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Arte e a salvaguarda
de memérias

Art and the memories’ safekeeping

Editorial

JOAO PAULO QUEIROZ*

*Portugal, par académico interno e editor da Revista Gama.

AFILACAO: Universidade de Lisboa, Faculdade de Belas-Artes, Centro de Investigacdo e Estudos em Belas-Artes
(CIEBA). Largo da Academia Nacional de Belas-Artes, 1249-058, Lisboa, Portugal. E-mail: joao.queiroz@fba.ul.pt

A revista Gama prossegue o aprofundamento da sua linha editorial especifica
dentro do projeto mais alargado “artistas sobre outros artistas,” ou seja, de de-
safiar criadores a debaterem e apresentar a obra de outros criadores, dentro do
espaco descentrado que € o universo dos idiomas ibéricos. Trata-se de, dentro
deste tema mais abrangente, revisitar arquivos, autores de épocas um pouco re-
cuadas, de resgatar do esquecimento o patrimonio que existe e urge apresentar,
discutir, colocar em a¢ao, fazer funcionar.

A arte necessita de ser ativada por intermédio do pensamento, e com ele, do
discurso. A arte é sempre discurso. Ha vozes silenciosas (Malraux, 1988) que
aguardam olhos, ouvidos, inquietagdes, deslumbramentos. Quando uma pega
¢ descoberta é como se voltasse a ser feita: esse é o paradoxo do documento.
A arte é sempre vestigio e 20 mesmo tempo universalidade, eternidade. E ao
mesmo tempo local e total. E sempre, em simultineo, sem contradi¢io, facto e
possibilidade, presenga e auséncia (Hegel, 2011; Saussure, 1999).

O artigo “Atelié do Antigo Matadouro: a génese de uma cultura ceramista,”
por Kleber José da Silva (Brasil, Minas Gerais), apresenta um panorama histo-
rico de um complexo de fornos de cerdmica artistica do tipo Noborigama que
cumpriram fun¢des pioneiras, na cidade de Cunha, no vale do Paraiba, Sao



Paulo, Brasil, envolvendo uma importante dinamizag¢ao artistica. Em dias de
abertura dos fornos (Kamabiraki), de duas em duas horas, toda uma dinamica
didatica e de disseminag¢ao ocorre, liderada por Gilberto Jardineiro.

As cerdmicas de escala natural, humanizadas, de Vilma Villaverde sdo o ob-
jeto do artigo “Os corpos toilette de Vilma Villaverde,” por Maria Regina Rodri-
gues (Brasil, Espirito Santo). A integracdo das ceramicas sanitarias na figuracao
resulta de um lirismo elegante, ironico e inesperado, onde os discursos de sexu-
alidade surgem bem caracterizados.

Asperformancesde Héctor Acuiia, enraizadasna estética drag, motivamoarti-
go de Mihaela Radulescu de Barrio (Peru, Lima), no seu texto “Practicas estructu-
rantesdelacorporalidad enlasperformances de Héctor Acuiia, artista visual peru-
ano.” Frau Diamanda, um alter-ego transformista tornam visivel uma contracul-
tura que se alimenta do ambiente politicamente tenso vivido nos anos 9o no Peru.

Dentro do tema da repressao politica e do discurso da sexualidade, ¢ incon-
tornavel o trabalho dos anos 60 e 70 da escultora Clara Menéres, sendo debati-
do no texto “Ha um equivoco de obscenidade na obra sexualmente explicita de
Clara Menéres (1968-72)?” por Luis Herberto Nunes (Covilhi, Portugal). Pegas
emblemadticas como o “relicario” (1970) sdo enquadradas na questio feminina
que emergia no Portugal pré-revolucionario.

Milton Terumitsu Sogabe (Brasil, Sdo Paulo), no artigo “A relagdo do corpo
com o video na obra de Otavio Donasci” apresenta o trabalho performativo e
videografico de Donasci, dos anos 80, questionando a substitui¢cdo e a virtuali-
zagao, antecipando algumas das reificagGes presentes na atualidade.

