Mom gue Some e o6 R Lt im sarely om e oomove
oty © comeio & natoml g6 Deinnte Mddio podo Rat dise som bober Sgus O
wnturin 4wl e haks b e Abica lom bos memees £ sfime sitics &
Ieatsnacer 00 0 R AT Beus aEs O nincasa & baawy, pdo seive e
 Iabalha, s s dontes fam gunde walol Comseciil & [ Reh qoe e 18
o Sangmin (tesdanten)

L S




decreto que indicaria a qualidade da arte de lugares especificos através de uma
hipotética legitimagao estatal. Quando se afirma que existe uma tentativa de
analisar a qualidade da arte de lugares também se estabelece que alguns locais
possuem mais potencialidades artistas do que outros e vai do observador julgar
e compor essa diferenciag¢do. Ao longo das paginas seguintes Paulo indica quais
seriam esses locais acumulando interroga¢des que abarcam desde a¢des em lo-
cais publicos como aeroportos, 0o museu de arte e parques, questdes as quais ex-
trapolam a fisicalidade do espago e se inserem em esferas raciais, econdmicas,
politicas e do sistema artistico. Como exemplo pode-se citar o projeto “Coiote”,
nele o artista apresenta imagens do animal e o texto: “Andar pelo deserto do Mé-
xico e Novo México de olhos vendados guiado por um Coiote” (Nazareth, 2007).
Logo a proposi¢ao simples nos leva ao grande universo de problematiza¢des que
a envolvem e que passam pela questao politica subjacente a imagem do animal
que incorpora a do agente que guia o imigrante ilegal pelas fronteiras entre Amé-
rica Latina e a do Norte. Outras propostas apresentam uma situacao latente em
sua produgio, a questio racial atrelada a sua biografia. Em “Procuro-me” acom-
panhado de seu retrato com o braco encobrindo os olhos segue a informagao:
“Espalhar cartazes procurando eu mesmo.” e a designagdo: “Paulo Sérgio da
Silva (NAZARETH) Artista Brasileiro Afro-Krenak descendente — Governador
Valadares Maio de 1977” (Nazareth, 2007). Descendente de negros e indigenas
o artista incorpora as enormes diasporas de distintas matrizes étnicas que pro-
moveram o desenvolvimento do brasileiro. Assim o processo de desterritoriali-
zagdo e reterritorializagdo e a formagao ainda em constante devir da identidade
amorfa desses grupos étnicos que gerou o que o antropologo Darcy Ribeiro inti-
tulou como “O povo brasileiro” é discutida. Através de suas memorias familiares
cria-se uma conexao entre pessoas e o ambiente em sua constante busca pela
origem familiar. O universo artistico também é constantemente questionado
por Nazaré como na proposta “Bosta de jovem artista emergente” no qual cria
um carimbo das suas organizagoes ficticias que supostamente indicaria a cole-
cionadores e especuladores do “merdaco” da arte a compra de artistas emergen-
tes brasileiros. A referéncia ir6nica a obra “Merda de artista” de Piero Manzoni
resgata e evidencia alguns procedimentos dos anos 70 que utilizam o humor e
a critica a0 mercado. A necessidade e a aposta que tanto o sistema econdémico
quanto o artistico reafirmam em seus eventos, a proposta de Nazareth questiona
ao elevar os excrementos do novi¢o como forma de arte e contesta a necessidade
do mercado em investir e legitimar o artista, cultuando-o através da valoriza-
¢do financeira e relacionando seu progresso artistico com seus ganhos no futuro.
Ao mesmo tempo na pagina subsequente o artista apresenta outra proposicao
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“Merda de Pedo de Obra” que se estabeleceria em uma “Instalagdo com 50 tam-
bores de 30 L de merda de pedo de obra. Preg¢o: 600 reais cada ou 300 ddlares”
(Nazareth, 2007). Justapostas como reflexos invertidos nas paginas do catalogo
essas duas proposi¢des apresentam o olhar de Nazareth que constantemente
joga com os intersticios entre arte e vida. O pedo de obra como o jovem artista
estdo no mesmo patamar de assuntos possiveis para serem debatidos, da mes-
ma forma que apresentam um rico potencial critico em incitar o debate sobre o
lugar, o papel e o espago da arte em instancias legitimadoras atreladas ao mer-
cado e ao circuito. A cada pagina uma nova proposic¢ao se estabelece como um
diario de anota¢des que incorpora o entorno, intervindo sobre o mundo. Entre
os projetos percorremos uma multiplicidade de temas e a ampla rede de possi-
bilidades de criagdo. No final do livro é apresentado o Mapa de Belo Horizonte
com as divisOes regionais nas quais estdo indicados com setas os locais que as
proposi¢oes poderiam acontecer ou foram realizadas mediadas pelo olhar do
observador —leitor. Cada proposta se estrutura como fragmento, como elemen-
tos de um mosaico, que se ramificam, mas que fazem parte de um eixo central
que se estabelece a partir da busca do lugar para a arte no mundo.

Distinto da publica¢do, os panfletos do artista (Figura 2) se estruturam como
mecanismo de circula¢do de sua produgio. A pagina avulsa cria a possibilidade
da troca e da dissemina¢do da informacao sobre o empreendimento Paulo Na-
zareth. Com pregos acessiveis, os panfletos que Nazareth chama de gravuras,
possibilitam que muitas pessoas tenham a possibilidade da compra. Além disso
muitos sdo distribuidos gratuitamente pelo artista. Cada pagina de papel jor-
nal estampado carrega proposi¢des semelhantes as encontradas no “Catalogo
de Projetos & Realizaveis” nas quais a critica social, institucional e cultural sdo
ativadas. A folha de papel retangular normalmente possui uma borda que de-
limita e orienta a diagramag¢do da informago. A inscri¢do “Aqui é Arte” salta
aos olhos em letras maiusculas como uma espécie de manchete nos folhetos de
2005 a 2007. A designacdo “Decreto Conceitual” também se estabelece como
elemento importante apontando as influéncias do artista e a tentativa de criar
um lastro com a historiografia da arte. Seu conceitualismo parece se estabele-
cer através de uma matriz critica, mas sempre construida com um olhar estéti-
co agugado. Estes trabalhos ainda possuem data e periodos indeterminados de
duracgio, fazendo com que pensemos na relagdo entre permanéncia e imper-
manéncia tanto do acontecimento indicado quanto da fugacidade da gravura
produzida pelo artista.

Em um desses trabalhos a imagem de um elefante ganha destaque em uma
sequéncia de quatro fotos nas quais o artista cria o caminho por onde nosso olhar



se desloca a partir de um buraco no muro até o foco no animal. Mais do que uma
ilustragdo do decreto que constitui o acontecimento como “Arte” a imagem nos
capta para o interior de um orificio no qual observamos outra realidade. Da liber-
dade na qual nos encontramos observamos o confinamento do animal e mergu-
lhamos em sua prisdo. Inteligentemente Nazareth abre um redemoinho no tem-
po e aborda a partir da servidao do animal desdobramentos especulativos no qual
percebemos seu fluxo de pensamento, no texto que acompanha a gravura:

Na Av. Portugal proximo ao Via Brasil, por um buraco no muro pode-se ver um ele-
fante preso a nada por uma corrente. Ele balanga o corpo como se estivesse dangando,
dizem que dorme em pé; hd também um camelo com as corcovas caidas. O camelo
¢ natural do Oriente Médio pode ficar dias sem beber dgua. O elefante ¢ natural da
Asia e da Afiica tem boa memdria. O elefante asidtico é trabalhador ajuda o homem
em seus afazeres o africano é bravo, ndo serve para o trabalho, mas seus dentes tem
grande valor comercial é por isso que ele se torna banguela (desdentado). (Nazareth,
Paulo. Impressao Offset sobre papel jornal, 2007).

Através desses fragmentos o artista promove intervengdes sobre o mundo
com a consciéncia que o lugar para a arte na verdade esta no interior de nossas
vivéncias. Suas proposi¢Ges tanto na publicagdo quanto nos folhetos sdo formas
de anota¢Oes de um andarilho que transforma suas experiéncias corriqueiras em
uma busca incessante por sua origem. Dessa forma podemos dizer que o concei-
to de obra em sua produgio se estabelece na consciéncia de uma agéo transfor-
madora e inventiva da realidade. O empreendimento “Paulo Nazareth” busca o
resgate de uma memoria biografica na imagem familiar do negro e do indigena.
Ao mesmo tempo, o artista ndo banaliza a vida e sua diferenciacdo do universo
artistico, mas apresenta que simples impressdes em papel jornal manifestam a
historiografia de um errante e seu poder de interven¢ao. Podemos afirmar que,
suas proposig¢oes, articulam manobras de agdes que podem servir para analisar as
realidades com as quais o artista se depara e nos fornece aparato conceitual para
compreendeer os fluxos de conhecimento e reconhecimento de sua identidade.
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Resumo: Na contemporaneidade os artistas
tém usado diferentes linguagens para a rea-
lizagdo de seus trabalhos artisticos. Partindo
deste principio, procura-se apresentar neste
texto que tem como tema: “O campo expan-
dido nas obras de Leda Catunda”, uma refle-
x30 sobre a produgdo da artista brasileira que
amplia o campo da arte. Através de seu traba-
lho, Catunda consegue percorrer por muitas
tematicas. Quanto mais cria, mais idéias ela
tem. Catunda usa retalhos de seus trabalhos
para iniciar prototipos de novas criagdes,
sempre usando os tecidos e objetos com al-
gum tipo de textura.

Palavras chave: Campo expandido / arte
contemporanea / Leda Catunda.

Abstract: In modern times, artists have used
different languages for the realization of their
artwork. With this assumption, we try to present
this text which has the theme: “The expanded field
in the work of Leda Catunda’; a reflection on the
production of the Brazilian artist who increases
the field of art. Through his work, Catunda can
go through many topics. The more she creates, the
more ideas she has. Catunda uses pieces of their
work to start prototyping new creations, always
using tissues and objects with some kind of texture.
Keywords: Field expanded / contemporary art
/ Leda Catunda.



Para melhor compreensdo do Campo Expandido na obra da artista Leda Ca-
tunda, faz-se uma breve apresentagio sobre arte contemporinea e suas ino-
vagoes, tendo em vista que na contemporaneidade a arte esta em constantes
transformacgoes e ja ndo é possivel definir com exatiddo o limite entre pintura,
escultura ou assemblage.

Segundo Farias, (2009: 59),

A arte contemporanea parte de um esgotamento do que se havia aprendido en-
quanto arte, tanto na pintura quanto na escultura. O contemporaneo ¢ algo que
esta acontecendo conforme multiplica normas tradicionais de pintura e limites
dos planos bidimensionais.

Na arte contemporinea € realizado um mix de varios estilos, diversas esco-
las, técnicas e linguagens. Surgem as instala¢Ges, performances, videos, obras
de fatura conceitual, trabalhos que no geral soam incompreensiveis. Segundo
o fildsofo Favaretto (2013), pode-se fazer objetos de arte com materiais nobres,
mais doces, simpaticos, ou os mais nojentos e repugnantes. Para ele o artista
€ um propositor de situacgGes, tendo a liberdade de criar e usar dos mais varia-
dos recursos, materiais e linguagens. Para Archer (2001), na atualidade tem-se
utilizado ndo apenas tinta, metal e pedra, mas também ar, luz, som, palavras,
pessoas, comida e muitas outras coisas para realizar uma obra de arte.

Pode-se compreender a posi¢do da arte contemporinea através do “campo
expandido”, termo usado para demonstrar que os suportes tradicionais torna-
ram-se insuficientes para a expressao dessas transformagdes, justificando assim
o anseio dos artistas em ampliarem o campo de expressdo das questdes estéticas.

Segundo Zonno (2008: 9), campo expandido é;

[....] um campo ampliado, um campo complexo, de articulagdo e agenciamento, um
sistema dindmico sempre aberto a novas conexdes. Aberto para incorporar diferentes
midias, diferentes vozes, diferentes estimulos, fluxos, contrastes, acolher a imperma-
néncia, o fugidio, o precdrio.

No campo expandido a pintura incorpora as nogoes de originalidade, repro-
dutibilidade, espagos multidimensionais e histdria. As condi¢Ges de existéncia
da pintura no campo expandido permite considerar obras de arte como “signifi-
cados incorporados” e ndo apenas como representagdes de significados impos-
tos externamente.

O campo expandido também pode examinar as mudancas e movimentos
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Figura 1 - Leda Catunda, Futebol, 2011. Pintura acrilica

sobre fela e tecido. Colecdo particular. Fonte. leda Catunda (sd).
Figura 2 - Leda Catunda, Ronaldo, 2011. Acrilico sobre
veludo e tecido. Colegdo particular. Fonte. Leda Catunda (sd).

em mais de uma dimensao ao mesmo tempo, mudancas de uma forma expres-
siva para outra, ou de um objeto para outro, e até mesmo permite a possivel adi-
¢do de outras dimensodes visuais. Além de expandir significativamente a area de
estudo e suas relagdes com o outro e com a pintura, o campo chama a aten¢ao
para a existéncia de novas possibilidades artisticas, novas dimensodes e novas
maneiras de reconhecer e pesquisa-los.

Neste contexto, aponta-se a artista plastica brasileira, Leda Catunda. A
mesma nasceu em Sao Paulo no ano de 1961 e tem formagao em Artes Plasticas
na Fundagio Armando Alvares Penteado (FAAP) de 1980 a 1984 e mestrado na
escola de Comunicagio e Artes da Universidade de Sao Paulo.

Leda Catunda comegou sua vida profissional ainda na faculdade, com des-
taque a década de 1980, quando fez parte de um grupo de artistas chamados
geragdo 80, com o nome “Como vai vocé”. Catunda, juntamente com outros
artistas deste mesmo grupo, fiz uma exposi¢ao com trabalhos que causaram es-
tranhamento ao publico devido a proposta de fazerem pensar e refletir sobre as
obras apresentadas.

A artista trabalha com o hibridismo, ampliando seu campo de expressao,
ela se apropria de imagens, entrelagando a pintura, escultura, colagem, corte e
costura. O seu trabalho dialoga muito com a visualidade do cotidiano, ganhan-
do espaco, volume e espessura, tanto pelo material utilizado como pelo proce-
dimento empregado, e quando questionada sobre sua obra ela diz:

[...] existe uma coisa manual em todos os trabalhos. Isso tem a ver com minhas possi-
bilidades para o trabalho. Ndo dd para pensar as coisas de modo ideal e depois ir pro-
curar patrocinador. Pava mim, ndo dd tempo. Como ndo sou a rainha da marcenaria,
entdo fui costurar. Esses trabalhos refletem muito o meu universo, o ambiente em que
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Figura 3 - Leda Catunda, Mosca, 1994. Couro, acrilica s/ tecido

e tela, 168 x 107 cm. Colegdo Particular. Fonte. Leda Catunda (sd).
Figura 4 - Leda Catunda, Joana, 1995. Acrilica s/tela e veludo,

90 x 95 cm. Colegdo particular. Fonte. Leda Catunda (sd).

Figura 5 - leda Catunda, Vedacdo Laranja, 1983. Acrilica s/ tecido,
190 x 180 cm. Fonte. Leda Catunda (sd).

Figura 6 - Leda Catunda, Vedagdo Laranja, 1983 detalhe.

Fonte. leda Catunda (sd).
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fui criada e o universo das minhas possibilidades. Uso materiais que ndo sdo tdo ca-
ros, que posso recortar, colar, pintar. O trabalho tem um pouco esse retrato, do que dd
para fazer. Minha escolha é um pouco ansiosa: quero fazer jd, agora, com o que estd
na mdo. Gosto de garantir a estrutura, a execugdo do trabalho. Isso erva inclusive uma
regra: s faria trabalhos que fosse capaz de carregar. Mais para qualquer um deles so-
zinha, ainda que, recentemente, conte com o auxilio de assistentes. Até hoje ninguém
nunca costurou nada para mim porque ndo consigo delegar isso. Acaba sendo uma
decisdo pessoal, quase como um desenho (Catunda, 2009: 25).

Catunda diz, ainda, que desenvolve seu trabalho com o que esta em sua
volta, observa tudo o que possa imaginar, diz que a rua passa ser um excelente
lugar para ter ideias, de imaginar o que pode tornar interessante ao olhar. Fez
uma série de desenhos sobre insetos como besouros, joaninhas, moscas e de-
pois fez os mesmos com recortes de tecidos de maneira a deixa-los volumosos,
abstratos coloridos, um contexto interessante para o publico, como pode-se ver
a seguir, na Figura 3 e Figura 4.

Desde seus primeiros trabalhos, que Catunda chama de “Vedagdes”, a ar-
tista vem aplicando tinta diretamente sobre suportes estampados do dia a dia,
(toalhas, flanelinhas, cobertores, lencdis, além de uma gama de tecidos), cada
pincelada anula uma parte da estampa, assim editando, censurando e transfor-
mando aimagem no processo inverso ao da pintura convencional. Para refor¢ar
a ideia de vedar, a artista utiliza tinta acrilica industrial, apenas uma cor em
cada trabalho, conforme a Figura 5, que mostra uma pintura laranja sobre um
tecido com desenhos infantis, detalhe na Figura 6.

O trabalho de Leda Catunda se constroi por partes, pedago por pedago, e
esse modo de construgao talvez seja seu elemento mais caracteristico, manten-
do — se sempre aparente quando o trabalho esta pronto. A coisa multi partida
implica auséncia de um sentido fixo, certo grau de indeterminagio, evocando
constante transformac¢io. Quando Catunda permite que materiais amorfos im-
primam forma a seus trabalhos, a coeréncia do todo desaparece para permitir
que o “fazer” da obra fique primordialmente visivel.

Para o critico e curador Agnaldo farias (2002), Catunda tem ampliado o
campo de sua poética

[...] suas pinturas passaram-se a despojar-se das figuras, ou mesmo da integridade
formal que fazia do material que lhe servia de suporte um objeto reconhecivel. Em
seu lugar, Leda Catunda passou a experiéncias mais concentradas nos mesmos ma-
teriais, tirando partido de suas propriedades, suas tramas e texturas, suas cores, Sua
flexibilidade. Aspectos que lhe permitiram elaborar obras mais sugestivas, ds vezes



Figura 7 - Leda Catunda, Derretido, 2002. Figura 8 - Leda Catunda. Flu e os outros,
Acrilica s/ tela e veludo, 425 x 288 x 254 cm. 2012. Acrilica s/ tela e tecido, 196 x 272 cm.
Fonte. Leda Catunda (sd). Fonte. Leda Catunda (sd).

nem pinturas, nem esculturas, isto ¢, nem planos fixados em paredes, nem volumes
colocados no espago. Trabalhos hibridos, com matéria familiar, mas apresentada em
formas insuspeitadas.

Ao longo de sua carreira artistica, Catunda, tem procurado inovar na for-
ma do uso de materiais e maneira de expor os trabalhos, em muitas obras ela
incorpora corpo e volume. Na obra “Derretido” (Figura 7) existe a ocupagao do
espago com um acumulo de formas. Sao vinte uma partes separadas na forma
de gomos, sugerindo gotas escorridas sobrepostas.

Recentemente a artista volta-se para o universo esportivo, provocando o ob-
servador a olhar para as transformac¢do que vem ocorrendo na atualidade no
mundo do esporte. Para o critico Jacopo Crivelli Visconti (2011), “Leda Catunda
expde as idiossincrasias e as evolugdes do imaginario popular”. Pode-se obser-
var na figura 8, que com cores e formas ela instiga a reflexao do publico em rela-
¢do aos times de futebol (Figura 1 e Figura 2).

Em sua carreira de 20 anos o que tem despertado o interesse da critica e do
publico é a originalidade no uso dos materiais e a forma para realizar suas obras.
A artista através de seu trabalho consegue percorrer por muitas tematicas, am-
pliando e sedimentando sua poética. Quanto mais cria, mais ideias ela tem, Ca-
tunda usa retalhos de seus trabalhos para iniciar protdtipos de novas criagdes
sempre usando os tecidos e objetos com algum tipo de textura. O publico pode
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apreciar e tocar, apropriando-se para conhecer a proposta da artista, fazendo

criticas e elogios com a renovagao que ela faz.
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Resumo: Este artigo propde uma leitura cri-
tica de um grupo de obras artisticas realiza-
das por Rodrigo Oliveira (1978).0 argumen-
to central sera que esta produgao se coloca
num quadro histérico pds-pictorico e pos-es-
cultdrico e que aplica um cruzamento inter-
disciplinar entre arquitectura, antropologia
eteoriadaarte para definir a sua presenca fi-
sica assim como a sua oferta hermenéutica.
Palavras chave: Objecto artistico / neoplas-
ticismo / modernismo / arquitectura / Le
Corbusier.

Abstract: This paper proposes a critical reading
of a group of artworks produced by Portuguese
artist Rodrigo Oliveira (1978). It argues that
this production posits itself in a post-pictorial
and post-sculptural timeline and applies an in-
terdisciplinary crossover between architecture,
anthropology and art theory to build its physical
presence and its hermeneutic possibilities.
Keywords: Artwork / neoplasticism / modernism
/ architecture / le Corbusier.

Sim, nada é transmissivel a ndo ser o pensamento, a coroa do nosso trabalho.
(Le Corbusier, Julho de 1965 apud Jeanneret-Gris, 1970: 177)

Estamos a destruir a parede como o lugar de descanso das (...) pinturas.

El Lissitzy (apud Wood, 1992: 355)
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Introducdo
O presente artigo propde-se analisar um conjunto de trabalhos apresentados
por Rodrigo Oliveira (1978) na exposi¢do “O tamanho relativo das coisas no uni-
verso e o efeito de acrescentar mais um zero” realizada no C.A.P.C. (Circulo de
Artes Plasticas de Coimbra) em Julho de 2013; pretendemos em concreto discu-
tir as obras- Directorio Espacial (Diego Rivera and Frida Kahlo House and studio,
Mexico City, Mexico, 1930-32, (Juan O’Gornan), 2012); Square (Monopdlio), 2005-
2011, La Cité Radieuse (2011) mas subsidiando-nos também de outras que nao
estiveram presentes mas que constituem “imagens fortes” da sua produgdo tais
como a série Construgoes complexas (Geografia da Casa), 2007.

Focar-se-a sobretudo a reciprocidade tematica e ideoldgica das obras e
menos a sua afirmacio como objectos num espaco especifico (as trés salas do
C.A.P.C.). Interessam-nos o que eles sdo como objectos praticados, isto €, como
sistemas de relagOes intersubjectivas entre producao e recepg¢o. Expliquemos
a nossa metodologia: o objecto artistico praticado sera entdo aquele que cir-
cula através de um discurso; entendemos que a legibilidade do objecto faz-se
também através das glosas que o problematizam e o posicionam como reflexi-
vidade. Utilizamos aqui como parafrase as ideias de Michel de Certeau sobre o
espaco: “O espago é um cruzamento de moveis. (...) O espago estaria em relagdo
a0 lugar da mesma forma que a palavra quando € pronunciada (...) Em suma, o
espago € um lugar praticado.” (Certeau, 1998: 202).

O objecto desfamiliariza-se do seu autor nao significando com isso a des-
contextualiza¢do do processo artistico nem um subsequente sincretismo his-
torico (no fundo refutamos a ideia de que as obras nascem inteiras e resolvidas
da cabeca dos seus autores; ideia paralela alias a de que os artistas nascem in-
teiros da sua propria cabec¢a); assim, argumentamos nos, se resolve a separacao
do acto que faz a obra do acto que constroi a informalidade e instabilidade do seu
conteuido; a dicotomia barthesiana “texto escrito” versus “texto lido” resolve-se
porque a integridade do cddigo original (mas nao a sua autoridade) sobrevive
ainda que submetida a alteridade da recep¢ao. O autor ndo morre, o seu traba-
lho persiste mas a sua intencionalidade (o que quis dizer) partilha a predomi-
nancia posicional na obra. O enigma é prolongado por varias representacdes e
ao mesmo tempo, contraditoriamente, sao essas representagdes que acentuam
a realidade do objecto em detrimento da ficcdo das suas substitui¢des. O que
Benjamin Buchloch (2006:45-59) escreve sobre a obra de Hans Haacke ndo é a
obra em si, ndo a resolve, mas a0 mesmo tempo o em si da obra ja nao existe sem
essa reflexividade que a obra desencadeou. Cabem aqui as palavras de Emma-
nuel Kant em “O que é orientar-se no pensamento” (1786): “Mas pensaremos muito



Figura 1 - Rodrigo Oliveira, Directério Espacial (Diego
Rivera and Frida Kahlo House and studio, Mexico City,
Mexico, 1930-32, Juan O’Gornan), 2012. Fotografia tirada
pelo autor do artigo na exposi¢do de Rodrigo Oliveira
realizada no CAPC, Coimbra, 16 de Julho 2013.
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e pensaremos bem, se ndo pensarmos, por assim dizer com os outros, que nos dao
0s seus pensamentos e aos quais comunicamos os nossos?”. O Mundo completa-se
com o que o outro tem para dizer. O outro nao esta fora do mundo. Em resumo
queremos argumentar que a pratica artistica é uma dinidmica espago-tempo.
Outro aspecto que sera desenvolvido aqui é que a obra no seu acto de realizagio
e de recepg¢do € uma infra-estrutura de conhecimentos sobre outras contribui-
¢Oes, sobre outras obras, a obra é uma manifestacao da criatividade colectiva
(Coulter-Smith, 2006:103-104). A finitude do que existe, a obra artistica, aquilo
que esta diante do nosso olhar, como presenca duplamente concreta e laconica,
sobrenaturaliza-se como uma experiéncia inconclusiva, como uma incomple-
tude necessaria para que a vida mental, a memoria, o vivido do sujeito que, com
o seu olhar, se apropria, episddica ou prolongadamente da obra (e que € apro-
priado por esta), para que essa vida, se incorpore na forma e- passe a contradi-
¢do em termos- faca pela segunda vez um novo original.

Dito isto propomos demonstrar que a esséncia metodologica do trabalho de
Rodrigo Oliveira € a sinédoque e que ele serve-se dessa estratégia compressiva
para problematizar as condi¢oes em que a produgio artistica se dissolve como
incomunicabilidade e dejd vu na praxis quotidiana: o todo (o cosmos, a vida
material, a cultura de massas, a serializac¢ao fordista, a ndo-objectividade mod-
ernista, o funcionalismo, o higienismo, a histdria da arte, a mercadoria como
“fantasmagoria”, a poética como recenseadora do quotidiano premente) apa-
rece condensado na parte (a obra) e € restituido a sua condi¢do de experiéncia.
O objecto é entendido como um fluxo, a migra¢do da liberdade em acto para
o mundo da techné. Uma das implica¢des dessa sobrecarga semantica é que o
sistema técnico (a pintura, o design, a sinalética) dissocia-se da clareza dos seus
codigos, desordena o seu uso e ¢ apreendido como ambiguidade. Esta sobre-
carga possui, alias, ressonancias diferidas a dualidade site-nonsite proposta por
Robert Smithson: um espaco de “significado metaforico”, “um mapa inventado”
destituido de expressdo naturalista e de verosimilhanga (Smithson,1996). Uma
imagem forte desta disjunc¢ao (objecto no espago-tempo versus representacao
parietal) é Directorio Espacial (Diego Rivera and Frida Kahlo House and studio,
Mexico City, Mexico, 1930-32,(Juan O’Gornan), 2012 (Figura 1). O conteudo
tematico refere-se a casa desenhada pelo arquitecto e pintor mexicano Juan
O’Gornan onde os dois herdis do modernismo mexicano viveram juntos; na
histdria desse edificio e no racionalismo da sua gestalt (O’Gorman foi na déca-
da de trinta um adepto do funcionalismo e um atento interprete da Bauhaus
dos anos vinte) conflitua-se a ambiguidade e auto-reflexividade do trabalho
artistico com as redundancias e estagnacao domésticas. Cosmos, Mexicanidad



Figura 2 e 3 - Rodrigo Oliveira, Square (Monopélio), 2005-2011.
Fotografias tiradas pelo autor do artigo na exposigdo de Rodrigo
Oliveira realizada no CAPC, Coimbra, 16 de Julho 2013.

Figura 4, 5 e 6 - Rodrigo Oliveira, La Cité radieuse (2011).
Fotografias tiradas pelo autor do artigo na exposi¢éo de Rodrigo
Oliveira realizada no CAPC, Coimbra, 16 de Julho 2013.
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e matrimonio. Na obra de Rodrigo, por seu lado, a organizagao planimétrica do
espaco e a funcionaliza¢do do sempre igual dissolvem-se numa superficie pari-
etal, (que constitui uma decantagdo do neo-plasticismo de Theo van Doesburg
— e.g.Composi¢do em Cinzento (Rag-time), 1919-com as interac¢des cromaticas
estudadas por Josef Albers), que por sua vez se “emulsiona” num objecto pos-
pictdrico. A arquitectura ressurge como “uma pintura que é projectada como uma
escultura” (G.L.K Morris sobre Mondrian.Apud Blois 1993:168-170).

Nesta obra ficam parcialmente resolvidos os terrores da literalidade dOptica:
em concreto, a auto-referencialidade poder tornar-se ornamental (e poetica-
mente derrisoria) e a superficie continuar a ser deceptiva, isto é, continuar a
sugerir a ilusdo da profundidade — dois dos principais receios dos pintores do
abstraccionismo geométrico. E ficam-no através de um artificio: o pictorico é
afinal um material téxtil, camadas de feltro colorido, e 0 quadro é um compdsito
assimétrico de caixas de cartio e de acrilico pintado, como uma maquete suave
e maleavel colocada numa parede. Construgoes complexas (Geografia da Casa),
2007 é outro modelo desse cruzamento de genealogias visuais e disciplinares.
O neoplasticismo da Maison d’Artiste (1923) de Theo van Doesburg e Cornelis
van Eesteren reencontra-se na subversiao dos mapas de emergéncia; o codigo
pensado como enunciagio/indice reinventa-se como evento optico.

[...] Milhares de vezes eu pensei que a ndo-objectividade deveria ser elogiada porque
gragas a ela nds passamos a “ver” massas de objectos novos, de objectos que até podem
servelhos, ordindrios mas cujas qualidades extraordindrias permaneciam ocultas, ig-
noradas. (Rodchenko, 2005:106)

Estas palavras que Aleksandr Rodchenko colocou no seu diario como tri-
buto confessional ao cubo-futurismo parecem ter sido escritas para incluirem
também o aqui e agora da obra de Rodrigo Oliveira. A sua obra possui fortes
propriedades iconicas; a historia agonista da opticalidade abstracto-geométrica
e a sua utopia de pureza e colectivismo é praticada como médium e objet trou-
vé de uma ndo abstrac¢do onde predomina a descontinuidade e a entropia da
condi¢do artistica. Ha um deslocamento sensorial por via de uma apropria¢ao
tecno-poética das propriedades de arquivo morto mas também de ornamento
dessa opticalidade. Quase que podemos falar de um realismo dos materiais
que convida a tactilidade. Os objectos remetem-nos, portanto, quase invaria-
velmente, para a “revolugdo simbélica modernista” (a visdo redentora do campo
artistico como superagio das convengdes e da maior de todas elas: a mimese)
e ao mesmo tempo desviam-se para outros processos de existéncia ambigua



dos materiais; o clima de montagem ¢ muito forte, realidades aparentemen-
te disjuntivas e mesmo antagonicas (as expectativas antropocéntricas da arte
modernista versus a serializagdo da linha de montagem onde os produtos saem
sem as marcas orginicas do trabalho humano) sdo organizadas para funcio-
narem como um espelho mnemonico em que o inapreensivel nos é dado pelo
que nos é familiar ao mesmo tempo que este se torna inapreensivel. E onde se
polarizam a fetichizagdo do decorativo, a esséncia das coisas inuteis e a impre-
visibilidade das grandes ideias. A logica é mobilizar as tarefas hermenéuticas
do espectador/observador mantendo intacta a dificuldade interpretativa, (o
retorno obsessivo do hermetismo modernista: o artista encripta o cddigo) mas
sem obstruir a percepe¢do da condicdo artistica dos objectos. O estar em si dos
objectos, das estruturas, das imagens, esse sempre mais do que aquilo que ve-
mos, sempre em conflito com as imagens secundarias que o nosso olhar fabrica,
tem uma das suas manifesta¢cGes mais fortes no projecto Square (Monopdlio),
2005-2011 (Figura 2, Figura 3). As 24 superficies sdo originalmente tabuleiros
do jogo “Monopdlio” que por sua vez constitui a alianga ludica entre a natura-
liza¢do da supremacia do economico sobre o politico e a alienacdo capitalista
do espaco pelo tempo. O homo ludens (a liberdade da paidéia, do agonismo, o
improdutivo, a ordem sem finalidade exterior) aprende a tornar-se um homi-
ni lupus homini (o lucro, a heroificagdo do interesse particular, o antagonismo
concorrencial, o caos como a ordem dos mais fortes). Rodrigo Oliveira conse-
gue erguer duas camadas topoldgicas nesta sequéncia de imagens, uma parte
consciente, a superficie pintada que esconde por via do poder da grelha, esse po-
der de rejeicao do narrativo de que nos fala Rosalind Krauss (1994:9-10) a outra
parte inconsciente- a superficie como texto normativo, guido do jogo, cultura
do espag¢o como mercadoria. A camada neoplasticista dos seus square € como
o fracasso, o erro no paraiso taylorista. Essa camada que oculta a proprieda-
de com muralhas, a concorréncia imperfeita, um quotidiano coercivo de alu-
gueres, empréstimos, e hipotecas, € outra das imagens fortes, modernista do
audare sapere kantiano. O poien (a politica do fazer em liberdade) opondo-se a
barbarie da polein (o comércio da escassez e da abundéncia). Ritmo, repeticio e
assimetria: o plano (a mancha pictorica controlada) opde-se ao volume (o imo-
biliario) (Figura 4, Figura §, Figura 6).

Muito do pensamento, da imaterialidade das obras de Rodrigo Oliveira rela-
ciona-se com a doxografia que envolve a obra de Le Corbusier (1887-1965), este
¢ o seu heroi. Essa importancia surge na medida em que Le Corbusier transfor-
mou o desejo do invisivel numa outra forma de viver e de existir. Poderiamos
sem dificuldade afirmar o mesmo de Adolf Loos, de Louis Khan e mesmo de
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Mies van der Rohe mas nele, no diabélico franco-suigo a maquina foi inexora-
velmente convertendo-se numa bio-maquina; o isotropico na propor¢ao cosmi-
ca do incontrolavel, do desformatado; a Ville Radieuse (1924) e os seus ciclopes
funcionalistas, transformou-se na fusio poética de Chandigarh (1951-1965); are-
vista polimata do L’Esprit Nouveau (1920-1925) no ecra iconografico e alquimico
do Poéme de I’Angle Droit (1947-1953), a tecnocracia do transatlantico no gesto
improdutivo. Para Rodrigo Oliveira Le Corbusier nao € o master planner Sing Sing
como o designavam os letristas mas aquele que foi capaz de introduzir o antido-
to da duvida razoavel, do “algo mais” no cul de sac da parede branca; aquele que
acarinhou o dissabor na duragdo nirvanica da arquitectura bem-feita. E isto tudo
com uma extraordinaria disciplina de negagdo, de refluxo e reinvencao.

As obras “La Cité radieuse” (2011) e “C(@)usas” (2011) sdo a modernizagio
como mode d'emploie do estar no mundo. Podemos liga-los dois gigantes das
letras francesas, Baudelaire e de Balzac, e da forma como observavam a huma-
nidade na sua luta entre cultura e civilizagdo, entre progresso e ancestralidade
(BABOU Apud BENJAMIN, 2002 :67). Balzac, destapando como um metafisico
o telhado das habita¢des para analisar as minudéncias do Universal entaipa-
do no eterno presente. Baudelaire espreitando insidiosamente pelo buraco da
fechadura, abrindo gavetas, tornando excepcional, porque observando clan-
destinamente, as repeti¢oes e impurezas da vida privada: este deve e haver
formalizado como um enorme bloco, alidas um grupo de blocos, indetermina-
-se entre o nec plus ultra dessa terra prometida de muitas coisas que foi a Uni-
té D’Habitation de Marseille (1947-1952)- inspirado por sua vez no Narkomfin
(1928) do arquitecto soviético Mozei Ginsburg- e o quadro neoplasticista. O
titulo, La Cité radieuse, politiza o objecto, da-lhe um comando e erradica a pos-
sibilidade de descontentamento. O edificio-cidade tera que ser coercivamente
radioso mesmo carregado de angustia, como uma piscina em ruinas, vazia, sem
aguatera que ser sempre o punctum do conforto de um dia de verdo zenital: algo
chegara ao seu fim. Mas nao nos desiludimos com as falsas promessas nem com
esse permanente antagonismo entre a ucronia (o que o quotidiano poderia ter
sido) e o principio de realidade, pois as coisas tém que sair do seu lugar, tem que
viver e para que isso seja possivel tem que destruir. A pulsacao policromatica
das milhares de caixinhas de fosforos (contamos para a fachada da Cité, 1034
caixas!), essa pulsacdo, remete-nos para as contradi¢des desse ser no mundo
que foi Le Corbusier, o pudor calvinista, contingéncia da sua paidéia, acolhe a
solaridade do culto mitraico e revela-nos esta obra de Rodrigo Oliveira como
o seu dar sem retorno onde o autor (Le Corbusier-Rodrigo O.) implanta-se no
Outro como memoria, como negagao.



Assim, constatamos que as obras aqui discutidas sdo pura conservagao de

energia pronta para se tornar efeito e causa por esta sucessio, tal como um pe-

dregulho colocado no telhado de uma casa aguarda a sua oportunidade para

sair do limbo do dead labour e tornar-se cinético.
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Resumen: Adrienne Salinger en su proyecto
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y
1':

Estuve casada durante la guerra porque el espiritu de los tiempos era casarse. Los chicos
querian tener a alguien a quien dejar y fodas esas cosas. Yo me casé con alguien que era
muy agradable. Apenas lo conocia, pero creia que era muy sofisticado porque habia estu-
diado en la Universidad Americana de Beirut. Fue dos meses a Fort Wayne y después estuvo
embarcado en alta mar dos afios.

Nuestra casa era un refugio para las novias de la guerra. Soliamos sentarnos alrededor
de la mesa de comer y escribiamos cartas a nuestros amores. No teniamos ni idea de qué era
la guerra realmente. fbamos a ver peliculas y mirdbamos en los telenoticias aquellos pobres
chicos rotos en pedacitos. Y deciamos: “Oh, querida, espero que no sean los nuestros”. No
conociamos la estupidez de la guerra.

Estuve casada veintisiete afios, pero quise dejarlo desde muy pronto. Yo deseaba amar-
lo. El no podia ayudarse a él mismo con su pasado igual que yo tampoco con el mio. Fui
a cuatro abogados antes de conseguir divorciarme. Fue muy sérdido. Claro que era una
persona decente, sabe. No bebia, ni me maltraté, excepto emocionalmente.

La gente creia que era un hogar feliz porque tenia una casa muy hermosa. Empecé a
trabajar decorando interiores. Tenia clientes fabulosos. Me temo que no soy una persona
préctica. Si iba a un Salén de Muestras, lo compraba todo a golpe de vista, pero no desper-
diciaba nada. Précticamente no sacaba beneficios. Alquilé este lugar, pero lo converti en un
hogar sin reparar en nada. Se dird que es extravagante. Bueno, invierto en vivir. Es un buen
alquiler. Ellos son muy buenos conmigo porque saben que yo lo cuido. Tengo un jardin. He
cubierto la terraza.

La he tapiado.

Cuando tengo dinero, lo gasto. Cuando no lo tengo, lo busco. Al final, scudl es la dife-
rencia? Ciertamente no envidio a nadie. Si he envidiado algo alguna vez, fue un matrimonio
feliz. y ahora no envidio ni eso.

Figura 1 - Adrienne Salinger, Living Solo, 1996:
Abby Bayouth. Fuente: Adrienne Salinger, Living Solo,
Andrews McMeel Publishing, Kansas City, 1998.
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1.

En 1996 y durante una travesia de seis meses de Este a Oeste de los Estados
Unidos, Adrienne Salinger (1956, LA) solicita a diversos individuos el testimo-
nio de una circunstancia vital particular: vivir a solas. Para el registro de estas
existencias, la artista retrata a los singles a través de una imagen fotografica, en
el rincon predilecto de su hogar, y de una grabacion videografica de sus corres-
pondientes relatos autobiograficos. En su version expositiva, el proyecto titula-
do Living Solo, se muestra en series de ocho corpus (grupo enmarcado), confor-
mados por laimagen fotografica y un texto (Figura 1), extracto éste ultimo de la
autobiografia capturada en video. En 1998, se publica, bajo titulo homdlogo, un
compendio de 50 de estos corpus.

En el prologo de la publicacion, A. Salinger nos explica que, en ese mo-
mento en los EEUU, veinticinco millones de personas viven solas, y que las
previsiones del US Census Bureau apuntan que la cifra crecera en los afios ve-
nideros. Pero también, Salinger comenta que, en el momento en el cual invita
a los singles a participar en esta obra, la mayoria de ellos, aun viviendo solos,
mantenian relaciones de pareja y algunos se hallaban, incluso, en tramites de
afianzar compromisos estables. Por tanto, Living Solo no refiere tanto como
vive una persona made in USA en solitario, sino como se construye y qué apa-
riencia adquiere el espacio personal cuando su configuracion es competencia
exclusiva de uno mismo (Figura 2).

La tesis del presente articulo es que Living Solo pone de manifiesto lo poco
o nada coincidentes que resultan la cara publica y privada de una persona, los
escasos y fragiles links que vehiculan como somos en la intimidad, como es
nuestro entorno privado en tanto que extension directa de nuestro ser, y como
aflora la vita privata en nuestro rol publico o social. Y ello se consigue gracias a
larevelacion de una serie de microhistorias por parte de una artista que atiende
y entiende, de manera ciertamente excepcional, el registro testimonial.



Mis amigos te dirdn que yo no soy demasiado revelador. Evito hablar de mi mismo. Todos
tenemos dos caras. Yo infento con todo mi empefio tener una sola.