Em “A arte conceitual do capixaba Atilio Gomes Ferreira (Nenna)”, Alme-
rinda da Silva Lopes (Brasil, Espirito Santo) revela as performances liricas que
Nenna desenha em plenos anos de chumbo. Com um artefacto infantil, agigan-
tado, e inutil, o artista tenta evadir-se em dire¢do ao céu. Esta performance,
desamparada e bela (Estilingue, em 1970) foi também por nos reverenciada ao
ser selecionada para a capa deste numero 5 da revista Gama.

Andréa Bricher (Brasil, Rio Grande do Sul), no texto “Rosingela Rennd e

»”

‘Desenho Fotogénico: Homenagem a Fox Talbot’” debruga-se sobre a recupera-
¢do de procedimentos fotograficos historicos, como os fotogramas em cianotipia,
apresentando os trabalhos de 1990 de Roséngela Renno, imensos fotogramas
com 10 metros de comprimento.

O artigo “Dalmau-Gorriz: contra-cronicas y documentos de ficcion” por M.
Montserrat Lopez Paez (Espanha, Barcelona) apresenta a obra de meta-docu-
mental da dupla Lidia Gorriz + Jordi Dalmau, com uma componente de irrisdo

sobre mitos contemporaneos e mais ou menos mediatizados.
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Fernanda Trentini (Brasil, Santa Catarina), no texto “Peso em suspensio:
o0 anjo de pedra de Laura Vinci” revisita a instalagdo /cenografia teatral, que
suspende ao alto algumas toneladas de marmore, executada por Laura Vinci,
em 1998, em Sdo Paulo, para o Teatro Oficina. Vinci torna presente alguma
forma de invisivel.

No texto “Linha mais palavra entre vazios igual a territ6rios dispostos: Mac-
chi e Ricalde” Teresinha Barachini (Brasil, Rio Grande do Sul) debruga-se sobre
a obra do argentino Jorge Macchi, que, tal como Rosana Ricalde, assume o te-
cido urbano para exploracao de derivas (Debord, 1958) de alguma poesia visual
associada a presenca objetual. Estabelecem-se assim correspondéncias entre
uma exposi¢ao em Porto Alegre (2007, bienal do Mercosul) e outra em Lisboa
(2011, museu Berardo), trilhando também novos caminhos.

Cicero de Brito Nogueira (Brasil, doutorando em Lisboa), no artigo “Arnaldo Al-
buquerque: uma animagéo para além da lente do estereotipo” debruga-se sobre o
filme de animacao Caracard, pega, mata e come, de 1976, de Arnaldo Albuquerque,
enquanto objeto contracultura, onde o riso € usado para desmontar ideologias.

Em “O Imenso Desenho de Um Breve Encontro: Alvaro Siza” por Raquel
Pelayo & Maria Teresa Fonseca (Porto, Portugal) os desenho mais pessoais do
arquitecto Alvaro Siza Vieira sdo visitados em contraponto com os desenhos de
sua mulher, falecida ha 42 anos, a pintora Maria Antonia Siza.

Trabalhando a memoria e o esquecimento, Eduardo Vieira da Cunha (Bra-
sil, Rio Grande do Sul), no texto «Escrever na areia, na agua e no vento: o esque-
cimento em Martha Gofre» aborda as instalagdes desta artista que tentam me-
dir os espacos de memoria para enfatizar a impossibilidade da permanéncia.

O artigo «Territorios violentados: las marcas de lo indecible en la obra de
Horacio Zabala» por Maria Silvina Valesini (Argentina, La Plata) mostra como
as cartografias podem ser significativas, quer para exprimir lugares que podem
ser de opressdo, onde 0 mapa queima, como sitios que néo existem, onde o
mapa inventa locais seguros: as prisdes para artistas (de 1974). As construgdes e
planifica¢Ges utdpicas surgem como provocagoes aos territorios e aos seus ad-
ministradores temporais.

Rosana Baptistella (Brasil, Sao Paulo), em «Brevidade — uma danca autor
representacional em dialogo com rituais funerarios dos indios Bororo» visita a
obra de Fredyson Cunha que, através da danca associa o teatro Butoh aos ritos
funerarios indios da aldeia de Meruri, no Mato Grosso, Brasil: os ossos pintados,
do indio que morreu, sdao integrados numa danga, onde o nome do falecido fica
interdito até que um outro animal poderoso seja morto, mantendo o equilibrio.