Hay cinco nifios en nuestra familia. Yo soy el cuarto. Sin embargo, no hablo con mi
familia, y mi familia no habla conmigo. Hubo una disputa después de la muerte de mi
madre. Ellos creyeron que yo la estafé y maltraté cosas de su propiedad. Yo tenia firma
como apoderado. Hice algunas cosas porque habia discutido con ella, y la familia nunca
estuvo realmente inferesada en conocer la historia completa. Yo cuidé de ella durante un
corto afio mientras ella agonizaba de cdncer. Ellos nunca entendieron que me endeudé
por ello. Es su problema, no el mio. Yo duermo bien. Duele mucho, claro, y es solitario.
Mientras mi madre estuvo enferma, yo estuve en contacto con cada uno de ellos cada se-
mana, les ponia al dia, les pasaba informes, les dije el poco tiempo que le quedaba para
irse y, cuando ella estaba a punto de morir, que debian venir todos a casa. Lo hicieron.
Mi mamé fue una gran dama. Fue una dama terrible. Oh, tu sonrisa es muy hermosa, solia
decir. Yo no encontraba atractivas |...)

Figura 2 - Adrienne Salinger, Living Solo, 1996:
Abby Fanning. Fuente: Adrienne Salinger, Living Solo,
Andrews McMeel Publishing, Kansas City, 1998.
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2.

Una propuesta anterior de Salinger, In My Room: Teenagers in Their Bedrooms,
publicada en 1995, comparte con Living Solo un objetivo similar e idéntica me-
todologia y proceso de trabajo. In My Room... aborda igualmente como somos,
cOmo nos vemos y/o como deseariamos ser vistos, bajo el pretexto tematico, en
este caso, de la adolescencia. Esta obra agrupa un total de 43 retratos de pube-
res en sus cuartos, junto a sus respectivas confesiones.

Ambos proyectos Living Solo y In My Room..., parten de la experiencia au-
tobiografica de la artista. Si, para In My Room..., Salinger evoca tiempos pasa-
dos y recuerda cuan singularmente vividos y sentidos fueron los dormitorios
de sus, entonces, jovenes colegas, las permisiones y restricciones habidas en
cada uno de ellos y, sobre todo, rememora -no sin cierta nostalgia- la privaci-
dad de aquel primer coto; en Living Solo, la artista constata su reincidente cir-
cunstancia de vivir a solas y se pregunta acerca de como viven sus coetaneos
una situacion similar.

Esta incognita, verdadero leitmotiv de Living Solo, conduce a la artista a en-
frascarse en un viaje de medio afo por los Estados Unidos, desde California a
Nueva York, durante el cual fotografia y entrevista a personas de entre 22 y 91
anos de edad. Este trayecto vital y artistico permite legitimar a Salinger que no
existe el estereotipo, puesto que resulta imposible dibujar un unico perfil del vi-
vir a solas en Norteamérica. Por contra, este proyecto atestigua que vivir solo es
uno mas de los, recientemente denominados, fendmenos transversales (junto
a, entre otros, la familia monoparental o el hijo unico) que caracterizan su, y por
expansion, nuestra sociedad.

También los procederes de ambos proyectos coinciden. Salinger sale a la
calle y dice hallar a sus teenagers “in malls, restaurants, at the gym, through
each other, and from friends” y a sus singles “in Laudromats, waiting in line for
a clothing sale in a snowstorm, in bookstores, on the street”. En los lugares mas
anodinos, la artista interpela a sus colaboradores y les solicita el documento de
una etapa vital (la adolescencia) a los unos y el de una circunstancia vital (el
vivir solo) a los otros. E, invariablemente, la respuesta que obtiene es: “Why
not?”. Tras su consentimiento, la artista acompana al complice correspondien-
te a suhogar, a la busqueda y captura de lo que ella contempla como un valioso
registro testimonial.

Salinger contempla a cada coparticipe como a un testigo de excepcion y
su relato es considerado una preciada transferencia de informacion emotiva,
sentimental y vivencial, de la que ella se propone aprehender hasta el mas infi-
mo detalle. Asi pues, con el propdsito de lograr el mejor de los registros y para



terminar con las semejanzas entre In My Room... y Living Solo, la artista se pro-
vee, en ambos casos, de un equipo de trabajo integrado por “una camara foto-
grafica de vision 4xs, un equipo estroboscopico, y un video para fijar el audio sin
perder el lenguaje del cuerpoy sumatiz”. La carga con tan sofisticado utillaje no
puede por menos que desvelarnos la preocupacion de ésta por una exploracion
minuciosa en sus escrutinios. Asimismo, la artista atiende, con sumo cuidado, a
todos y cada uno de sus colaboradores, porque su proyecto Living Solo entiende
la aproximacion al fendmeno de vivir solo a través de la entrega de una diversi-
dad de testimonios de hombres y mujeres en relacion con su existencia a solas.
Larealidad tan solo parece rastrearse en tanto que mencion posible de la diver-
sidad de posiciones frente a lo real, o asi nos lo propone la artista.

De igual modo, a través de su equipo de trabajo, descubrimos una artista
consciente de antemano de la complejidad intrinseca a toda transmision tes-
timonial, en tanto que acto comunicativo. A continuacion, se citan algunos as-
pectos relativos al acto de la comunicacion, y que Salinger advierte previos a la
optima captura de los registros. Parafraseando a Albert Serrat, responsable de
diversas publicaciones sobre el pensamiento neurolingiiistico, la comunicacion
se lleva a cabo “mediante las palabras concretas que emitimos, el tono, el volu-
meny el ritmo de la voz, y también con la expresion corporal: posturas, gestos,
miradas, tics nerviosos, etc.”. Este autor atribuye a los componentes del acto
comunicativo, en proporciones redondeadas para facilitar su manejo, los por-
centajes siguientes: las palabras equivalen a un 10%, el tonode vozaun 35%yla
expresion corporal al 55%. “Las palabras son el contenido del mensaje, mientras
que las posturas, los gestos, la expresion corporal y el tono de voz son el contexto
en el cual el mensaje queda enmarcado; y todos juntos dotan de sentido a la co-
municacion”. Serrat afiade que, en muchas ocasiones, la desconsideracion del
mencionado contexto provoca la vacuidad del contenido del mensaje.

En este sentido, Salinger no esta dispuesta a asumir riesgos. Por ello, la ar-
tista aborda con esmero tanto el contenido como el contexto de los registros de
Living Solo. El contenido o las palabras se graban en video, del mismo modo que
el-que podriamos denominar- contexto ergonomico, es decir, las expresiones fa-
ciales y corporales, las graduaciones tonales de la voz... sin olvidar el uso com-
plementario de la camara estroboscopica para una mejor incidencia sobre éste
ultimo. El contexto espacial, o lugar especifico donde se enmarca también cada
transmision, se reserva para la camara de foto fija. Es decir, Salinger se asegura
el éxito del contenido de sus registros al fijar sobre todo su atencion en el propio
contexto de los mismos, en tanto que actos comunicativos.

Deigualmanera,lavoluntad delaartista derecrearlasituacion comunicativa
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la conduce a la adopcion de un idéntico punto de vista en la toma de todos y
cada uno de los registros. Salinger, lo mismo que el objetivo de sus camaras, se
situa en cada escena frente del interlocutor, manteniendo una conversacion téte
atéte con el otro. Los singles conversan con la artista y con las camaras, indistin-
tamente, y ese dialogo se traslada al publico/espectador, durante la contempla-
cion ulterior de la obra, suplantando éste el lugar de la artista y el de la camara
también. El single dialoga directamente con él; es decir, semeja interpelarnos
a nosotros mismos, el publico, haciéndonos coparticipes de sus revelaciones,
convirtiéndonos en destinatarios de sus confidencias. Salinger sabe que, de este
modo, se traslada aquel original encuentro, o acto comunicativo primigenio, de
la artista con el otro al publico-espectador.

A posteriori, tanto para el formato expositivo como para la publicacion de Li-
ving Solo, el proyecto se materializa a través de unidades significativas o corpus,
conformados a partes iguales de signo lingtiistico y de signo iconico, del relato
autobiografico transcrito integra o parcialmente junto al retrato fotografico del
individuo en el lugar elegido de su morada.

Habitualmente, el signo lingiiistico de los corpus constituye un murmullo de
traumas o avatares, a través del cual se enumeran los usos y costumbres del vivir
a solas en la Norteamérica de los 90, y por extension, en el Occidente finisecu-
lar. Mas aun, me atreveria a afirmar que reflejan en un mayor grado el American
Life Style que no el vivir a solas propiamente dicho. Los testimonios resultan en
extremo diversos y las vivencias difieren entre si considerablemente, pero, en
general, aunque en algunos casos esta situacion viene precedida de una ruptura
emocional, vivir solo no se concibe como un supuesto negativo.

Estos textos suponen igualmente un repaso por las preocupaciones cotidia-
nas que nos incumben a todos: la salud propia y la de nuestros allegados, si-
tuaciones conyugales pasadas o futuras, situacion laboral o carrera profesional,
inmigracion, racismo, conflictos bélicos, religiones y demas creencias; tantas y
tan variadas en cuanto que corresponden a una amplia diversidad de personas
con nombre propio que las refrendan: un chef empresario de mediana edad,
una estudiante de dibujo y pintura octogenaria, una guionista de series televisi-
vas, una periodista, un economista, un asistente social, un galerista... Multiples
y distintas concepciones vitales, todas ellas con un segundo denominador co-
mun: la pertenencia a un estrato socioeconémico medio, imprescindible para
poder vivir a solas en un sistema como el nuestro.

Y enlo que atafie al contenido iconico, 0 imagen fotografica, nos hallamos fren-
te a un retrato de un individuo en un lugar preciado de su casa y, cabe destacar,
en una actitud paradodjicamente significativa. Recordemos que con la camara



estrosboscopica la artista captura los cambios modales de sus testimonios duran-
te sus correspondientes declaraciones, como parte del — que hemos dado en lla-
mar — contexto ergondomico. No obstante, a través de esa fotografia, Salinger atra-
pala fisonomia de las palabras, su semblante y, mas alla aun, la cara sin palabras,
el rostro de cada silencio. Me explico: Salinger fotografia a todos sus singles en
un impasse de aquella comunicacion biunivoca entre el otro y la artista explica-
da mas arriba, en un viraje en el rumbo de una conversacion, durante un cambio
gestual y/o de posicion, es decir, durante una pausa en el transcurso de una con-
fesion. Salinger los retrata durante ese silencio imprescindible de toda conversa-
cion que se precie. Y a través de la captura de ese gesto congelado, de ese silencio
detenido, es desde donde los personajes se expresan porque su quietud nos habla.

La objetivacion del individuo, al anclarlo en las coordenadas espaciotem-
porales, se funde entonces con el resto de objetos que le rodean: sus cosas, su
casa, ytodala composicion de laimagen se interpreta como un retrato comple-
to y complejo en el que destaca, sobre todo, ese marco circundante del indivi-
duo que lo arropa y lo conforma. La persona, su no decir, los objetos, el lugar y
sus palabras, todo el conjunto nos aporta un retrato altamente representativo
de cada testimonio, que difiere claramente de tantos otros retratos de indivi-
duos en interiores.

3.

Tras todo lo expuesto hasta aqui y a modo de conclusion final, el rasgo mas des-
tacable de Living Solo es el tratamiento real y efectivo que la artista confiere a la
diversidad testimonial y la consecuente representacion verdadera de las micro-
historias que nos ofrece. El éxito de este proyecto guarda una relacion directa
con este empeio. Pues ciertamente, ésta es la manera mas honesta de atesti-
guar una condicion o circunstancia vital.

Otro asunto bien distinto es qué paisaje humano espeja el conjunto de tes-
timonios reunidos por Salinger en este proyecto. Es decir, si existe algun otro
denominador comun, ademas de la circunstancia del vivir a solas, de los testi-
monios de Living Solo. Y a nuestro entender, no deja de ser un tanto desolador,
que el panorama nos presente a un grupo de singles que comparten entre si poco
mas que otra de las ya también clasicas condiciones de la especie humana, la in-
soportable levedad del ser. Como si aun y habiendo asumido la antigua proclama
feminista de dinero y habitacion propia, no ya solo para las mujeres, sino para
todasy todos (siempre unos pocos), no nos resultase bastante o no supiéramos
apreciar el coto de libertad que dichos logros han supuesto para el ciudadano
medio occidental (Figura 3).
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Hace afios estuve involucrado en una muy, muy controvertida filosofia llamada Cienciologia
dianética. Estuve involucrado en ella desde 1970. Hice casi todo lo que puedes hacer en
la cienciologia. Tuve el 90% de los consejeros disponibles en todos los niveles. Hay solo un
millar de personas que hayan hecho las cosas que yo he hecho para la cienciologia.

En la cienciologia, creemos en el mandamiento de llegar a ser realmente un individuo, y
ser quien 10 eres sin dejar que nadie te pise; fienes que ser capaz de aumentar tus capacida-
des siendo consciente de las ofras personas. Si piensas en ello, es un concepto muy simple. La
ética en la cienciologia se define como la contemplacién de la éptima supervivencia. Es caro.
Pero si comparas el coste de un curso con el coste de la matricula en una facultad, es muy
barato. Porque en la facultad vas a clase durante un periodo de tiempo, 14 estés pagando por
ese tiempo, no estds pagando por el provecho que obtienes de él. Cuando realizas en curso
en Cienciologia, pagas la matricula por el resultado final que obtengas de ese curso.Ciertos
cursos pueden costar 15.000 délares y llevarte dos afios hacerlos. Ademds hay consejeros.
Eso puede ser caro: 100 6 200 délares la hora. Te conviertes en miembro de la Asociacién
Internacional de Cienciélogos. Y los miembros restantes tienen derecho a un 10% de todo
lo que obtengas. La dianética se ocupa principalmente de enfermedades psicosomdticas, de
actitudes no deseadas, de emociones, penas, sensaciones. Cosas especificas. Y se ocupa
completamente de ellas. Soy feliz. Adoro mi vida. Me divierto mucho. Todavia tengo algunas
mierdas. Mi propio pasado ya no tiene demasiado efecto sobre mi en la actualidad. Mientras
que el presente puede tener efecto sobre mi. Y esa es la razén por la que necesito més entre-
namiento. Tengo un montén de exnovias. Mi problema es que soy un idedlista. Yo realmente
quiero enamorarme de una persona. Y realmente creo que podria, pero ain no lo he hecho.
Me comprometi con una y a medias. Mi relacién més larga ha durado dos afios. Es terrible,
lo sé. Creo que es porque me aburro fécilmente. A unas las dejo, no eran las adecuadas para
mi; ofras me dejan, y siento que esas eran las adecuadas para mi. Asi sigo. Me siento como
si perdiera algo. Lo siento asi. Cuando tengo una relacién, empiezo a mirar a otras mujeres
y me pregunto cémo serdn en la cama.

Adoro la variedad y la excitacién de las cosas nuevas.

Figura 3 - Adrienne Salinger, Living Solo, 1996:
Michael Ingbar. Fuente: Adrienne Salinger, Living Solo,
Andrews McMeel Publishing, Kansas City, 1998.
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Resumen: En el trabajo de Marc Larré se
invierten las logicas disciplinares: el espa-
cio escultorico se crea a través del tiempo
fotografiado y, a su vez, la fotografia es el
material con que se esculpe el volumen. Los
resultados son una suerte de trampantojos
que confunden la visién y proporcionan una
levedad ilusoria a la presencia escultorica.
Aqui se propone un analisis que hace hinca-
pié en las problematicas relacionadas con la
imagen fisica y la virtual.

Palabras clave: Larré / escultura / fotografia
/ instalacion / acontecimiento.

Abstract: In the work of Marc Larvé various dis-
ciplinary logics come together: sculptural space is
created through photographed time and, in turn,
photography is the material out of which volume
is sculpted. The results are a set of illusions that
confuse the vision and which provide an illusory
lightness to the sculptural presence. This article
analyses his work emphasizing the problems as-
sociated with the physical and virtual image.
Keywords: Larré / sculpture / photography /
installation / event.

Introduccién: Dando pasos a la deriva
A mediados de los afios noventa, Marc Larré (1978) decidid instalarse en Nueva

York sin un plan aparente. Sus andaduras por la ciudad se prolongarian durante

ocho afos, convirtiéndose en un periplo vital de formacion personal y artistica.



El deambular por la urbe con pocos recursos econdmicos hicieron de él una es-
pecie de nomada contemporaneo que sustentaba su aventura vendiendo cajas
de cerillas intervenidas a los turistas (queda como testimonio el documental
Souvenir Views (1993) dirigido por Begonya Plaza). Influenciado por los textos
de Guy Debord y de la Internacional Situacionista, inicio junto con Ana Marton
un proyecto llamado End of the Line (2003-2008), que consistia en viajar a la
deriva por el metro de la ciudad, dejandose transportar por flujos y corrientes.
Tal vez los dos vieran en Nueva York algo parecido a una de esas ciudades ludi-
cas y utopicas que Constant habia imaginado; como esa Nueva Babilonia donde
“el hombre ha sido liberado de sus cargas, él mismo construye su propia vida”
(Marcus, 1993: 412). End of the Line no llego a concluir, sin embargo fue un éxito
en la construccion de una actitud basada en la experiencia del acontecimiento,
puesto que marcaria todo el pensamiento y posterior produccion del artista.

En las nuevas propuestas el objeto cobrara relevancia. Larré deja de lado su
relacion con el arte de accion para revisar las posibilidades técnicas y discipli-
nares de la escultura y la fotografia. La suya es una vuelta al taller que retoma
la figura del artista como hacedor, sin que esto implique una renuncia a todo lo
aprendido en las calles. A partir de ahora la accion y el acontecimiento se reali-
zaran en la materia y en el espacio, y se especulara con la presencia, la aparien-
cia y la representacion del objeto.

1. Volumenes inciertos
La obra de Larré mantiene una especial relacion con el espacio y el tiempo, que
se yuxtaponen y se confrontan en sus distintas manifestaciones. El suyo es un
planteamiento complejo que implica indistintamente la escultura y la fotogra-
fia. Ambas se mezclan invirtiendo sus logicas: el espacio escultorico se crea
mediante la suma sucesiva de temporalidades fotografiadas y, a su vez, el papel
fotografico sensibilizado es el material con el que se esculpe y se elabora el volu-
men. Con estos recursos, el artista genera una especie de trampantojos que con-
funden la vision y proporcionan una levedad ilusoria a la presencia escultorica:
en cierto sentido, ésta desaparece o se mimetiza con el espacio que la emplaza,
como un camaleon. La fusion resultante permite desarrollar una critica a la ima-
gen que recobra especial fuerza en los textos que acompaian sus exposiciones.

Alafotografia se le excluyen sus caracteristicas iconofilicas, puesto que mas
que una representacion lo que en ella prevalece es la temporalidad del disparo,
la accion. También se cuestionan las credenciales de veracidad de lo represen-
tadoy, por extension, su capacidad mnemonica. Las palabras de Larré sobre lo
fotografico delatan una actitud escéptica cuando se refiere a “la contradiccion
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Figura 1 - Marc Larré (2012). S/T. Impresién digital.
70 x 60 cm. Barcelona. Coleccién particular.
(Fotografia cedida por el artista).

Figura 2 - Marc Larré (2009) Badlands. Fotografia.

15 x 10 cm. Barcelona. (Fotografia cedida por el artista).



Figura 3 - Marc Larré (2009) Mystic. CONNETICUT.
Fotografia. 15 x 10 cm. Barcelona. (Fotografia

cedida por el artista).
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Figura 4 - Marc Larré (2013). Sel-leccié imatges
taula n°® 3. Medidas variables. Fotografia. Barcelona.

(Fotografia cedida por el artista).



que impide a la fotografia ser lo que dice, hacer lo que muestra y traer al pre-
sente lo que hay en ella representado” (Larré; Verdy, 2013: 52). La dimension
performativa es el nucleo de atencion y se explora de dos maneras: a partir del
propio acto de fotografiar (fijacion de un tiempo y emplazamiento concretos),
y mediante intervenciones sobre las superficies resultantes (cortes, pliegues o
rozaduras en el papel). Larré indaga en la capacidad que tiene la fotografia para
convertirse en lugar del acontecimiento, tal vez en un sentido parecido a como
lo entiende Alain Badiou:

Un acontecimiento es algo que hace aparecer cierta posibilidad que era invisible o in-
cluso impensable. Un acontecimiento no es por si mismo creacion de realidad; es crea-
cion de una posibilidad, abre una posibilidad. Nos muestra que hay una posibilidad
que se ignoraba (Badiou; Tarby, 2013: 21).

La idea de accion también estd muy presente, en el sentido que “la fotogra-
fia no es un recipiente vacio donde se imprimen las fuerzas del mundo exterior,
sino un agente que participa de las mismas fuerzas. La fotografia es accion, un
cuerpo activo” (Larré 2013). Este aspecto concuerda con el concepto de “ico-
notopia”, neologismo acufiado por el artista para definir “un hibrido entre el
signo iconicoy el espacio que el mismo ocupa, aquello que funciona de soporte,
el cuerpo” (Larré; Verdu, 2013: 51). Lo que rechaza de la fotografia es su carga
documental, de archivo y de memoria, para centrase en su cuerpo fisico, su ma-
terialidad y su presencia; aquello que invoca el presente y evita la nostalgia. El
cuerpo (fotografico) es el sitio de discusion y es justo ahi donde se articula la
poética de sus trabajos.

A nivel practico todo esto se traduce de varias maneras. Destacan en pri-
mer término los fotomontajes, que ainan en un plano las tomas fotograficas
de un mismo motivo (generalmente elementos estructurales arquitectoni-
cos), superponiéndolas en forma de geometrias que aluden a lo concreto, a lo
objetivo (Figura 1). Los tiempos fotograficos delatan las variaciones de luz y
atmosfera — en materias de aspecto perenne como son las piedras, muros o
paredes —y afiaden una gradacion tonal a la composicion. Los sujetos de las
imagenes, las texturas que constituyen la piel de los artefactos, se someten a la
virtualidad de la fotografia y son apariencia y materia a la vez. Los volumenes
(cuerpos) acogen al acontecimiento fotografico, transformandolo en un esce-
nario de carton piedra que rapidamente se convierte en un simulacro o en el
certificado de la imposibilidad de tocar la materia; es decir, un divertimiento
entre mimetismos y apariencias con el espacio que ocupan. En un orden donde
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Figura 5 - Marc Larré (2013). Interior fotosensible

y Percepcién total. Escultura y video. Medidas
variables. Barcelona. (Fotografia de Pepe Herrero).



las piedras devienen geometrias, tramas y reticulas — el lugar de la no repre-
sentacion —las paradojas visuales se refieren tanto a la historia del arte como a
la percepcion fenomenoldgica. A nivel formal los vinculos con el minimalismo
y el post-minimalismo son patentes, lo que le ayuda establecer un dialogo, a
modo de deconstruccion, con estos movimientos historicos gracias a la accion
y la posicion critica de la fotografia.

Ocurre algo no menos interesante en la serie Mundo postal (2009) en la que
indaga en la materialidad de la fotografia. Las acciones manuales — surcos,
cortes, destellos, etc. — sobre los papeles sensibilizados obligan a la imagen a
actuar de modo diferente e imprevisto; esto es, a vulnerar la relacion con el in-
dice que les da origen. En Badlands (Figura 2), queda patente la obstinacion del
artista por enfatizar la topografia de la montafia mediante arrugas y pliegues,
insistiendo en la reconstruccion de un volumen que en su formulacion solo pue-
de ser virtual, un espectro. Un entorno mas fantastico se revela en Mystic. CON-
NETICUT (2009) (Figura 3), donde la ficcion irrumpe mediante cortes y golpes
de luz que trazan unas velas transparentes alli donde nada habia.

2. Plegar el tiempo, plegar el espacio
En uno de sus ultimos libros publicados en vida, Gilles Deleuze argumentaba
que el barroco se caracterizaba porque cada arte tendia a prolongarse y a reali-
zarse en el arte siguiente que lo desbordaba. Sin duda, esta era una proyeccion
en cadena que permitia que la pintura se instalara en la escultura, ésta en la
arquitectura y la arquitectura en el urbanismo, en “un encajamiento de marcos,
cada uno de los cuales se ve superado por la materia que pasa a través” (Deleu-
ze,1989:157). Segun el filosofo, en el arte contemporaneo (en especial en el mi-
nimalismo) se dan aspectos paralelos, dado que la hibridacion de disciplinas se
puede entender como una sucesion de pliegues y despliegues. Hay muchas afi-
nidades entre la obra de Larré y el pensamiento de Deleuze: las esculturas y las
fotografias presentan pliegues fisicos (sus estructuras se pliegan y repliegan so-
bre si mismas) (Figura 4), y pliegues conceptuales (muy presentes en sus textos,
asi como en los significados que surgen de la confrontacion entre técnicas). Se
podria decir que en su trabajo se suceden en un continuo: las formas se pliegan,
el material que las recubre es el producto (el pliegue) de dos 0 mas disciplinas, y
las piezas se integran (o se pliegan) en el espacio de tal manera que es imposible
reducirlas a la condicion de objeto unico. A nivel conceptual cada uno de estos
pliegues multiplica su potencial, desplazando sus significados desde la critica
de los medios fotograficos hasta cierta metafisica del espacio.

Se da una dialéctica entre el adentro y el afuera, tanto a pequena escala
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Figura 6 - Marc Larré (2013). Peso total de todo lo que
hay en la sala que no es la sala. Piedra y madera. Medidas
variables. Barcelona. (Fotografia de Pepe Herrero).



Figura 7 - Marc Larré. (2013). Vista de la exposicién

Nom és accié.
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(esculturas y fotografias), como en el espacio que las emplaza. Observando al-
gunas piezas de Larré podriamos poner en duda la calificacion que entiende el
afuera como lo extenso, lo inabarcable, y que encierra lo concreto en el adentro.
Entre los objetos de la exposicion Nom ¢és accio (La Capella, 2013) sobresalian dos
cuerpos que, pese a su discrecion, eran los contrapuntos de toda la instalacion:
Interior fotosensible (modulo negro y vacio sellado con las paredes interiores re-
cubiertas de papel fotosensible) y Peso total de todo lo que hay en la sala que no es
la sala (todo ello materializado en un bloque de piedra vertical) (Figura § y Figura
6). Las dos piezas son antagonicas; sin embargo, se complementan gracias a las
dialécticas de lo lleno y lo vacio, del adentro y del afuera. En Interior fotosensible
la extension encerrada es simétrica en dimensiones a la vastedad del exterior,
puesto que el adentro se repliega en una contingencia infinita a la espera de una
entrada de luz que concrete y cierre sus posibilidades. Por el contrario, el Peso
total detodo lo que hay en la sala que no es la sala asume en su interior todo lo exte-
rior, al menos en el radio de accion de la propia propuesta artistica.

El espacio heterotépico (a modo de conclusién)
Las obras de Larré son los engranajes de un ensamblaje mayor que podria en-
tenderse como una unidad, como un todo. Con este todo que se constituye en
espacio — en realidad en un espacio de espacios — se puede hacer una analogia
con el concepto de heterotopia propuesto por Michel Foucault:

Lugares reales, lugares efectivos, lugares disefiados en la misma institucion de la socie-
dad, que son una especie de contraemplazamiento, una especie de utopias efectivamen-
te realizadas en las que los emplazamientos reales, todos los demds emplazamientos
reales que es posible encontrar en el interior de la cultura, estdn a la vez representados,
impugnados e invertidos, son una especie de lugares que estan fuera de todos los luga-
res, aunque, sin embargo, resulten efectivamente localizables (Foucault, 1984:1062).

Foucault le afiadia otros supuestos a esta definicion, entre los que resaltaba
que “la heterotopia tiene el poder de yuxtaponer en un solo lugar real varios
espacios, varios emplazamientos que son por si mismos incompatibles” (Fou-
cault, 19084:1064). A la suma espacial también le es implicita cierta heterocro-
nia, que por pura simetria, afiade la simultaneidad temporal. Foucault nombra
multiples posibilidades de heterotopias (asilos, carceles, barcos, bibliotecas, ci-
nes, etc.) que agrupa segun su funcion. En mas de un sentido las exposiciones de
Larré encajan en estos parametros, dado que albergan en su interior variedades
y disparidades que no cesan en su despliegue (Figura 7). El mismo continente



de la exposicion Nom és accié — una antigua capilla en desuso — recupera su
contenido simbolico cuando la piedra vista de sus muros se integra y da cober-
tura a las piezas que alberga. Sin duda la mencionada cadena deleuziana, que
aqui empieza con la fotografia y termina en el emblematico barrio del Raval de
Barcelona, hace posible que tiempos pasados, presentes y futuros convivan en
un mismo receptaculo y, dentro de este territorio de extrana proximidad, sus-
pendan la nocion temporal.
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Resumo: Moisés Crivelaro (Brasilia, 1983)
compde anova geragdo de artistas de Brasilia,
com um trabalho investigativo sobre realida-
de, questdes da pintura e da propria arte. A
pintura que realiza, com espessas massas de
tinta, cores puras e gestos controladamente
expressivos propde um acento poético que
visa transcender o existente.

Palavras chave: pintura / Moisés Crivelaro
/ investigagdo.

Introducdo

Abstract: Moisés Crivelaro (Brasilia, 1983) com-
poses a new generation of artists in Brasilia, with
an investigative work on reality, issues of painting
and of art itself. His painting, with thick ink pas-
ta, pure colors and controlled expressive gestures
proposes a peculiar form of poetics that aims to
transcend the existing.

Keywords: Painting / Moses Crivelaro / research.

Um olhar breve pelas obras de Moisés Crivelaro avanga, de certa maneira, para

uma associag¢do ao cotidiano, a uma realidade conhecida, porém distinta. Sao

seres e formas que fazem parte da composi¢ao de um imaginario reconhecido,

objetos ja vistos em contextos diferentes, como na Figura 1, seja por meio da

estrutura midiatica ounao.



Figura 1 - Moisés Crivelaro (2013). Rinha 20 (chama-chuva).
Oleo, acrilica e pastel oleoso sobre algodao e popeline,
80 x 100 cm. Acervo pessoal do artista.

Uma analise apressada resultaria numa impressao de que o mundo figu-
rativo aparece nas obras do artista de modo a compor narrativas, como uma
espécie de ilustracao das realidades existentes, chamando aten¢do para temas
especificos e reafirmando a forma plastica como modo de comentario, repre-
sentagdo da existéncia material.

1. Estética
Na estética composta pelo artista, as telas impdem-se pelas estruturas de cores
apresentadas em grossas camadas de tintas, numa reag¢ao entre o bidimensio-
nal, a ilustragdo e a sensac¢io sinestésica do contato com o quadro. Existe, po-
rém, um estranhamento quando se confronta tais obras com um espago limpo
e racional, implantado num clima seco — como o do Plano Piloto de Brasilia e
suas regides administrativas proximas como o Guara, lugar de origem do artista
— e apresenca de figuras que se relacionam as periferias confusas e ao ambien-
te rural (galos, perus, bois), bem como de criaturas de lugares que se encontram
em franca distancia, como seres marinhos e de outros biomas.

De onde estes temas ou figuras sdo colhidos a fim de compor um universo
plastico? O desafio da forma e a escolha das figuras ndo sucedem de modo a
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sugerir uma critica direta as questdes da realidade posta como as de cunho his-
torico, social ou politico. As formas surgem de outra necessidade critica e inves-
tigativa — a de convocar o sujeito a compreender, para além da representacao
do existente, o que esta adiante daquilo se apresenta na tela, o que transcende.
Invoca-se o incremento da percep¢ao na sutileza do que quer se provocar pela
forma: uma sobreposi¢ao de grossas camadas de tinta que parecem nortear o
sujeito a apreender da realidade apresentada a extrema necessidade de desve-
lar o metadiscurso sobre o fato, o gesto, o objeto figurado.

O prego de ser artista é experimentar o que os ndo-artistas chamam forma como con-
teiido, como “a verdadeira coisa” (die Sache selbst). Entdo pertence-se de qualquer
modo a um mundo invertido; porque agora o conteido, incluindo a nossa propria
vida, torna-se uma coisa meramente formal. (Nietzsche apud Marcuse, 2007: 44)

Tudo aparece numa espécie de jogo no qual as formas, cores e, por vezes, a
presenca de palavras e signos compdem uma trama colorida de inquieto desafio
ao espectador. O artista parece oferecer uma estrutura de composicao e visua-
lidade simples. Esta é mais uma, e talvez das mais significativas, oposi¢des efe-
tuadas pelo artista: uma visualidade dada pelas figuras de relacdo compositiva,
inicialmente, simples e a profundidade estética que estas figuras adquirem ao
fazer da forma seu conteudo. A formalizacao do puramente cotidiano a que se
refere Nietzsche no fragmento de texto acima e que transubstancia a figura. Tal
transfiguracao diz respeito aquilo que é dominio da arte: a estiliza¢do argumen-
ta a favor de uma agudeza na percepg¢ao do sujeito sobre a realidade.

Assim, o artista caminha de forma complexa para uma metafisica das coisas
tomadas tanto doimaginario pessoal quanto do simbdlico contemporaneo estam-
pado seja nas retentivas de lugares, seus fatos e noticias recentes como também
na exposi¢do de habitos peculiares e particulares construidos na sociedade liqui-
da e divulgados pelo aparato informacional ao publico, de modo generalizado.

As mesclas de texturas remetem a panaceia atual de recortes e dobras con-
temporéneos. Jogo de palavras e imagens que fazem lembrar os principios du-
champianos sem, no entanto, se referirem propositalmente ao artista dadaista.
Sao enigmas, como compostos em aforismos graficos. Perda ou retomada do
sentido de proximidade oudo conhecido com aimposi¢do dojogo comapalavra.

Assim, as obras parecem oferecer uma espécie de multipla significancia de
objetos, cotidianos ou ndo, na qual o aspecto dado a eles constrodi possibilidades
de frui¢do. Do mesmo modo que as tintas se sobrepdem de forma espessa, mes-
clando as cores ja existentes no suporte de diferentes tecidos com as pinceladas



Figura 2 - Moisés Crivelaro (2012). Praga Reykjavik.
Acrilica, éleo e massa corrida mista sobre chita,

100 x 130 cm. Acervo pessoal do artista.
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efetuadas, a obra chega ao espectador em camadas de significados. Numa me-
tafisica das figuras apresentadas, a aparéncia conduz areflexao das relagoes en-
tre os objetos e as frases, sugerindo uma pretensa conexao existente entre elas.

Também o suporte de chitas e popelines somam-se, em algumas das obras, as
camadas de sentido. As chitas, remetendo aos tecidos produzidos em Portugal, e
com o passar do tempo transformados no Brasil em produtos industriais, articu-
lam uma apropriacdo e transformacao peculiar que, em parte das vezes, apresen-
tam estampas de gosto duvidoso. Em muito, se pode pensar na associagao destes
tecidos ao acesso de uma parte da popula¢do a um mundo visual caotico, que
conforma seus objetos de uso cotidiano, tanto em vestuario como em decoragéo,
beirando o mundo do exagero, do contraste e da auséncia de um rigor estético.

2. Obras
Apesar de produzir um corpo de obra essencialmente pratico, figurativo e com
narrativa, ndo é aos fatos empiricos que o artista se remete. Antes, sua premissa
poética se mantém na “égide de tentar emular a matéria do mundo” (Crivelaro,
2013) por intermédio de seu trabalho.

Em Praga Reykjavik (Figura 2) flores de amor-perfeito e hibiscos sdo pinta-
das sobre folhagens tropicais estampadas industrialmente em um tecido esco-
lhido pelo artista. Um crustaceo sem cabeca, pronto a ser digerido, enfileira-se
ao lado de um passaro que parece movimentar-se por cima da figura de rosto
tenso. O nome da praca destaca-se ocupando como que o primeiro plano do
quadro. Os antagonismos se sucedem: a praga na Islandia — lugar de pouco sol
—, a ave e as folhagens tropicais; vida e morte; o rosto grave e as cores vibran-
tes; palavra e imagem. Nao sO esta em evidéncia a questao historica de a praga
ser o centro da cidade de Reykjavik, lugar bastante frequentado em virtude de
seu festival de musica. Ou seja, 0 que a composi¢ao estética apresenta nao esta
simplesmente ligado a diversidade de pessoas que ocorrem a cidade em seu
festival, mas convida o espectador, dos tropicos ou nao, a construir paralelos e
significados sobre a realidade a partir de sua geografia, memoria e singularida-
de implicadas pela forma estética que o quadro perfaz.

Da mesma forma “Muné qué doll kajira” (Figura 3) faz referéncia ao comér-
ciode bonecaspara adultose as questoes privadas e economicasimplicadas nes-
te comércio. Contrapde-se aos caranguejos, crustaceo de mangue cujo comér-
cio é o sustento insuficiente de muitos brasileiros: Pessoas que ja foram chama-
das de homens-caranguejo, pela baixa estatura oriunda da miséria e da fome.

A obra é construida também por grossas camadas de tinta sobre jacquard
de seda, tecido nobre. Tais camadas remetem ao campo das necessidades e



Figura 3 - Moisés Crivelaro (2012). Muné qué doll kajira.
Oleo, acrilica e massa pléstica sobre jacquard, 35,5 x 127 cm.
Acervo pessoal do artista.

Figura 4 - Moisés Crivelaro (2013). Quina 4. Oleo sobre
algoddo, 40 x 50 cm. Acervo pessoal do artista.

Figura 5 - Moisés Crivelaro (2013). Refugo: janeiro. Oleo s/

algoddo, 10 x 10 ecm. Acervo pessoal do artista.
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valores dominantes e aparentes na sociedade. Gritam, porém, na instancia in-
dividual das necessidades a que cada um pode satisfazer segundo a sua submis-
sdo social, ao seu lugar peculiar e também ao econoémico.

A transformagao estética ¢ conseguida através de uma remodelagdo da linguagem,
da percepgdo e da compreensdo, de modo a revelarem a esséncia da realidade na sua
aparéncia: as potencialidades reprimidas do homem e da natureza. A obra de arte re-
presenta portanto a realidade, ao mesmo tempo que a denuncia. (Marcuse, 2007:18)

Em se tratando ainda da materialidade das obras, enquanto a série Quinas
(figura 4) apresenta o problema espacial, organizado segundo uma base geome-
trica que se estiliza na construcao formal dos objetos, a série Refiigo (figura )
apresenta ao espectador uma reflexao sobre o percurso de construgido das obras
anteriores. A escolha do termo que da nome a esta ultima série, evoca as outras
construidas, como que aquilo que restou das outras séries realizadas ficasse do-
cumentado, impregnado de outros trabalhos, de forma a compor certa memo-
ria sobre o(s) fazer(es) do artista

Concluséo
Os suportes, 0s cromatismos, os contrastes e, sobretudo “uma seméantica de
superposi¢do de camadas” (Crivelaro, 2013) sdo transformados em obra, dan-
do ao espectador uma abertura ao percebido e um distanciamento necessario
darealidade existente a fim de poder apreendé-la por sua singularidade. De tal
modo, o artista articula e questiona algo proprio da contemporaneidade: a coe-
xisténcia de gosto, de realidades e de construgdes estéticas representativas de
exclusoes e contrastes.

Pelo aspecto formal, a articulagdo entre a pintura e a estrutura visual pré-
-composta do tecido — que é usado ndo s6 como suporte, mas também como
elemento da forma composta —, atualiza a autoridade da técnica tradicional no
campo das artes visuais. A pintura mostra a materialidade de seus elementos
essenciais (tinta, cor e superficie), mas ancora-se em certa parte também na
estética da pos-producao, quando na obra sdo inseridos materiais cotidianos.

Assim, o trabalho de Moisés Crivelaro nao se limita a ser representacio e
memoria: faz parte também de uma investigacio e de certa filosofia da arte,
uma vez que constroi a reflexdo sobre o empreendimento de obras, sobre as
ideias que as geram e sobre os meios em que se materializam. A condi¢do de
existéncia da obra é buscada na indagagio estética, para além de sua aparén-
cia: os sentidos construidos estdo para além da narrativa de fatos e técnicas,



encontrando destino na percep¢ao singular do existente e no questionamento
sobre a natureza do objeto artistico.
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Resumo: O filme “A ria, a 4gua, 0 homem”
¢ o pretexto para olhar para o autor Manuel
Matos Barbosa, conhecer tragos singulares
da sua vivéncia e descobrir-lhe a obra e o hia-
to da sua produgdo. Relacionam-se filmes,
tempo e lugar com os desenhos que, sendo
geradores da complementaridade lapis/ca-
mara, parecem estar sempre presentes.
Palavras chave: desenho / cinema de ama-
dores / documentario / animacdo.

Introducdo

Abstract: The film “The lagoon, the water, the
man...” is the opportunity to look at the author
Manuel Matos Barbosa, to know natural features
of his experience and discover his work and the
gap of his production. Movies, time and places
are related to the drawings that seem to be always
present, as they create the complementariness
between the pencil and the camera.

Keywords: drawing / amateur film / documen-
tary / animation.

A estreia do filme “A ria, a 4gua, o homem” mostrou uma obra de animagéo, que

quase se substitui pela urgéncia de falar de um filme-desenho, de tal forma este

¢é avassalador.

Filme documental, construido comoum cadernode desenhos:intenso, severo,

marcado pelo olhar atento, habituado, compenetrado e suculentamente limpido



no sorriso e no desejo. Cada minuto do filme podera ser o tempo de contempla-
¢do e entranho na imagem antes de virar a pagina e cair sobre o subsequente.

O espago, publico e aberto, tem nos tragos uma geometria de perfeito ar li-
vre, de quem vive algo que bem conhece. Todos os desenhos da obra sao figura-
¢Oes de espacos maioritariamente paisagisticos.

O percurso de chegada ao filme € um caminho entre a historia do cinema de
amador portugués e o pioneirismo nos anos 60/70, com a animagao a juntar-se
e a marcar o conjunto dos filmes desse tempo. Manuel Matos Barbosa foi um
dos primeiros cineastas portugueses a trazer o desenho para o movimento do
cinema amador e dai acompanhou décadas de cinema e de desenho numa vida
pautada pela complementaridade do lapis e da camara.

Em 2010, “A ria, a 4gua, o homem” estreou nos ecris dos festivais de cine-
ma, mas também nos auditdrios de espagos museologicos onde os desenhos
do filme e as memorias dos outros filmes marcaram presenca e expressao de
mostra de arte. Entre as artes plasticas e a arte cinematografica, parece que este
filme encontrou rapidamente o seu lugar.

Mas a meta parece ser o procurar nas imagens cinematograficas as marcas
de um percurso, de um jeito, de uma constru¢do mental e da laténcia de preo-
cupagdes graficas. Procurar € o desafio que os desenhos permitem num filme
marcado pela passagem de varios tempos, sem para eles parecer olhar demasia-
do, sem se preocupar com as suas existéncias e sem se moldar aparentemente a
uma qualquer dominéncia externa.