Otexto «Semilla de animal humano de Estela de Frutos» por Beatriz Suarez Saa



(Espanha, Vigo) explora a obra da artista madrilena Estela de Frutos, que procura
na semente a metamorfose das asas, ligando a fotografia a pintura e a escultura.

Sandra Gongalves (Brasil, Rio Grande do Sul), no artigo «Fernando Lemos:
a idade do tempo» debruga-se sobre o fotografo portugués, uma das referén-
cias do Grupo Surrealista de Lisboa, e da exposicao de 1952 na Casa Jalco, no
Chiado, contrapondo essa exposi¢ao com a de 2010, denominada ex-fotos.

Em “As ‘arvores tortas’ de Bernardino Lopes Ribeiro” por Carla Frazio (Por-
tugal, Lisboa) é-nos revelado um artista popular ja falecido, Bernardino Lopes
Ribeiro, da regido de Ourém, que escava literalmente fundas galerias e sobre
elas inscreve baixo relevos e nelas entrega as suas esculturas talhadas em ma-
deira: natureza, animais, bichos.

Manuel Adsuara Ruiz (Espanha, Saragoga), no texto “El dinamismo en la obra
de Vicente Martinez,” debruga-se sobre obras em ferro e bronze dos anos 80 des-
te escultor, onde a sintese da velocidade parece mobilizar as intencionalidades.

O artigo “Olhos que fascinam: reminiscéncias da morte nas fotomontagens
de Odires Mlaszho,” por Ivana Soares Paim (Brasil, Sdo Paulo) debate as fotogra-
fias / colagem de Mlaszho da série de 1996, Cavo um fossil repleto de anzois, onde
olhares de politicos dos anos 60, alemaes, e a0 acaso, sao justapostas com olhos
de bustos da época romana. Interroga-se a memoria e utilidade do monumento.

Julia Almeida de Mello (Brasil, Espirito Santo), no texto “A Grande Sereia:
desconstruindo o cinone Disney através de Elisa Queiroz” recupera a obra
performativa da falecida Elisa Queiroz, nomeadamente as suas referéncias ao
género e a industria cultural: a pequena sereia ¢ agora grande, e apresenta-se
impressa em lasanha.

Também seguindo uma linha critica feminista da pés modernidade nas fo-
tografias de Soledad Cordoba, o texto “Aproximacion al lenguaje procesual-se-
riado en las artes plasticas en la baja posmodenidad: la obra de Soledad Cordo-
ba” por Juan Loeck Hernandez (Espanha, Vigo) debate as referéncias irénicas e
artisticas desta artista que utiliza a autorrepresentacao enfabulada para criticar
narrativas modernas.

Na sec¢do de artigos originais por convite, Margarida P. Prieto (Portugal)
apresenta o artigo “Tema e variagdes na Pintura: Quatro instalagdes pictoricas
de Rui Macedo” onde o modo de Rui Macedo introduzir o seu trabalho pictdrico
no espago expositivo ou museologico se torna num dos seus mais fortes argumen-
tos poéticos, convocando uma quarta dimensao feita dos discursos sobre a arte.

Os vinte e quatro artigos apresentados neste numero cinco da Revista Gama
oferecem inumeros pontos de vista sobre os discursos artisticos. Recupera-se
obra desconhecida, mostram-se obras atentas aos outros artistas, descobrem-se
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autores desaparecidos. Aqui a arte depositou-se, precipitou-se, tornou-se visi-
vel ao resgate. O resgate, operagdo de amor, € feito por artistas. Os publicos es-
tdo no futuro, & nossa espera.
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Resumo: A instalagdo do Atelié do Antigo
Matadouro na cidade de Cunha — SP no ano
de 1975, representa a génese de uma nova cul-
tura ceramista local. O pioneirismo deste gru-
po estabeleceu bases para a criagdo de um dos
mais importantes polos ceramistas brasileiros
da atualidade e que continua a inspirar a cria-
¢do de novos ateliés que tem nas queimas ale-
nha de Alta Temperatura, parte fundamental
de sua poética de criagdo.