Matos Barbosa tem 78 anos e voltou a realizagio de animacgao depois de 29
anos de interregno. Os desenhos, ap6s 1999, tém estado sempre por ai.

1. Um tempo
Parece que os tragos de vida serao capazes de se reverem no que fica mais di-
rectamente resultante dela mesma. O terminar obra parece ser a forma mais
emissivel de dar percep¢ao a vivéncia de décadas de um autor. A expressao sur-
ge perceptivel ai, ultrapassa a barreira do infinitamente envolto na penumbra
do pessoal, do ndo visivel.

A obra terminada parece ser a obra mostrada, compartida, é algo que passa
a fronteira do abrir a porta e deixar que outros olhares, outros interesses e ou-
tras sensibilidades lhe deixem cair os olhos em cima. E obra por isso mesmo,
porque se mostra, porque marca presenca, porque entra para o mundo do iden-
tificavel, quantificavel.

Mas parece que a obra ndo tem sempre a mesma forma, o mesmo nascimen-
to, a mesma gestacdo. Parece até que obra € obra quando se individualiza, for¢a
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autonomia e singularidade. Surge porque existe, mas surge porque um historico
a permite surgir.

De uma obra e de um histdrico se tratara, na certeza de que a dupla exis-
téncia visivel em ecri e em bilhete de identidade parece justificar e carimbar a
passagem da probabilidade a evidéncia.

O historico do homem Manuel Matos Barbosa e a obra de imagens, movi-
mento e sons intitulada “A ria, a 4gua, o homem...”, sdo a partida para este de-
brugar sobre as interceptagdes de ambos.

O tempo contado, passado, ndo relevante, estara sempre por perto e acom-
panha tudo. O tempo e 0 espago, como sempre, COMo parece ser sempre.

2. Manuel Matos Barbosa
Nasceu em Oliveira de Azeméis em 1935 e até 1951 por ali fica, ali se prepara
para dar continuidade ao comércio da familia, mas é também ali que estuda.
Diz que “Por aqueles anos, Aveiro era o local onde se faziam exames e por isso
um pouco mal olhado” (Valente, 2010: 23)

Oliveira e Aveiro serdo cidades chave no seu percurso.

Em Oliveira de Azeméis, o Cinema Caracas e o cineclube local marcaram a
sua aproximagao aos filmes.

[...] tudo terd inicio com a feliz coincidéncia de que o futuro cineasta tinha como
vizinho o dono dos cinemas de Oliveira de Azeméis, que ndo tinha filhos. Como tal,
era ele que acompanhava a esposa do dono ao cinema para esta ndo estar sozinha.
(Castro, 2013: 41)

[...] por volta dos anos 50 surge o cineclube de Oliveira de Azeméis onde, “por ter o
bichinho jd no corpo”, aderiu, tendo mais tarde sido seu dirigente (Castro, 2013: 41)

Em 1956 inicia o seu “Servig¢o militar em Aveiro no R.C.§ e tudo se modifica.
A cidade é, apesar do tempo que se vivia, uma agradavel descoberta...”. (Valen-
te, 2010: 23)

Aveiro € sobretudo o espaco onde passa a conviver com Vasco Branco, onde
inicia um percurso de cineasta amador, onde conhece outros cineastas, cons-
troi amizades, aprofunda técnicas e mergulha em debates por entre as questdes
estéticas, sociais e politicas.

Em 1958 compra a sua primeira maquina de filmar, iniciando-se com os seus
primeiros documentarios. Os anos 60 e 70 seriam marcados por sucessivos fil-
mes e pela militancia no movimento do cinema amador (nomeadamente como



dirigente da Federagdo Portuguesa de Cinema de Amadores e na organizacao
em Aveiro do “1° Congresso do Cinema Amador Portugués”).

Paralelo ao cinema, o desenho nunca esteve longe. Entre os finais de 40 e
0s anos 50, o gosto pelo desenho prolonga-se no cinema de animacao, onde a
influéncia de Disney era dbvia.

“Era na altura inclusivamente um sonho para o realizador poder ir para os
Estados Unidos da América desenhar, fazer cinema de animagdo”. (Castro,
2013: 41)

E em 1961 que Matos Barbosa inicia a sua experiéncia no cinema de ima-
gem-a-imagem, com “Exp.1”, a que se seguiram “O grande desafio”(1963),
“Poker”(1964), “Toiros e... fantasia”’(1965), “A.E.1.0.U.”(1967) e “A pren-
da”(1968).

Ap6s um interregno, volta & animagdo em 1973 com “O pedestal” e “Didlo-
g0”(1975) e sobretudo participa no Cinanima, um festival de animagio em Es-
pinho a que assiste ininterruptamente até aos dias de hoje. Em 1978 ¢ mesmo
membro do juri de pré-selecgio deste festival, o que vira a acontecer durante
varios anos.

O seu ultimo filme é “Corridinho”, uma animagéo de 1981, iniciando-se um
longo hiato na realizagdo cinematografica, até varios anos apos a entrada do
séc. XXI.

O desenho foi crescendo, comegou a publicar banda desenhada (BD) nos
jornais da sua terra apos 1984 e publicando os seus primeiros albuns de BD em
1998. Um ano depois inaugura a sua primeira exposi¢ao de desenho e pintura,
tinha ja 64 anos.

A passagem do século parece ter sido marcada com um maior investimento
no desenho, sucedendo-se as exposi¢des e as ilustragdes. Paralelamente a sua
presenca em festivais de cinema como membro de juris é quase constante.

O desenho animado volta a surgir. Primeiro em 2005 como assistente de re-
alizagdo do decano da animagdo portuguesa, o cineasta Artur Correia, na série
de animagio “Historias a passo de cagado” (série de animagdo para televisio
que foi igualmente a primeira série de produgio europeia a surgir num telemo-
vel). Depois em 2009/2010 com o retomar da realizagéo através do projecto “A
ria, a d4gua, o homem...”.

3. O filme
“Aria, a agua, 0o homem...” é uma curta-metragem de desenhos animados, de
cerca de § minutos.
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Este filme, que surgiu de uma exposi¢do que Matos Barbosa fez com os seus desenhos,
ilustra as actividades que a Ria de Aveiro oferece ao homem, sendo elas a pesca, a agri-
cultura, a exploragdo salineira, a apanha do moligo, etc. (Castro, 2013: 45)

Procurando tudo ligar, um texto de Raul Branddo (retirado da sua obra “Os
pescadores”), percorre o filme transportado pela voz inconfundivel do actor Jo-
aquim de Almeida.

Atoadasonora é construida num ritmo sereno, quase contemplativo, mas nem
assim menos incisivo ou participativo. A voz parece surgir entrelinhada, quase
dialogante com as imagens e movimentos, consubstanciando uma energia conti-
nua a que a musica de Debussy da, o que parece ser, 0 necessario complemento.

O filme é um documentario.

Percorre-se um espaco aberto, de luz e pequenas aragens, recriado em su-
cessivos desenhos e quase s6 pequenos movimentos. E a Ria de Aveiro — dan-
do mote a aparente imobilidade perceptivel, quase for¢cada pela representacio
grafica dos grandes espagos de conjunto. “Paisagem” poderia ser o nome de
quase todos os desenhos que integram o filme.

A imagem, resultante de camadas de desenhos, entre a imobilidade e os pe-
quenos movimentos, tem a omnipresenca de um trago identificavel, compro-
metido com uma figuragio que parece ser sobretudo criadora de certos “retra-
tos”. Mas o compromisso com a realidade néo parece ser fotografico e as suas
raizes aproximam-se bem mais do espago figurativo da gravura. O traco e os
conjuntos de tracos sdo cruciais na constru¢ao de cada desenho e o desenho é o
que verdadeiramente edifica a imagem do filme.

Entre um caderno de desenhos e um filme de desenhos, o espago de op¢ao
¢é quase inexistente.

Sera sobretudo uma questio de suporte e sd depois parece vir o tempo de
cria¢do que nessa oportunidade se abre. O cinema parece apelar ao que o de-
senho criou.

4. O espaco entre o autor e a obra
O cinema de Manuel Matos Barbosa é obra do sitio dele.

Ele ali contou a passagem dos anos entre a casa/trabalho (Oliveira de Aze-
méis), tempo livre (Torreira, Ria de Aveiro) e os amigos (Aveiro, Espinho). Um
tridngulo que se formatou e ganhou forma de representagio quase geografica
no seu extenso espaco lagunar, a dois passos do mar: a Ria de Aveiro.

De Oliveira de Azeméis, perscruta o mar entre as colinas da sua terra; da



Torreira ocupa o ponto de vista das vagas alteradas do mar, para espreitar no
outro lado, a calma da Ria.

E aqui que o tempo lhe permite descobrir o espago, conhecer cada entreacto
e entregar-se a contemplacio, percepcio, participagio e intervengao.

A ria tem pedacgos que Matos Barbosa conhece bem (fruto natural do tempo
e da repeti¢do), por isso pode tragar convictamente o preto sobre o branco su-
porte. Aideia é que o desenho sejaum “espelho lunar” (porque transformador),
da pequena descoberta que acompanha um saber maduro.

Na verdade, Matos Barbosa parece criar onde ele mesmo se criou. “... eu sou
um adorador da Ria, cada dia descubro coisas novas...”. (Castro, 2013: 16)

O filme “A ria, a 4gua, o homem...” parece ter aqui a sua génese, muito para
além da exposi¢cdo de desenhos onde o cineasta diz ter nascido o filme.

Aregido parece ter um evidente e insubstituivel papel. Parece estar prepara-
dapara colar a etiqueta “regionalista” a um autor que parece enaltecer constan-
temente o seu sitio e a sua regido, que bem conhece.

Entre os limites da geografia enquanto marcadores de espaco, e as conso-
antes das expressdes que consolidam a obra, “A ria, a 4gua, o homem...” é um
filme totalmente marcado pela identificacao espacial. Os olhares e as acgdes
sociais, econdmicas e culturais, sdo planos que parecem complementares ao
desenho de paisagem, saido do cavalete que esperou o raiar do dia, para se im-
por em toda a sua extensao.

Entretanto, mergulhando nos anteriores filmes e procurando pistas de per-
cepedo de percurso, os documentarios reafirmam esta presenca espacial em fil-
mes como “Moliceiros”(1961) e “Companha”(1967). Em certa medida, “A ria,
a dgua, o homem...” tem nestas obras um antecedente que agora mapeia dese-
nhos onde antes estaria aimagem real.

Mas € no seu restante cinema, no que se socorre da animagao, que nos con-
frontamos com uma obra de preocupagdes e questdes universais que ultra-
passam os limites da geografia regional. Filmes como “O pedestal”’(1973) ou
“Didlogo” (1975), sdo disso exemplo. As suas historias podiam-se repercutir nos
cinco continentes e com as mais diversas condicionantes. Aqui, so o sitio de
produgdo € comum a todas estas obras.

Concluséo
“Aria, adgua,ohomem...” retoma quase tudo: o cinema porque este ¢ um filme,
o desenho porque este € matéria construtiva/criativa, a animacao pelo género/
técnica e finalmente esta obra deixa o cineasta onde sempre andou: o seu sitio.
O espaco e o tempo tém aqui relevincia e hiato, como se nao fosse preciso
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nada mais para dar unidade a quase trés décadas de separag¢do. Mas é... no caso
de Manuel Matos Barbosa o desenho foi sempre o que esteve de permeio.

Referéncias Valente, Anténio et all (2010) A ria, a dgua,

Castro, Ana (2013) Aveiro, um espago com o homem — o cinema de Manuel Matos
histéria no cinema: o Grupo de Aveiro. Barbosa. Avanca: Edigdes Cine-Clube de
Aveiro: Universidade de Aveiro. Avanca. ISBN: 978-972.99733-8-3
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Resumen: Este articulo se centra en la figura
del pintor espaiol Lucio Mufioz para reflexio-
nar sobre el azar como fuerza creadora en su
pintura en particular y en la pintura espafiola
de posguerra en general. Muioz permite que
sea primero la naturaleza quien pinte su obra,
y tras ella interviene el azar. Es gracias a ello
que sus relieves de madera guardan el miste-
rio de lo que parece tener vida propia. El pin-
tor se convierte en espectador de su obray se
acerca al enigma de la creacion.

Palabras clave: pintura / posguerra / Espaia
/ azar.

Abstract: This article focuses on the figure of the
Spanish painter Lucio Muiioz to reflect on chance
as a creative force in his painting in particular
and in spanish postwar’s painting in general. Mu-
fioz allows nature to be the first who paints his
work, and later chance participates. It is thanks
to it that his wooden reliefs keep the mystery of
what appears to have its own life. The painter
becomes a spectator of his work and approaches
the enigma of creation.

Keywords: painting / postwar / Spain / chance.
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Introduccién
Tras la Segunda Guerra Mundial la razén es sefialada como culpable de los
males del ser humano en el siglo XX. Los prodigios del hombre ilustrado han
desembocado en una matanza avivada por inventos complejisimos salidos de
mentes brillantes. Contagiado de ideas existencialistas, el arte informal que a
mediados de la centuria se extiende por Europa se opone a lo tecnificado con
una pintura organica e informe, y con el azar como arma por su condicion de
enemigo natural de la razon. De entre los pintores que entonces abrieron al
azar las puertas de su espacio creativo fue el espanol Lucio Mufioz (1929-1998)
quien lo hizo de manera mas vehemente: no solo permitiendo que este inter-
viniera durante el proceso pictdrico desactivando ciertos resortes de la mente
consciente, sino entregandose por entero a los caprichos de la naturaleza; no
sélo buscando la huella del accidente natural en los objetos, sino acotando un
tiempo y un espacio para que dicha huella se manifestara.

Esta ponencia se acerca a su figura con el objetivo de indagar en las impli-
caciones que plantea el azar como fuerza creadora y en el porqué de su presen-
cia en parte importante de la pintura del momento. El interés por lo irracional
permite la poco comun entrada de agentes naturales en la obra de arte, rasgo
que singulariza el trabajo de este artista y que nos acerca a una mejor compren-
sion de su concepcion del acto creativo, asi como a la de algunos compaiieros
de generacion, cuyos nombres, léase Tapies o Millares, han ensombrecido la
labor de Mufoz. Su pintura, menos convulsa quiza, menos doliente, disuelve la
clara contraposicion entre las maneras de los dos agentes dadores de forma, lo
humano (lo artificial, lo calculado, lo rectilineo, lo plano) y lo natural (lo cadtico,
lo impreciso, lo organico), y se revela como un luminoso y singular testimonio
en esa Espafia gris poco propicia para otra cosa que no fuera el grito desgarrado.

1. La razén enemiga
La introduccion del azar en el proceso de creacion es una de las aportaciones
esenciales de la herencia surrealista, pues abrid el camino para las liberadoras
exploraciones del subconsciente. El surrealismo otorgo el protagonismo a un
mundo irracional y onirico que hasta entonces carecia de sentido. Del automa-
tismo psiquico nacio una nueva libertad, la de la razon adormecida, la cual pre-
tendia anular la represion que ejercia la mente consciente sobre la creatividad.

La vuelta al azar en el ecuador del siglo XX no es por tanto casual: forma
parte de un discurso coherente que desdeiia el absoluto control de la técnica
mediante la razon. Ya Gillo Dorfles (1973: 121) nos advierte:



Figura 1 - Maderas expuestas al sol y a la
lluvia en la terraza del estudio de Lucio Mufioz.
Fotografia de Alvaro Negro (1998).
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[...] la reduccion del arte a un elemento producido mecanicamente le despojaria de
pronto de todo el vasto territorio del inconsciente, del impulso automadtico, de la expre-
sion libre e irracional; el uinico territorio humano que todavia ha resultado parcialmen-
te indemne de la intervencion de la mdquina |...], de la abominacion de la estadistica.

Esta parcela de territorio aun no contaminada ofrece un nuevo campo lleno
de posibilidades sin explorar en el que tal vez pueda hallarse una mejor version
de la naturaleza humana. En su busca van los pintores en gran parte del viejo
continente, también en Espaila, todavia convaleciente de una guerra civil y en
plena dictadura franquista. En su busca va Lucio Mufioz cuando abandona sus
maderas en la terraza de su estudio (Figura 1), al aire libre, dando un giro a la
tradicion del objeto encontrado, cultivandolo mas que buscandolo. Alli la ma-
dera se cura al sol, madura, adquiere matices que ni el mas portentoso pintor
sabria encontrar. Parece como si, tras varios siglos, el artista se hubiera cansado
por fin de fracasar ante el anhelo imposible de imitar la naturaleza ¢Para qué
imitarla cuando esta a nuestro alcance y podemos tomarla?

El sol, el viento y la lluvia son, podemos decir, los autores primeros de los
relieves de Mufioz. Pueden transcurrir meses, incluso afios, antes de que el pin-
tor recoja de su terraza uno de estos tablones para hacerlo formar parte de su
obra; es el lapso necesario para que el material lleve impregnado el enigma de
la naturaleza. Asi Lucio se asegura de no forzar a la madera a expresar aquello
que por su esencia no le corresponde. Ella lo dice todo “en su propia lengua”
(Mufloz,2006: 59). Lamanipulacion humana puede corromper sunobleza: “me
gustaria ser capaz de tratar la madera como la trata el mar” (Mufioz, 2006: 58),
ha comentado alguna vez el pintor, anhelando el tacto siempre benigno de los
agentes naturales sobre la materia. En la terraza de su estudio, ante las tablas
manchadas y agrietadas, el pintor asume el papel de mero observador: “Todos
esos accidentes llevan implicita la razon de la naturaleza y hacen sentir como
una analogia del orden universal [...] que debe ser como la razon del impulso”
(Munoz, Nieva y Tusell, 1993: 23).

La enemistad con la razéon humana conlleva la plena aceptacion de la razon
natural; sus acciones no admiten cuestionamientos ni juicios, su existencia es
amoral, sus gestos son empujes para que el mundo avance. No puede equivo-
carse, no hay un porqué, simplemente es. Ante ella el artista se sobrecoge, y no
tiene otra opcion que entregarle el protagonismo.

2. Vivir en el alambre
Cuando la naturaleza ha hecho su trabajo Lucio Muifioz entra en escena y se



inicia una nueva etapa en el proceso de creacion: deja de ser espectador y asu-
me por primera vez su condicion de autor. Pero incluso entonces impera un de-
seo de ocultamiento: el puro accidente da paso a un azar controlado por cuyos
resquicios se escapa algo de la razon inherente a la accion humana, por mucho
que esta pretenda desposeerse de su pesada carga. El artista no puede entre-
garse a lo casual sin paliativos, necesita de lo racional para equilibrar lo que de
otro modo podria desbocarse: “si [...] aparecieran en mi obra signos de excesivo
control o caos manifiesto, no tendria inconveniente en demolerla o iniciar un
periodo revolucionario” (Mufloz, 2006: 43).

Entre una via y otra, entre el hacer humano y el natural, Mufloz se acomoda
adoptando una serie de recursos que le permite controlar solo hasta cierto pun-
to el futuro resultado: derrama pintura, arranca pedazos de madera o los que-
ma... El azar elimina el tacto humano sobre la materia, la pincelada desaparece
frecuentemente, y con ella el fantasma del brazo y la mano que la genera. De
esta manera respeta el pintor la labor previa a la suya, completando pero nunca
enmascarando. Asi concilia las fuerzas naturales y las suyas propias.

El cuadro, libre de la severa tutela de su creador, cobra vida. Respira, bur-
bujea, se agrieta... La pasta untuosa que lo conforma se mueve sin necesidad
de que el pintor la desplace aplicando una pincelada. “:Asistimos, pues, a una
voluntaria desaparicion del pintor para dejar puesto a la Naturaleza pintora, al
Azar artista?”, se pregunta Umberto Eco (2002: 215) ante la orgia de manchas
y salpicaduras que genera la superficie animada del arte informal. El cuadro
no esta predeterminado, se va haciendo a si mismo en continua comunicaci-
on con su creador. Lucio Mufoz, como muchos otros pintores de su tiempo, se
descubre sorprendido ante lo que su creacion le muestra, ante una nueva fa-
ceta propia por la cual imita no ya la apariencia de la naturaleza sino mas bien
su proceso de creacion, sembrando el germen de varias cosas que luego vera
prosperar o decaer, atacando luego, aranando, quebrando, abrasando con la
misma crueldad de un agente erosivo, volcando sobre la creacion nueva el peso
de décadas de desgaste. Sin embargo, la violencia que subyace tras este modo
de abordar el acto creativo y que caracteriza el temperamento del arte informal
esta ausente del trabajo de Muifioz. La nueva relacion creador-creacion lo acer-
ca mas que nunca a la Madre Naturaleza, puede tomar lo que ella crea y obrar
luego a suimagen y semejanza configurando realidades con entidad y vida pro-
pias, impulso este que no debe verse unicamente como un deseo de alejamiento
del avasallador proceder humano o como una seiial de protesta; es también el
gesto de quien se siente profundamente atraido por todo aquello que se mani-
fiesta sin razon aparente, con la pureza de la que solo el medio natural es capaz.

221

Revista Gama, Estudos Artisticos. ISSN 2182-8539, e-ISSN 2182-8725. Vol. 2 (3): 217-223.



222

Perera, José Manuel Garcia (2014) “El sol, el viento, la lluvia y el pintor. La

naturaleza y el azar como agentes creadores en la pintura de Lucio Mufioz.”

El nuevo papel que con tanta conviccion asume Lucio Muifioz es también el
de un mediador que revela lo que la obra crea y no puede mostrar por si sola
(Rubert de Ventos, 1978). Esta, ineludiblemente, cambia también su rol, de
paciente a agente, y se presenta ante el pintor como un animal que se niega a
ser domado. Su resistencia impide que la creacion se convierta en un trayecto
memorizado, mecanico, y hace de ella una continua busqueda de no se sabe
muy bien qué. Las formulas cerradas no conducen a nada: “la creatividad es
enemiga de lo conocido, lo conocido solo sirve como palanca [...]. Hay que
aprender a vivir en el alambre, la inseguridad debe convertirse en estimulo”
(Mufioz, 2006: 43). Sin la duda no existe la pregunta, y sin la pregunta no existe
la sorpresa, solo la respuesta prefabricada. Ahi esta, nos dice Lucio Muifioz, la
falsedad en el arte.

Conclusién

Un gesto tan basico como recoger un objeto del suelo se convierte, en una Es-
pana dominada por la ampulosidad de la fanfarria y el estruendo, en una pro-
testa callada. Los mencionados coetaneos de Lucio Muioz, Antoni Tapies y
Manolo Millares, recorren similares senderos para tomar armas en una batalla
contra la alienacion. Les unen no pocos ni insignificantes rasgos a la hora de
abordar el cuadro; les separa precisamente el fuerte vinculo con el contorno
social presente en las obras del pintor catalan y del pintor canario, ese que ge-
nera una pintura desgarrada y primordialmente preocupada por el devenir de
la raza humana. Su ausencia parece situar la obra de Lucio Muioz en otro lu-
gar, alli donde la calma poética sepulta la agitacion del drama. Y el contexto
es el mismo, el mismo lugar y el mismo tiempo, pero la pintura de Lucio no se
posiciona como una protesta, no es un grito silencioso. El deja que sean otros
quienes pinten su obra porque es un observador del mundo. A buen seguro el
recelo hacia la técnica y la razdn esta ahi, pero no tanto como rebelion contra
un panorama desolador sino como medio para acercarse al enigma de la cre-
acion, para alcanzar la perfeccion de un agente natural en su modo de tratar
la materia. Con la presencia del azar el pintor no pretende sino ocultarse. Su
pintura rastrea el misterio de lo que no lo tiene: una charca, el hueco de un ar-
bol, una piedra... Pero Lucio no puede buscarlo a solas porque su cuerpo y su
mente humanos no estan capacitados para ello. Por eso necesita aliarse con la
naturaleza y el azar. El sol, el viento y la lluvia participan de ese misterio, es su
lenguaje y no conocen otro. Lucio espera pacientemente que hagan su trabajo.
Son prodigiosos pintores.
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Gama — condicoes
de submissdo de textos

Submitting conditions

A Gama é uma revista internacional sobre Estudos Artisticos que desafia artistas e criadores a
produzirem textos sobre a obra dos seus colegas de profissdo.

A Revista Gama, Estudos Artisticos é editada pela Faculdade de Belas-Artes da Universida-
de de Lisboa e pelo seu Centro de Investigagdo e Estudos em Belas-Artes, Portugal, com periodi-
cidade semestral (publica-se em julho e dezembro). Publica temas na drea de Estudos Artisticos
com o objetivo de debater e disseminar os avancos e inovagdes nesta drea do conhecimento.

O contetdo da revista dirige-se a investigadores e estudantes pés graduados especializa-
dos nas dreas artisticas. A Gama toma, como linguas de trabalho, as de expressdo ibérica
(portugués, castelhano, galego, cataldo).

Os artigos submetidos deverdo ser originais ou inéditos, e ndo deverdo estar submetidos
para publicagdo em outra revista (ver declaracdo de originalidade).

A revista é publicada duas vezes por ano e tem um rigoroso sistema de arbitragem cien-
tifica. Os originais serdo submetidos a um processo editorial que se desenrola em duas fases.
Na primeira fase, fase de resumos, os resumos submetidos sdo objeto de uma avaliacéo preli-
minar por parfe do Diretor e/ou Editor, que avalia a sua conformidade formal e temdtica. Uma
vez estabelecido que o resumo cumpre os requisitos femdticos, além dos requisitos formais
indicados abaixo, serd enviado a trés, ou mais, pares académicos, que integram o Conselho
Editorial internacional, e que determinam de forma anénima: a) aprovado b) néo aprovado.
Na segunda fase, uma vez conseguida a aprovagdo preliminar, o autor do artigo deverd sub-
meter, em tempo, a versdo completa do artigo, observando o manual de estilo (‘meta-artigo’).
Esta versdo serd enviada a trés pares académicos, que integram o conselho ediforial interna-
cional, e que determinam de forma anénima: a) aprovado b) aprovado mediante alteracdes
c) ndo aprovado.

Os procedimentos de selecdo e revisdo decorrem assim segundo o modelo de arbitra-
gem duplamente cega por pares académicos (double blind peer review), onde se observa,
adicionalmente, em ambas as fases descritas, uma salvaguarda geogréfica: os autores serdo
avaliados somente por pares externos a sua dfiliagéo.

A Gama recebe submissdes de artigos segundo os temas propostos em cada nimero, e
mediante algumas condi¢des e requisitos:

1. Os autores dos artigos s@o artistas ou criadores graduados de qualquer érea
artistica, no méximo de dois autores por artigo.

2. O autor do artigo debruga-se sobre outra obra diferente da prépria.

3. Uma vez aceite o resumo provisério, o artigo sé serd aceite definitivamente se



seguir o manual de estilo da revista Gama e enviado dentro do prazo limite, e for
aprovado pelos pares académicos.

4. Os autores cumpriram com a declaracdo de originalidade e cedéncia de direitos,
e com a comparticipagdo nos custos de publicacdo.

Séio fatores de preferéncia alternativos:

1. Incentivam-se artigos que fomam como objefo um criador oriundo de pais de ex-
pressdo linguistica portuguesa ou espanhola.

2. Incentiva-se a revelacdo de autores menos conhecidos, mas de qualidade.

A revista Gama promove a publicagdo de artigos que:

- Explorem o ponto de vista do artista sobre a arte;

- Infroduzam e deem a conhecer autores de qualidade, menos conhecidos, origind-
rios do arco de paises de expressdo de linguas ibéricas;

- Apresentem perspetivas inovadoras sobre o campo artistico;

- Proponham novas sinteses, estabelecendo ligacdes pertinentes e criativas, entre
temas, autores, épocas e ideias.

Procedimentos para publicagdo

Primeira fase: envio de resumos provisérios

Para submeter um resumo preliminar do seu artigo & Gama envie um e-mail para estudio@
fba.ul.pt, com dois anexos distintos em formato Word, e assinalando o nimero da revista em
que prefende publicar, mas sem qualquer mengdo ao autor, direta ou deduzivel (elimind-la
também das propriedades do ficheiro). Ndo pode haver autocitagdo na fase de submisséo.

Ambos os anexos t&m o mesmo titulo (uma palavra do titulo do artigo) com uma declina-
cdoem _aeem _b.

Por exemplo:
- o ficheiro palavra_preliminar_a.docx contém o titulo do artigo e os dados do autor.

- o ficheiro palavra_preliminar_b.docx contém titulo do artigo e um resumo com um
méximo de 2.000 caracteres ou 300 palavras, sem nome do autor. Poderd incluir
uma ou duas figuras, devidamente legendadas.

Estes procedimentos em ficheiros diferentes visam viabilizar a revisdo cientifica
cega (blind peer review).

Segunda fase: envio de artigos apés aprovacdo do resumo provisério

Cada artigo final tem um mdximo 11.000 caracteres sem espagos, excluindo resumos e re-
feréncias bibliogrdficas. O formato do artigo, com as margens, tipos de letra e regras de cita-
¢do, deve seguir o ‘meta-artigo’ auto exemplificativo (meta-artigo em verséo *.docx ou *.rif ).

Este artigo é enviado em ficheiro contendo todo o artigo (com ou seu titulo), mas sem qual-
quer mengdo ao autor, direta ou deduzivel (eliminé-la também das propriedades do ficheiro).
Néo pode haver auto-citagdo na fase de submissdo.

O ficheiro deve ter o mesmo nome do anteriormente enviado, acrescentando a expressdo
‘completo’ (exemplo: palavra_completo_b).

Custos de publicacdo
A publicagdo por artigo na Gama pressupde uma pequena comparticipagéo de cada au-
tor nos custos associados. A cada autor séo enviados dois exemplares da revista.
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Critérios de arbitragem

- Dentro do tema geral proposto para cada nimero, ‘Criadores Sobre outras Obras,”
versar sobre autores com origem nos paises do arco de linguas de expressao ibérica;

- Nos nGmeros pares, versar sobre o tema especifico proposto;

- Interesse, relevancia e originalidade do texfo;

- Adequagdo linguistica;

- Correta referenciacdo de contributos e autores e formatacdo de acordo com o texto
de normas.

Normas de redacéo
Segundo o sistema autor, data: pdgina. Ver o ‘meta-artigo’ nas pdginas seguintes.

Cedéncia de direitos de autor

A revista Gama requere aos autores que a cedéncia dos seus direitos de autor para que
os seus artigos sejam reproduzidos, publicados, editados, comunicados e transmitidos publi-
camente em qualquer forma ou meio, assim como a sua distribuicdo no nimero de exemplares
que se definirem e a sua comunicagdo piblica, em cada uma das suas modalidades, incluindo
a sua disponibilizagdo por meio eletrénico, ético, ou qualquer outra tecnologia, para fins ex-
clusivamente cientificos e culturais e sem fins lucrativos. Assim a publicagéo sé ocorre mediante
o envio da declaragdo correspondente, segundo o modelo abaixo:

Modelo de declaracdo de originalidade e cedéncia de direitos do trabalho escrito
Declaro que o trabalho intitulado:
que apresento & revista Gama, ndo foi publicado previamente em nenhuma das suas versdes,
e compromefo-me a ndo submeté-lo a outra publicagdo enquanto estd a ser apreciado pela
Gama, nem posteriormente no caso da sua aceitagdo. Declaro que o artigo é original e que
os seus conteldos sdo o resultado da minha contribuicdo intelectual. Todas as referéncias a

materiais ou dados & publicados estdo devidamente identificados e incluidos nas referéncias
bibliogréficas e nas citagdes e, nos casos que os requeiram, conto com as devidas autoriza-
¢des de quem possui os direitos patrimoniais. Declaro que os materiais estdo livres de direitos
de autor e fago-me responsdvel por qualquer litigio ou reclamagéo sobre direitos de proprie-
dade intelectual.

No caso de o artigo ser aprovado para publicacdo, autorizo de maneira ilimitada e no
tempo para que a Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa inclua o referido artigo
na revista Gama e o edite, distribua, exiba e o comunique no pais e no estrangeiro, por meios
impressos, eletrénicos, CD, internet, ou em repositérios digitais de artigos.

Nome
Assinatura
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Meta-artigo auto exemplificativo
[Titulo deste artigo, Times 14, negrito]

Artigo completo submetido a [dia] de [més] de [ano]

Resumo: Este meta-artigo exemplifica o estilo a ser usado nos artigos
enviados a revista Gama. O resumo deve apresentar uma perspetiva con-
cisa do tema, da abordagem e das conclusées. Também ndo deve exceder
5 linhas.

Palavras chave: meta-artigo, conferéncia, normas de citagcdo.

[Itdlico 11, alinhamento ajustado, méx. de 5 palavras chave]

Title: Meta-paper

Abstract: This meta-paper describes the style to be used in articles for the
Gama journal. The abstract should be a concise statement of the subject,
approach and conclusions. Abstracts should not have more than five lines
and must be in the first page of the paper.

Keywords: meta-paper, conference, referencing.

Introdugﬁo [ou outro titulo; para todos os titulos: Times 12, negrito]

De modo a conseguir-se reunir, na revista Gama, um conjun-
to consistente de artigos com a qualidade desejada, e também para
facilitar o tratamento na preparacao das edicdes, solicita-se aos au-
tores que seja seguida a formatag@o do artigo tal como este docu-
mento foi composto. O modo mais fécil de o fazer € aproveitar este
mesmo ficheiro e substituir o seu contetido. Nesta sec¢do de intro-
ducdo apresenta-se o tema e o propdsito do artigo em termos claros
e sucintos. No que respeita ao tema, ele compreenderd, segundo a
proposta da Gama, a visita a(s) obra(s) de um criador — e € este o
local para uma apresentacdo muito breve dos dados pessoais desse
criador, tais como datas e locais (nascimento, graduacdo) e um ou
dois pontos relevantes da atividade profissional. Nao se trata de uma
biografia, apenas uma curta apresentacao de enquadramento redigi-
da com muita brevidade.

Nesta seccao pode também enunciar-se a estrutura ou a meto-
dologia de abordagem que se vai seguir no desenvolvimento.

[Todo o texto do artigo, exceto o inicio, os blocos citados, as legendas e a bibliografia: Times
12, alinhamento ajustado, pardgrafo com recuo de 1 cm, espacamento 1.5, sem notas de rodapé]



1. Modelo da pagina

[este € o titulo do primeiro capitulo do corpo do artigo; caso existam subcapitulos de-
verdo ser numerados, por exemplo 1.1 ou 1.1.1 sem ponto no final da sua sequéncia]

A pédgina ¢ formatada com margens de 3 cm em cima e a
esquerda, de 2 cm a direita e em baixo. Utiliza-se a fonte “Times
New Roman” do Word para Windows (apenas “Times” se estiver
a converter do Mac, nao usar a “Times New Roman” do Mac). O
espacamento normal € de 1,5 exceto na zona dos resumos, ao ini-
cio, e na zona das referéncias bibliograficas. Todos os paragrafos
tém espacamento zero, antes e depois. Nao se usam bullets ou bolas
automdticas ou outro tipo de auto-texto exceto na numeracdo das
paginas (a direita em baixo). Também ndo se usam cabecalhos ou
rodapés. As aspas, do tipo vertical, terminam apds os sinais de pon-
tuacdo, como por exemplo “exemplo de fecho de aspas duplas,” ou
‘fecho de aspas.’

Para que o processo de peer review seja do tipo double-blind,
eliminar deste ficheiro qualquer referéncia ao autor, inclusive das
propriedades do ficheiro. Nao fazer auto referéncias.

2. Citacoes

Observam-se como normas de citagdo as do sistema ‘autor,
data,” ou ‘Harvard,” sem o uso de notas de rodapé. Recordam-se al-
guns tipos de citagdes:
— Citagdo curta, incluida no correr do texto (com aspas verti-
cais simples, se for muito curta, duplas se for maior que
trés ou quatro palavras);
— Citacdo longa, em bloco destacado.
— Citag@o conceptual (ndo hd importagao de texto ipsis verbis,
e pode referir-se ao texto exterior de modo localizado
ou em termos gerais).
Como exemplo da citagdo curta (menos de duas linhas) recor-
da-se que ‘quanto mais se restringe o campo, melhor se trabalha e
com maior seguranc¢a’ (Eco, 2004: 39).

Como exemplo da citacdo longa, em bloco destacado, apon-
tam-se os perigos de uma abordagem menos focada, referidos a pro-
posito da escolha de um tema de tese:
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Se ele [o autor] se interessa por literatura, o seu primeiro impulso é fazer
uma tese do género A Literatura Hoje, tendo de restringir o tema, quererd
escolher A literatura italiana desde o pds-guerra até aos anos 60. Estas
teses sdo perigosissimas (Eco, 2004: 35).

[Italico, Times 11, um espaco, alinhamento ajustado (ou ‘justificado,’ referéncia ‘autor, data’
no final fora da zona itdlico]

Como exemplo da citacdo conceptual localizada exemplifica-
-se apontando que a escolha do assunto de um trabalho académico
tem algumas regras recomenddveis (Eco, 2004: 33).

Como exemplo de uma citacdo conceptual geral aponta-se a
metodologia global quanto a redacdo de trabalhos académicos (Eco,
2004). Os textos dos artigos ndo devem conter anotagcdes nos rodapés.



3. Figuras ou Quadros

No texto do artigo, os extra-textos podem ser apenas de dois
tipos: Figuras ou Quadros.

Na categoria Figura inclui-se todo o tipo de imagem, desenho,
fotografia, gréfico, e € legendada por baixo. Apresentam-se aqui al-
gumas Figuras a titulo meramente ilustrativo quanto a apresentacao,
legendagem e citacdo/referéncia. A Figura tem sempre a ‘4ncora’ no
correr do texto, como se faz nesta mesma frase (Figura 1).

) + |
]

L
~a

Figura 1. Fotografia de Tomas Castelazo, Detalle de la puerta de la
celda 18 de la vieja cdrcel de Leon, Guanajuato, Mexico (2009).

[Times 10, centrado, pardgrafo sem avango; imagem sempre
com a referéncia autor, data; altura da imagem: c. 7cm]

As Figuras também podem apresentar-se agrupadas (Figuras
2 e 3) com a ‘moldagem do texto’ na opc¢ao ‘em linha com o texto,’
controlando-se o seu local e separacdes (tecla ‘enter’ e ‘espago’), e
também a centragem com o anular do avango de pardgrafos.
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Figura 2. A estdtua de Agassiz frente ao edificio de zoologia da Universidade de
Stanford, Palo Alto, Califérnia, ap6s o terramoto de 1906 (Mendenhall, 1906).
Figura 3. Efeitos do teste ‘stokes’ sobre o dirigivel ‘Blimp’ colocado em voo a 8
km do cogumelo atémico, em 7 de Agosto de 1957 (United States Department of
Energy, 1957).

[Times 10, paragrafo sem avango. Imagens sempre com a referéncia autor, data; altura das
imagens: c¢. 7cm; separac@o entre imagens: um espaco de teclado]

Na categoria ‘Quadro’ estdo as tabelas que, ao invés, sdo le-
gendadas por cima. Também tém sempre a sua ancora no texto, como
se faz nesta mesma frase (Quadro 1). A numeragdo das Figuras é
seguida e independente da numerag@o dos Quadros, também seguida.

Quadro 1. Exemplo de um Quadro.




A Figura pode reproduzir, por exemplo, uma obra de arte com
autor e fotografo conhecidos (Figura 4).

Figura 4. Instalacio O carro/A grade/O ar,de Raul Mourao,
no Panorama da Arte Brasileira, 2001, no Museu de Arte Moderna
de Sao Paulo (Fraipont, 2001).

A Figura também pode reproduzir uma obra bidimensional
(Figura 5).

Figura 5. Josefa de Obidos (c. 1660), O cordeiro pascal.
Oleo sobre tela, 88x116cm. Museu de Evora, Portugal.
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O autor do artigo € o responsavel pela autoriza¢ao da repro-
ducdo da obra (notar que s6 os autores da CE que faleceram h4 mais
de 70 anos tém a reproduc¢do do seu trabalho bidimensional em do-
minio publico).

Cita-se agora, como exemplo suplementar, o conhecido es-
premedor de citrinos de forma aracnéide (Starck, 1990). Se se pre-
tender apresentar uma imagem do objeto, como se mostra na Figura
6, ndo esquecer a distin¢do entre o autor do objeto, j4 conveniente-
mente citado na frase anterior, e o autor e origem da fotografia, que
também segue na legenda.

Figura 6. O espremedor de citrinos de Philippe Starck
(1990). Foto de Morberg (2009).



Notar que no exemplo do espremedor de citrinos, tanto o obje-
to como a sua foto tém citacdo e referéncia separadas (veja-se como
constam no capitulo ‘Referéncias’ deste meta-artigo). O mesmo su-
cedera, alids, no exemplo da instalacdo da Figura 4.

Se o autor do artigo € o autor da fotografia ou de outro qualquer
gréfico assinala o facto como se exemplifica na Figura 7.

Figura 7. Apostolado na ombreira do portal da Sé
de Evora, Portugal. Fonte: prépria.

Caso o autor sinta dificuldade em manipular as imagens inse-
ridas no texto pode optar por apresenta-las no final, apds o capitulo
‘Referéncias,” de modo sequente, uma por pagina, e com a respetiva
legenda. Todas as Figuras e Quadros tém de ser referidas no correr
do texto, com a respetiva ‘ancora.’

237

Gama 3, Estudos Artisticos — Manual de estilo da Gama — Meta-artigo



238

Gama 3, Estudos Artisticos — Manual de estilo da Gama — Meta-artigo

4. Sobre as referéncias

O capitulo ‘Referéncias’ apresenta as fontes citadas, e apenas
essas. Cada vez mais as listas bibliograficas tendem a incluir refe-
réncias a materiais nao papel, como videos, DVD, CD, ou sitios na
Internet (paginas, bases de dados, ficheiros ‘*.pdf,” monografias ou
periddicos em linha, fotos, filmes). O capitulo ‘Referéncias’ € inico
e ndo € dividido em subcapitulos.

Conclusao

A Conclusdo, a exemplo da Introducéo e das Referéncias, ndo é
uma sec¢do numerada e apresenta uma sintese que resume e torna mais
claro o corpo e argumento do artigo, apresentando os pontos de vista
com concisdo. Pode terminar com propostas de investigacdo futura.



Referéncias [Este titulo: Times 12, negrito; toda lista seguinte: Times 11,
alinhado a esquerda, avango 1 cm]
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Chamada de trabalhos:

VI Congresso CSO’2015
em Lisboa

Call for papers:
6th CSO’2015 in Lisbon

VI Congresso Internacional C50’2015 — “Criadores Sobre outras Obras”
26 margo a 1 abril 2015, Lisboa, Portugal. www.cso.fba.ul.pt

1. Desafio aos criadores e artistas nas diversas dreas

Incentivam-se comunicagdes ao congresso sobre a obra de um artista ou criador. O autor
do artigo deverd ser ele também um artista ou criador graduado, exprimindo-se numa das
linguas ibéricas.

Tema geral / Temdtica:
Os artistas conhecem, admiram e comentam a obra de outros artistas — seus colegas de
trabalho, préximos ou distantes. Existem entre eles afinidades que se desejam dar a ver.

Foco / Enfoque:
O congresso centra-se na abordagem que o artista faz & produgdo de um outro

criador, seu colega de profiss@o.

Esta abordagem é enquadrada na forma de comunicagdo ao congresso. Encora-
jam-se as referéncias menos conhecidas ou as leituras menos ‘dbvias.’

E desejdvel a delimitacdo: aspetos especificos conceptuais ou técnicos, restricéo a
alguma (s) da(s) obra(s) dentro do vasto corpus de um artista ou criador.

Nao se pretendem panoramas globais ou meramente biogrdficos / historiogrdficos
sobre a obra de um autor.

2. Linguas de trabalho Oral: Portugués; Castelhano.
Escrito: Portugués; Castelhano; Galego; Cataldo.

3. Datas importantes Data limite de envio de resumos: 20 dezembro 2014.
Notificagdo de pré-aceitagdo ou recusa do resumo: 2 janeiro 2015.
Data limite de envio da comunicagdo completa: 13 janeiro 2015.
Notificagdo de conformidade ou recusa: 24 janeiro 2015.



As comunicagdes mais categorizadas pela Comissdo Cientifica sdo publicadas em periédi-
cos académicos como o nimero 11 da Revista :Estidio, os nimeros 5 e 6 da revista Gama, os
némeros 5 e 6 da revista Croma, langadas em simultéineo com o Congresso CSO’2015. Todas
as comunicagdes sdo publicadas nas Atas online do VI Congresso (dotada de ISBN).

4. Condi¢des para publicacéo

- Os autores dos artigos sdo artistas ou criadores graduados, no méximo de dois
por artigo.

- O autor do artigo debruga-se sobre outra obra diferente da prépria.

- Incentivam-se artigos que tomam como objeto um criador oriundo de pais de idio-
ma portugués ou espanhol.

- Incentiva-se a revelacdo de autores menos conhecidos.

- Uma vez aceite o resumo provisério, o artigo sé serd aceite definitivamente se
seguir o manual de estilo publicado no sitio internet do Congresso e tiver o parecer
favoravel da Comissao Cientifica.

- Cada participante pode submeter até dois artigos.

5. Submissdes
Primeira fase, RESUMOS: envio de resumos provisérios. Cada comunicagéo é apresen-

tada através de um resumo de uma ou duas pdginas (mdx. 2.000 carateres) que inclua
uma ou duas ilustracdes. Instrugdes detalhadas em www.cso.fba.ul.pt

Segunda fase, TEXTO FINAL: envio de artigos apés aprovagdo do resumo provisério.
Cada comunicagdo final tem cinco paginas (?.000 a 11.000 caracteres ¢/ espacos referentes
ao corpo do texto sem contar com resumos e bibliografia). O formato do artigo, com as mar-
gens, tipos de letra e regras de citagdo, estd disponivel no meta-artigo auto exemplificativo,
disponivel no site do congresso e em capitulo dedicado nas revistas :Estidio, Gama e Croma.

6. Apreciacdo por ‘double blind review’ ou ‘arbitragem cega.’

Cada artigo recebido pelo secretariado é reenviado, sem referéncia ao autor, a dois, ou
mais, dos membros da Comissdo Cientifica, garantindo-se no processo o anonimato de ambas
as partes — isto &, nem os revisores cientificos conhecem a identidade dos autores dos textos,
nem os autores conhecem a identidade do seu revisor (double-blind). No procedimento privi-
legia-se também a disténcia geogrdfica entre origem de autores e a dos revisores cientificos.

Critérios de arbitragem:

- Dentro do tema proposto para o Congresso, “Criadores Sobre outras Obras,”
versar preferencialmente sobre autores com origem nos paises do arco de linguas
de expressdo ibérica, ou autores menos conhecidos;

- Interesse, relevancia e originalidade do texto;

- Adequagdo linguistica;

- Correta referenciacdo de contributos e autores e formatacdo de acordo com o tex-
to de normas.

7. Custos

O valor da inscrigdo ird cobrir os custos de publicagéo, os materiais de apoio distribuidos
e os snacks/cafés de infervalo, bem como outros custos de organizagdo. Despesas de almo-
cos, jantares e dormidas n&o incluidas.
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A participagdo pressupde uma comparticipagdo de cada congressista ou autor nos custos
associados. Estudantes dos cursos de mestrado e doutoramento da FBAUL estdo isentos.

Como autor de UMA comunicagdo: 120 euro (cedo), 160 euro (tarde).
Como autor de DUAS comunicagdes: 240 euro (cedo), 340 euro (tarde).
Como participante espectador: 55 euro (cedo), 75 euro (tarde).
Condigdes especiais para alunos e docentes da FBAUL.

Conferencistas, inscricdo cedo: até 16 fevereiro 2015
Conferencistas, inscricdo tarde: até 23 fevereiro 2015

No material de apoio incluem-se exemplares das revistas :Estidio, Gama e Croma, além
da produgdo online das Atas do Congresso.

Contactos CIEBA: Centro de Investigacdo e de Estudos em Belas-Artes
FBAUL: Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa

Largo da Academia Nacional de Belas-Artes
1249-058 Lisboa, Portugal
congressocso@gmail.com | www.cso.fba.ul.pt






244

Gama 3, Estudos Artisticos — Notas biogréficas — Conselho editorial & pares académicos

Notas biograficas
— Conselho editorial
& pares académicos

Editing committee & academic peers
— biographic notes

ALMUDENA FERNANDEZ FARINA (Espanha). Almudena Fernéndez Farifia é Doutora
em Belas Artes pela Universidade de Vigo, e docente na Facultade de Belas Artes.
Formacién académica na Facultade de Belas Artes de Pontevedra (1990/1995),
School of Art and Design, Limerick, Iflanda, (1994), Ecole de Beaux Arts, Le Mans,
Franga (1996/97) e Facultade de Belas Artes da Universidade de Salamanca
(1997/1998). Actividade artistica através de exposicdes individuais e coletivas,
com participacdo em numerosos certames, bienais e feiras de arte nacionais e
internacionais. Exposicdes individuais realizadas na Galeria SCQ (Santiago de
Compostela, 1998 e 2002), Galeria Astarté (Madrid, 2005), Espago T (Porto,
2010) ou a intervencién realizada no MARCO (Museo de Arte Contempordnea de
Vigo, 2010/2011) entre outras. Representada no Museo de Arte Contempordnea
de Madrid, Museo de Pontevedra, Consello de Contas de Galicia, Fundacién Caixa
Madrid, Deputacién de A Corufia. Alguns prémios e bolsas, como o Prémio de
Pintura Francisco de Goya (Villa de Madrid) 1996, o Premio L'OREAL (2000) ou a
Bolsa da Fundagéo POLLOCK-KRASNER (Nova York 2001/2002). En 2011 publica
“Lo que la pintura no es” (Premio Extraordinario de tese 2008/2009 da Univer-
sidade de Vigo e Premio & investigacdo da Deputacién Provincial de Pontevedra,
2009). Almudena Ferndndez Farifia (Espanha). Desde 2012 membro da Seccién
de Creacién e Arfes Visuais Contempordneas do Consello de Cultura Galega.

ALVARO BARBOSA (Portugal / Angola, 1970). Professor Associado e Dean da
Faculdade de Indistrias Criativas da Universidade de Sao José (USJ), em Macau,
China. Exerceu a fungdo de direfor do Departamento de Som e Imagem da Escola
das Artes da Universidade Catdlica Portugués (UCP- Porto) até setembro de 2012,
foi co- fundador em 2004, do Centro de Investigacéo para a Ciéncia e Tecnolo-
gia das Artes (CITAR), fundou 2009, a Creative Business Incubator ARTSpin e em
2011 o Centro de Criatividade digital (CCD). Durante este periodo de tempo,
infroduziu na UCP-Porto vdrios curriculos inovadores, tais como o Programa de
Doutoramento em Ciéncia e Tecnologia das Artes, o Programa de Mestrado em
Gestdo de Indistrias Criativas e as Pés-Graduagdes em Fotografia e Design Digi-
tal. Licenciado em Engenharia Eletrénica e Telecomunicaces pela Universidade
de Aveiro em 1995, Doutorado no ano 2006 em Ciéncias da Computagdo e Co-
municac&o Digital pela Universidade Pompeu Fabra — Barcelona, concluiv em
2011 um Pés-Doutoramento na Universidade de Stanford nos Estados Unidos. A
sua atividade enquadra-se no dmbito das Tecnologias das Artes, Criagdo Musical,
Arte Inferativa e Animagdo 3D, sendo a sua drea central de especializagdo Cien-
tifica e Artistica a Performance Musical Colaborativa em Rede. O seu trabalho




como Investigador e Artista Experimental, tem sido extensivamente divulgado
e publicado ao nivel infernacional (mais informagdes em www.abarbosa.org).

ANTONIO DELGADO (Portugal). Doutor em Belas Artes (escultura) Faculdade de
Belas Artes da Universidade do Pais Basco (Espanha). Diploma de Estudos Avan-
cados (Escultura). Universidade do Pais Basco. Pés graduagdo em Sociologia
do Sagrado, Universidade Nova de Lisboa. Licenciado em Escultura, Faculdade
de Belas-Artes da Universidade de Lisboa. Foi diretor do mestrado em ensino
de Artes Visuais na Universidade da Beira Interior, Covilha. Lecionou cursos em
vérias universidades em Espanha e cursos de Doutoramento em Belas Artes na
Universidade do Pais Basco. Como artista pléstico, participou em indmeras expo-
sicdes, entre colectivas e individuais, em Portugal e no estrangeiro e foi premiado
em vdrios certames. Prémio Extraordindrio de Doutoramento em Humanidades,
em Espanha. Organizador de congressos sobre Arte e Estética em Porfugal e
estrangeiro. Membro de comités cientificos de congressos internacionais. Da sua
producéo tedrica destacam-se, os fitulos “Estetica de la muerte em Portugal” e
“Glossdrio ilustrado de la muerfe”, ambos publicados em Espanha. Atualmente é
professor coordenador na Escola de Arte e Design das Caldas da Rainha do IPL,
onde coordena a licenciatura e o mestrado de Artes Plésticas.

APARECIDO JOSE CIRILLO (Brasil). E pesquisador vinculado ao LEENA-UFES, La-
boratério de Extens@o e Pesquisa em Artes da Universidade Federal de Espirito
Santo (UFES) (grupo de pesquisa em Processo de Criagéo). Professor Permanente
do Programa de Mestrado em Artes da UFES e artista pléstico. Possui graduagdo
em Artes pela Universidade Federal de Uberlandia (1990), mestrado em Educa-
¢do pela Universidade Federal do Espirito Santo (1999) e doutorado em Comu-
nicagdo e Semidtica pela Pontificia Universidade Catélica de Séo Paulo (2004).
Atualmente é Professor Associado da Universidade Federal do Espirito Santo. Tem
experiéncia na drea de Artes, Artes Visuais e Teorias e Histéria da Arte, atuando
nos seguintes temas: arfes e processos contemporéneos, arte piblica e teoria do
processo de criacdo. E editor da Revista Farol (ISSN 1517-7858) e membro do
conselho cientifico da Revista Manuscritica (ISSN 1415-4498). Foi direfor do
Centro de Artes da Universidade Federal do Espirito Santo de maio de 2005
a janeiro de 2008, foi Presidente da Associagdo de Pesquisadores em Critica
Genética (2008-2011). Atualmente é Pré-reitor de Extensdo da UFES.

ARTUR RAMOS (Portugal). Nasceu em Aveiro em 1966. Licenciou-se em Pintura
na Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa. Em 2001 obteve o
grau de Mestre em Estética e filosofia da Arte pela Faculdade de Letras da
Universidade de Lisboa. Em 2007 doutorou-se em Desenho pela Faculdade de
Belas-Artes da mesma Universidade, onde exerce funcdes de docente desde
1995. Tem mantido uma constante investigagdo em torno do Retrato e do Auto-
retrato, temas abordados nas suas teses de mestrado, O Auto-retrato ou a Re-
versibilidade do Rosto, e de doutoramento, Retrato: o Desenho da Presenca. O
corpo humano e a sua representagdo gréfica tem sido alvo da sua investigagdo
mais recente. O seu trabalho estende-se também ao dominio da investigacdo
arqueolégica e em particular ao nivel do desenho de reconstituicéo.

CARLOS TEJO (Espanha). Doctor en Bellas Artes por la Universidad Politécnica de
Valencia. Profesor Titular de la Universidad de Vigo. Su linea de investigacién se
bifurca en dos intereses fundamentales: andlisis de la performance y estudio de
proyectos fotogréficos que funcionen como documento de un proceso performati-
vo o como herramienta de la préctica artistica que tenga el cuerpo como centro de
interés. A su vez, esta orientacién en la investigacién se ubica en contextos perifé-
ricos que desarrollan femdticas relacionadas con aspectos identitarios, de género
y transculturales. Bajo este corpus de intereses, ha publicado articulos e impartido
conferencias y seminarios en los campos de la performance y la fotografia, funda-
mentalmente. Es autor del libro: “El cuerpo habitado: fotografia cubana para un
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fin de milenio”. En el apartado de la gestién cultural y el comisariado destaca su
trabajo como director de las jornadas de performance “Chamalle X" (http://webs.
uvigo.es/chamalle/). Dentro de su trayectoria como artista ha llevado a cabo
proyectos en: Colegio de Espafia en Paris; Universidad de Washington, Seattle;
Akademia Stuck Pieknych, Varsovia; Instituto Superior de Arte (ISA), La Habana;
Centro Cultural de Espaia, San José de Costa Rica; Centro Galego de Arte Con-
tempordnea (CGAC), Santiago de Compostela; Museum Abteiberg, Ménchen-
gladbach, Alemania; ACU, Sidney o University of the Arts, Helsinki, entre ofros.

CLEOMAR ROCHA (Brasil). Doutor em Comunicagéo e Cultura Contempordneas
(UFBA), Mestre em Arte e Tecnologia da Imagem (UnB). Professor do Programa de
Pés-graduagdo em Arte e Cultura Visual da Faculdade de Artes Visuais da Univer-
sidade Federal de Goids. Coordenador do Media Lab UFG. Artista-pesquisador.
Atua nas dreas de arte, design, produtos e processos inovadores, com foco em
midias interativas, incluindo games, interfaces e sistemas computacionais. E su-
pervisor de pés-doutorado na Universidade Federal de Goids e na Universidade
Federal do Rio de Janeiro. Estudos de pés-doutoramentos em Estudos Culturais
(UFRJ), e em Tecnologias da Inteligéncia e Design Digital (PUC-SP).

FRANCISCO PAIVA (Portugal). Francisco Tiago Antunes Paiva, Professor Auxiliar
da Universidade da Beira Interior, onde dirige o 1° Ciclo de estudos em Design
Multimédia. Doutor em Belas Artes, especialidade de Desenho, pela Faculdade
de Belas Artes da Universidade do Pais Basco, licenciado em Arquitectura pela
Faculdade de Ciéncias e Tecnologia da Universidade de Coimbra e licenciado
em Design pela Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa. Foi inves-
tigadorvisitante na Universidade de Bordéus — 3. E Investigador integrado do
LabCom na linha de Cinema e Multimédia. O seu interesse principal de inves-
tigagdo centra-se nos processos espacio-temporais. Autor de diversos artigos
sobre arte, design, arquitectura e patriménio e dos livros O Que Representa o
Desenho? Conceito, objectos e fins do desenho moderno (2005) e Auditdrios:
Tipo e Morfologia (2011). Coordenador Cientifico da DESIGNA — Conferén-
cia Internacional de Investigacéo em Design (www.designa.ubi.pt).

HEITOR ALVELOS (Portugal). Doutorado em Design pelo Royal College of Art
(2003) e Mestre em Comunicagdo Visual pela School of the Art Institute of Chica-
go (1992). Professor de Design e Novos Media na Universidade do Porto, tem
contribuido para a implementagdo estratégica da Disciplina de Investigagdo em
Design no contexto portugués, quer como membro do Conselho Cientifico da
Fundagdo para a Ciéncia e Tecnologia, quer como Director, pela U.Porto, do
ID+, Instituto de Investigagdo em Design, Media e Cultura. Desenvolve I1&D no ém-
bito do Programa UTAustin-Portugal para os Media Digitais desde 2006, sendo
atualmente o seu Director Nacional para Outreach. Ainda no &mbito do Progra-
ma UTAustin-Portugal, dirige o FuturePlaces, medialab para a cidadania, desde
2008. E membro de diversos Conselhos internacionais, incluindo o Executive Bo-
ard da European Academy of Design e o Advisory Board for Digital Communities
do Ars Electronica, e o Conselho Consultivo do programa Manobras no Porfo.
Desde 2000, desenvolve trabalho sonoro, cenogrdfico e de design com diversas
editoras: Ash International, Touch, Cronica Electronica e Tapeworm. Comissaria
desde 2002 o laboratério de critica cultural Autodigest, canta na Stopestra desde
2011 e codirige a editora de msica aleatéria 3-33.me. Areas de investigagdo
incluem media participativos, cidadania criativa e criminologia cultural.

JOAO PAULO QUEIROZ (Portugal). Curso Superior de Pintura pela Escola Supe-
rior de Belas-Artes de Lisboa. Mestre em Comunicagdo, Cultura, e Tecnologias de
Informagdo pelo Instituto Superior de Ciéncias do Trabalho e da Empresa (ISC-
TE). Doutor em Belas-Artes pela Universidade de Lisboa. E professor na Faculda-
de de Belas-Artes desta Universidade (FBAUL), responsdvel pelo doutoramento
na drea de especialidade em Arte Multimédia e leciona nos diversos cursos de



Licenciatura, Mestrado e Doutoramento. Professor nos cursos de doutoramento
em Ensino da Universidade do Porto e de doutoramento em Artes da Universida-
de de Sevilha. Co autor dos programas de Desenho A e B (10° ao 12° anos) do
Ensino Secunddrio. Dirigiu formagdo de formadores e outras agdes de formacao
em educagdo artistica creditadas pelo Conselho Cientifico-Pedagégico da For-
magdo Continua. Livro Cativar pela imagem, 5 textos sobre Comunicagéo Visual
FBAUL, 2002. Investigador integrado no Centro de Estudos e Investigagdo em
Belas-Artes (CIEBA), ativo nas dreas de Teoria da Imagem e de Educagdo Artisti-
ca. Coordenador do Congresso Internacional CSO (2010, 2011, 2012, 2013)
e diretor das revistas académicas :Estidio, ISSN 1647-6158, Gama ISSN 2182-
8539, e Croma ISSN 2182-8547. Coordenador do Congresso Matéria-Prima,
Prdticas das Artes Visuais no Ensino Bésico e Secunddrio (2012, 2013). Dirige
a Revista Matéria-Prima, ISSN 2182-9756. Membro de diversas comissdes e
painéis cientificos, de avaliagdo, e conselhos editoriais. Subdiretor da FBAUL.
Diversas exposi¢des individuais de pintura. Prémio de Pintura Gustavo Cordeiro
Ramos pela Academia Nacional de Belas-Artes em 2004.

J. PAULO SERRA (Portugal). J. Paulo Serra é Licenciado em Filosofia pela Fa-
culdade de Letras de Lisboa e Mestre, Doutor e Agregado em Ciéncias da Co-
municacéo pela Universidade da Beira Interior. Nesta Universidade, é Professor
Associado no Departamento de Comunicagdo e Artes e investigador no Labora-
tério de Comunicagdo e Conteddos On-line (LABCOM), integrando o Grupo de
Investigagdo sobre Informacdo e Persuasdo. Desempenha, atualmente, os cargos
de Presidente da Faculdade de Artes e Lefras e de Direfor do Doutoramento em
Ciéncias da Comunicacdo. E autor dos livros A Informacdo como Utopia (1998),
Informagédo e Sentido: O Estatuto Epistemolégico da Informagéo (2003) e Manual
de Teoria da Comunicagdo (2008), co autor do livro Informagdo e Persuasdo na
Web. Relatério de um Projecto (2009) e co organizador das obras Jornalismo
Online (2003), Mundo Online da Vida e Cidadania (2003), Da comunicacédo
da Fé & fé na Comunicagdo (2005), Ciéncias da Comunicagdo em Congresso
na Covilhé (Actas, 2005), Retdrica e Mediatizagdo: Da Escrita & Infernet (2008,
Pragmdtica: Comunicacdo Publicitéria e Marketing (2011) e Filosofias da Co-
municagdo (2011). Tem ainda vdarios capitulos de livros e artigos publicados em
obras coletivas e revistas. A sua investigacdo fem incidido, prioritariamente, nos
processos de informagdo e persuas@o relativos & comunicagdo medidtica, com
especial &nfase na que se refere & Internet.

JOAQUIN ESCUDER (Espanha). Licenciado en Pintura por la Faculiad de Bellas Ar-
tes de la Universidad de Barcelona (1979/1984). Doctorado en Bellas Artes por la
Facultad de Bellas Artes de la Universidad Politécnica de Valencia (2001). Ha sido
profesor en las siguientes universidades: Internacional de Catalunya y Murcia. En la
actualidad lo es de la de Zaragoza. Ha sido becario, entre ofras, de las siguientes
instituciones: Generalitat de Catalunya, Casa de Veldzquez, Grupo Endesa y
Real Academia de Espafia en Roma. Trabaja en cuestiones relacionadas con la
visualidad y la representacién en la pintura. Ha expuesto individualmente en las
siguientes ciudades espafiolas: Madrid, Valencia, Zaragoza, Palma de Mallorea,
Castellén y Cédiz. Ha participado en numerosas muestras colectivas, destacando
en el exterior las realizadas en Utrecht, Venecia, Paris y Tokio. Su obra se encuen-
tra representada en colecciones de instituciones publicas y privadas de Espafia.

JOSU REKALDE (Espanha, Amorebieta — Pais Vasco, 1959) compagina la cre-
acién artistica con la de profesor catedrético en la Facultad de Bellas Artes de
La universidad del Pafs Vasco. Su campo de trabajo es multidisciplinar aunque su
faceta mds conocida es la relacionada con el video y las nuevas tecnologias. Los
temas que trabaja se desplazan desde el intimismo a la relacién social, desde el Yo
al Otro, desde lo metalingiiistico a lo narrativo. Ha publicado numerosos articulos
y libros entre los que destacamos: The Technological “Interface” in Contemporary
Art en Innovation: Economic, Social and Cultural Aspects. University of Nevada,
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(2011). En los mdrgenes del arte cibernético en Lo tecnolégico en el arte.. Ed.
Virus. Barcelona. (1997). Bideo-Artea Euskal Herrian. Editorial Kriselu. Donostia.
(1988). El video, un soporte temporal para el arte Editorial UPV/EHU.( 1992). Su
trabajo artistico ha sido expuesto y difundido en numerosos lugares entre los que
podemos citar el Museo de Bellas Artes de Bilbao (1995), el Museo de Girona
(1997), Espace des Arts de Tolouse (1998), Mappin Gallery de Sheffield (1998), el
Espace d’Art Contemporani de Castell6 (2000), Kornhaus Forun de Berna (2005),
Goete Institute de Roma (2004), Espacio menos 1 de Madrid (2006), Na Solyanke
Art Gallery de Moscu (2011) y como director artistico de la Opera de Camara
Kaiser Von Atlantis de Victor Ullman (Bilbao y Vitoria-Gasteiz 2008).

JUAN CARLOS MEANA (Espanha). Doctor em Bellas Artes pela Universidad do
Pais Basco. Estudos na ENSBA, Paris. Desde 1993 é professor do Departamen-
to de Pintura da Universidade de Vigo. Numerosas exposicdes individuais e
coletivas, com vdrios premios e reconhecimentos. Publicou vdrios escritos e arti-
gos em catdlogos e revistas onde trabalha o tema da identidade. A negagdo da
imagem no espelho a partir do mito de Narciso é uma das suas constantes no el
trabalho artistico e reflexivo. Também desenvolve diversos trabalhos de gestdo
relacionados con a docéncia na Facultad de Bellas Artes de Pontevedra (Univer-
sidad de Vigo) onde desempenha o cargo de decano (direfor), na actualidade.

LUiS JORGE GONCALVES (Portugal, 1962). Luis Jorge Gongalves (Portugal, 1962)
¢ doutorado pela Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa, em Cién-
cias da Arte e do Patriménio, com a tese Escultura Romana em Portugal: uma arfe
no quotidiano. A docéncia na Faculdade de Belas-Artes é entre a Histéria da Arte
(Pré-Histéria e Antiguidade), a Museologia e a Arqueologia e Patriménio, nas
licenciaturas, nos mestrados de Museologia e Museografia e de Patriménio Pabli-
co, Arte e Museologia e no curso de doutoramento. Tem desenvolvido a sua inves-
tigagdo nos dominios da Arte Pré-Histérica, da Escultura Romana e da Arqueolo-
gia Piblica e da Paisagem. Desenvolve ainda projetos no dominio da ilustragdo
reconstitutiva do patriménio, da fungdo da imagem no mundo antigo e dos interfa-
ces pldsticos entre arte pré-histérica e antiga e arte contempordnea. E responsével
por exposicdes monogrdficas sobre monumentos de vilas e cidades portuguesas.

MARGARIDA PRIETO (Portugal). Nasceu em Torres Vedras em 1976. Vive e tra-
balha em Lisboa. O seu percurso académico foi desenvolvido integralmente na
Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa. Em 2008 obteve o grau de
Mestre com a dissertagdo «O Livro-Pintura» e, em 2013, o grau de Doutora em Pin-
tura com a dissertagdo intitulada «A Pintura que retém a Palavra». Bolseira I&D da
Fundag&o para a Ciéncia e Tecnologia (FCT) entre 2008 e 2012. E Investigadora
no Centro de Investigacdo em Belas-Artes (CIEBA-FBA/UL), membro colaborador
do Centro de Estudos em Comunicagdo e Linguagens (CECL-FCSH/UNL) e do
Centro de Investigacdo em Comunicacdo Aplicada, Cultura e Novas Tecnologias
(CICANTULHT). E Directora da Licenciatura em Artes Plésticas da Universidade
Luséfona de Humanidades e Tecnologias. Sob o pseudénimo Ema M tem realiza-
do exposicdes individuais e colectivas, em territério nacional e internacional, no
campo da Pintura, e desenvolvido trabalhos na drea da ilustragdo infantil. Escreve
regularmente artigos cientificos sobre a produgdo dos artistas que admira.

MARIA DO CARMO VENEROSO (Brasil). Maria do Carmo Freitas (nome arfistico).
Artista pesquisadora e Professora Titular da Escola de Belas Artes da Universidade
Federal de Minas Gerais (UFMG). Doutora em Estudos Literdrios pela Faculdade de
Letras da UFMG (2000) e Mestre (Master of Fine Arts — MFA) pelo Pratt Institute,
New York, EUA (1984). Bacharel em Belas Artes pela Escola de Belas Artes da
UFMG (1978). Pés-doutorado na Indiana University — Bloomington, EUA (2009).
Trabalha sobre as relagdes entre as artes, focalizando o campo ampliado da
gravura e do livro de artista e suas intersegdes e contrapontos com a escrita e a
imagem no contexto da arte contempordnea. Divide as suas atividades artisticas



com a prética do ensino, da pesquisa, da publicagdo e da administragéo univer-
sitéria. Coordena o grupo de pesquisa (CNPq) Caligrafias e Escrituras: Didlogo
e Inferfexto no Processo escritural nas Arfes. E membro do corpo permanente do
Programa de Pés-Graduagdo em Artes da Escola de Belas Artes da UFMG que
ajudou a fundar, desde 2001. Coordenou a implantagdo do primeiro Doutorado
em Arfes do Estado de Minas Gerais e quinto do Brasil, na Escola de Belas Artes
da Universidade Federal de Minas Gerais (2006). Foi professora da Indiana
University, Bloomington, EUA em 2009, e coordena intercémbio de cooperacdo
com essa universidade. Tem obras na colecdo da Fine Arts Library, da Indiana
University, Bloomington, EUA, do Museu de Arte da Pampulha e em acervos
particulares. Tem exposto sua producdo artistica no Brasil e no exterior. Publica
livros e artigos sobre suas pesquisas, em jornais e revistas académicas nacionais
e internacionais. Organiza e participa de eventos nacionais e internacionais na
sua drea. E Bolsista de Produtividade em Pesquisa do CNPq e consulfora Ad-Hoc

da Capes e do CNPq. E membro do Comité Brasileiro de Histéria da Arfe (CBHA).

MARILICE CORONA (Brasil). Artista plastica, graduagdo em Artes Plésticas Bacha-
relado em Pintura (1988) e Desenho (1990) pelo Instituto de Artes da Universida-
de Federal de Rio Grande do Sul, (UFRGS). Em 2002 defende a dissertagdo (In)
Versdes do espaco pictérico: convencdes, paradoxos e ambiguidades no Curso
de Mestrado em Poéticas Visuais do PPG-AVI do Instituto de Artes da UFRGS.
Em 2005, ingressa no Curso de Doutorado em Poéticas Visuais do mesmo pro-
grama, dando desdobramento & pesquisa anterior. Durante o Curso de Douto-
rado, realiza estdgio doutoral de oito meses em |"Université Paris | — Panthéon
Sorbonne-Paris/Franca, com a co-orientagdo do Prof. Dr. Marc Jimenez, Directeur
du Laboratoire d'Esthétique Théorique et Appliquée. Em 2009, defende junto ao
PPG-AVI do Instituto de Artes da UFRGS a tese intitulada Autorreferencialidade em
Territério Partilhado. Além de manter um continuo trabalho prético no campo da
pintura e do desenho participando de exposicdes e eventos em @mbito nacional
e internacional, é professora de pintura do Departamento de Artes Visuais do
Instituto de Artes da UFRGS e professora do Programa de Pés-Graduagdo em
Artes Visuais da mesma instituicdo. Como pesquisadora, faz parte do grupo de
pesquisa “Dimensdes artisticas e documentais da obra de arte” dirigido pela Prof.
Dra. Ménica Zielinsky e vinculado ao CNPQ.

MARISTELA SALVATORI (Brasil), graduada em Artes Pldsticas e Mestre em Ar-
tes Visuais pelo Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do
Sul, onde é professora e coordenou o Programa de Pés-Graduagdo em Artes
Visuais. E Doutora em Artes Plasticas pela Université de Paris | — Panthéon
— Sorbonne e realizou Estagio Sénior/CAPES, na Université Laval, Canadé.
Foi residente na Cité Internationale des Arts, em Paris, e no Centro Frans Ma-
sereel, na Antuérpia. Realizou exposi¢des individuais em galerias e museus de
Paris, México DF, Brasilia, Porto Alegre e Curitiba, recebeu prémios em Paris,
Recife, Ribeiréo Preto, Porto Alegre e Curitiba. E lider do Grupo de Pesquisa
Expressdes do Mltiplo (CNPg). E lider do Grupo de Pesquisa Expressdes do
Mltiplo (CNPq), trabalha com questdes relacionados & arte contempordnea,
a gravura e & fotografia.

MONICA FEBRER MARTIN (Espanha). Monica Febrer Martin (Espanha). Licen-
ciada em Belas Artes pela Universidad de Barcelona em 2005 e doctorada
na mesma faculdade com a tese “Art i Desig: L'obra Artistica, Font de Desi-
tjos Encoberts” em 2009. Premio extraordinario de licenciatura assim como
também, prémio extraordindrio Tesis Doctoral. Atualmente continua ativa na
produgdo artistica e paralelamente realiza diferentes actividades (cursos, con-
feréncias, manifestacdes diversas) com o fim de fomentar a difusdo e de faci-
litar a aproximagdo das prdcticas artisticas contemporéneas junto de classes
menos elitistas. Premio de gravado no concurso Joan Vilanova (XXI), Manresa,
2012. Actualmente expde o seu trabalho mediante uma selegdo de desenhos e
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video-projecdes com o titulo “De la Seduccién” na livraria Papasseit (seccdo de
arte), localizada na Praga Gispert, Manresa.

NEIDE MARCONDES (Brasil), Universidade Estadual Paulista (UNESP). Artista vi-
sual e professora fitular. Doutora em Artes, Universidade de Sdo Paulo (USP).
Publicagdes especializadas, resenhas, artigos, anais de congressos, livros. Mem-
bro da Associacéo Nacional de Pesquisa em Artes Plésticas — ANPAP, Associa-
¢dio Brasileira de Criticos de Arte-ABCA, Associacdio Internacional de Criticos de
Arte-AICA, Conselho Museu da Emigragdo e das Comunidades, Fafe, Portugal.

NUNO SACRAMENTO (Portugal). Nasceu em Maputo, Mogambique em 1973,
e vive em Aberdeenshire, Escécia, onde dirige o Scottish Sculpture Workshop. E
licenciado em Escultura pela Faculdade de Belas Artes — Universidade de Lisboa,
graduado do prestigiado Curatorial Training Programme da DeAppel Foundation
(bolseiro Gulbenkian), e Doutorado em curadoria pela School of Media Arts and
Imaging, Dundee University com a tese Shadow Curating: A Critical Portfolio.
Depois de uma década a desenvolver exposicdes e plataformas de projeto inter-
nacionais, torna-se investigador associado em Pés-Doutoramento da GradCAM,
Dublin e da FBA-UL onde pertence & comissdo cientifica do congresso CSO e da
revista :Estidio. E co-autor do livro ARTocracy. Art, Informal Space, and Social
Consequence: A Curatorial book in collaborative practice.

ORLANDO FRANCO MANESCHY (Brasil). Pesquisador, artista, curador inde-
pendente e critico. Doutor em Comunicacéo e Semidtica pela PUC-SP. E professor
na Universidade Federal do Pard, atuando na graduagdo e pés-graduagdo.
Coordenador do grupo de pesquisas Bordas Dilvidas — UFPA/CNPq. E articulo-
¢do do Mirante — Territério Mével, uma plataforma de agdo ativa que viabiliza
proposi¢des de arte. Como artista tem participado de exposicdes e projetos no
Brasil e no exterior, como: Rotas: desvios e outros ciclos, CDMAC, Fortaleza,
2012 :Entre o Verde Desconforto do Umido, CCSP, Séo Paulo, 2012; Super-
performance, S&o Paulo, 2012 ; Arte Parg 2011, Belém, 2011; Wild Nature,
Alemanha, 2009; Equatorial, Cidade do México, 2009;, entre outros. Recebeu,
dentre outros prémios, a Bolsa Funarte de Estimulo & Produgdo Critica em Artes
(Programa de Bolsas 2008); o Prémio de Artes Plésticas Marcantonio Vilaga /
Prémio Procultura de Estimulo as Artes Visuais 2010 da Funarte e o Prémio Cone-
x6es Artes Visuais — MINC | Funarte | Petrobras 2012, com os quais estruturou
a Colecdo Amazoniana de Arte da UFPA, realizando mostras, semindrios, site e
publicacdo no Projeto Amazénia, lugar da Experiéncia. Realizou, as seguintes
curadorias: Projeto Correspondéncia (plataforma de circulagdo via arte-postal),
2003-2008; Enforno de Operagdes Mentais, 2006; Contigiidades — dos anos
1970 aos anos 2000 (40 anos de histéria da arte em Belém), 2008; Projeto Arte
Paré 2008, 2009 e 2010; Amazénia, a arte, 2010; Contra-Pensamento Selva-
gem (dentro de Caos e Efeito), (com Paulo Herkenhoff, Clarissa Diniz e Cayo
Honorato), 2011; Projeto Amazénia, Lugar da Experiéncia, 2012, entre outras.

PEP MONTOYA (Espanha). Estudios en la Facultad de Bellas Artes de la univer-
sidad de Barcelona, Licenciado en Bellas Artes (1990-1995) Doctor en Bellas
Artes por la Universidad de Barcelona (2002), Licenciado en Artes Escénicas
por el Instituto del Teatro Barcelona 1986- 1990. Secretario Académico del
Departamento de Pintura 2004 — 2008. Vicedecano de cultura i Estudiantes
2008 — 2012. Desde diciembre 2012 forma parte del Patronato de la Funda-
cién Felicia Fuster de Barcelona Actualmente, profesor y coordinador Practicums
Master Produccié Artistica i Recerca ProDart (linea: Art i Contextos Intermedial)
Obras en: Coleccié Testimoni La Caixa (Barcelona), Coleccién Ayuntamiento de
Barcelona, Coleccién L'Oreal de Pintura (Madrid), Coleccién BBV Barcelona,
Colecién Todisa grupo Bertelsmann, Colecién Patrimoni de la Universidad de
Barcelona, Beca de la Fundacién Amigd Cuyds. Barcelona. Coleciones priva-
das en espafia (Madrid, Barcelona), Inglaterra (Londres) y Alemania (Manheim).



Sobre a
Gama

Grupo de periédicos académicos

associados ao Congresso

Internacional CSO

A Revista Gama surge do contexto mui-
to produtivo e internacional dos Congres-
sos CSO (Criadores Sobre outras Obras),
realizados na Faculdade de Belas-Artes da
Universidade de Lisboa. A exigéncia das co-
municagdes aprovadas, a sua qualidade, e
os rigorosos procedimentos de seriagdo e ar-
bitragem cega, foram fatores que permitiram
estabelecer perfeita articulagdo entre a co-
missdo cientifica internacional do Congresso
CSO e o Conselho Editorial das revistas que
infegram este conjunto a ele associado: as
revistas Croma, Gama e :Estidio. Pretende-
-se criar plataformas de disseminagdo mais
eficazes e exigentes, para conseguir fluxos e
niveis mais evoluidos de prdticas de investi-
gagdo em Estudos Artisticos.

Pesquisa feita pelos artistas

Cada vez existem mais criadores com for-
mag&o especializada ao nivel do mestrado e
do doutoramento, com valéncias mdltiplas e
transdisciplinares, e que sdo autores aptos a
produzirem investigagdo inovadora. Trata-se
de pesquisa, dentro da Arte, feita pelos ar-
tistas. N&o é uma investigagdo endégena: os
autores ndo estudam a sua prépria obra, estu-
dam a obra de outro profissional seu colega.

Procedimentos de revisdo cega

A Gama é uma revista de dmbito aca-
démico em estudos artisticos. Propde aos
criadores graduados que abordem discursi-
vamente a obra de seus colegas de profissdo.
O Conselho Editorial aprecia os resumos e os

artigos completos segundo um rigoroso pro-
cedimento de arbitragem cega (double blind
review): os revisores do Conselho Editorial
desconhecem a autoria dos artigos que lhes
sdo apresentados, e os autores dos artigos
desconhecem quais foram os seus revisores.
Para além disto, a coordenacdo da revista
assegura que autores e revisores ndo sdo
oriundos da mesma zona geogrdfica.

Arco de expressao ibérica

Este projefo tem ainda uma outra carac-
teristica, a da express@o linguistica. A Gama
é uma revista que assume como linguas de
trabalho as do arco de expresséo das linguas
ibéricas, — que compreende mais de 30
paises e c. de 600 milhdes de habitantes —
pretendendo com isto fornar-se um incentivo
de descentralizagdo, e ao mesmo tempo um
encontro com culturas injustamente afastadas.
Esta latinidade é uma zona por onde passa a
nova geografia politica do Século XXI.

Uma revista internacional

A maioria dos autores publicados pela
Gama ndo sdo dfiliados na Faculdade de
Belas-Artes da Universidade de Lisboa nem
no respetivo Centro de Investigagdo (CIEBA):
muitos sdo de origem variada e internacional.
Também o Conselho Editorial é internacional
(Portugal, Espanha, Brasil) e inclui uma maioria
de elementos exteriores a FBAUL e ao CIEBA:
entre os 18 elementos, apenas 4 sdo dfiliados

a FBAUL / CIEBA.

Aquisicdo de exemplares
e assinaturas

Preco de venda ao publico: 10 € + portes de envio
Assinatura anual (dois nGmeros): 15 €

Para adquirir os exemplares da revista Gama
contactar — Gabinete de Relagdes Piblicas da Fa-
culdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa
Largo da Academia Nacional de Belas-Artes 1249-
-058 Lisboa, Portugal

T +351 213 252 108 / F +351 213 470 689
Mail: grp@fba.ul.pt
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A revista de estudos artisticos GAMA encontra, neste terceiro nimero, um cami-
nho mais definido dentro do projeto global da comunicagdo de artistas sobre as
obras de outros artistas. A Revista GAMA percorre tradicdes, registos, agdes e
intervengdes artisticas, que assinalaram diversos momentos, com diferentes graus
de difusdo. Visa-se resgatar, recuperar a arte: é voltar a olhar, pelo escopo par-
ticular de um artista, a infervencdio de um outro artista, com algum' tempo de
intervalo entre ambos. Este infervalo é um tempo de sedimentagéio, de filtragem,
ou de recuperacdo de valores quase esquecidos. O tempo pode fornecer um ponto
de vista privilegiado que permite novas interpretagdes, valorizagdes, interligacdes.
Permite-se a reativacéo, o restauro: restauro ndo no sentido material, mas no
sentido da reapresentagdio do contetdo possibilitando reforcar um “museu imagi-
ndrio,” livre de fronteiras e de hierarquias estabelecidas (Malraux). Os objetos de
arte anteriores podem ter originado, ou vir a originar, novas obras, na sequéncia
imprevisivel dos discursos humanos mais significativos, reagrupando-se em termos
de “agdo” ou de “orientacdio,” de “imagem” ou de “palavra,” (Warburg) permi-
tindo “restituir ao discurso o cardter de acontecimento” (Foucault).

Entre a histéria e a meméria, o arquivo e a deriva, a viagem e a identidade,
a permanéncia e a resisténcia, a Revista GAMA vem assinalando um percurso de
salvaguarda, de marcagdo de registos, de preservagéo de uma riqueza, ora ma-
terial ora conceptual: a arte detém-se e debruga-se sobre as suas marcas, os seus
projetos, os seus registos, as suas transicdes. Debrugamo-nos sobre os homens.
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