Palavras-chave: Cerimica Artistica de Alta
Temperatura / Cunha / Forno Noborigama /
Atelié do Antigo Matadouro.

Abstract: Installation of the Old Slaughterhouse
Studio in the city of Cunha SPin 1975, is the gen-

esis of a new local potter culture. The pioneer of
this group established basis for the creation of
one of the most important Brazilian centers of
today potters and continues to inspire the creation

of new studios that have the burning firewood

High Temperature, fundamental part of his po-

etic creation.

Keywords: High Temperature Ceramics / Cunha

/ Noborigama Oven / Studio Old Slaughterhouse.



Introducdo
Situado a extremo leste do Estado de Sao Paulo, na regido conhecida como Vale
do Paraiba, o Municipio de Cunha, tem sua origem atrelada a rota de escoa-
mento do ouro extraido das Minas Gerais para o porto de Paraty-RJ, com desti-
no a Portugal, em meados do século XVIII (Figura 1).

Nesta época, a cidade de Cunha se consolidou como parada obrigatoria para
tropeiros que trilhavam o caminho, a ponto de atrelar amplamente sua economia
ao abastecimento destes viajantes. E neste contexto que emerge uma das primei-
ras manifesta¢des da cultura ceramista no Municipio: a Ceramica das Paneleiras.

Com o aumento substancial nos volumes da minerag¢ao do ouro, o caminho
Minas Gerais X Paraty, que normalmente durava por volta de dois meses para
ser percorrido, passa a ndo atender com tanta propriedade as necessidades de
escoamento da produ¢do. Uma nova rota é entio estudada e quando entra em
plena operagio (segunda metade do século XVIII) o Caminho Novo, permite
percorrer de Ouro Preto-MG a cidade do Rio de Janeiro, em cerca de 15 dias (a
cavalo), tornando obsoleto o caminho Minas X Paraty.

Pouco a pouco "Cunha, antes uma etapa importante numa das maiores
vias de comunicacao do Brasil meridional, é deixada a margem e finalmente
esquecida." (Willems,1947:16).

Cunha s0 volta a figurar de forma relevante no cenario econdmico regional a
partirdadécadade 1990, com a consolida¢ao de uma série de ateliés de ceramica,
nascidos pela influéncia direta daquele que foi o precursor da cultura ceramista
de Alta Temperatura na cidade, o grupo fundador do Atelié do Antigo Matadouro.

1. Uma histéria de Pioneirismo
E a partir de sua chegada que se insere na cultura ceramista local, até entdo
referenciada pela producao de tijolos em olarias e confec¢do de panelas de
barro, uma série de outras referéncias sobre a concepgao e criagao do objeto
ceramico, tais como: a assinatura como forma de evocar a autoria dos traba-
lhos; a introdugdo do esmalte como elemento estético e estrutural; o torno
elétrico como ferramenta de modelagem; o Atelié como espago de criagdo; o
forno enquanto estrutura construida com tijolos refratarios, e a queima em
Alta Temperatura.

Amparados por algumas pegas de mostruario, Mieko Ukeseki, Toshiyuki
Ukeseki, Rubi Imanishi (Japoneses), Alberto Cidraes (Portugués), Vicente Cor-
deiro—Vicco e seuirmao Antonio Cordeiro — Toninho (os unicos Brasileiros do
grupo), chegaram a Cunha no més de Setembro do ano de 1975. Dizendo estar
procurando um local para instalar um Atelié coletivo de ceramica, conseguiram
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® Vale do Paraiba S Cunha

Figura 1 - Mapa do Estado de Sdo Paulo, com destaque para
a regido do Vale do Paraiba e Cunha. Fonte: Prépria

convencer o entdo prefeito José Elias Abdalla (Zelao), a ceder em regime de co-
modato, as instalagdes do antigo matadouro municipal, para instalacao do tal
Atelié. Dai o nome: Atelé do Antigo Matadouro (Figura 2).

Muito provavelmente Zeldo, percebeu na proposta do grupo uma possibilida-
de, mesmo que remota, de alavancar o turismo na cidade que, apesar de ser con-
siderada ja no ano de 1948, uma das poucas instancias climaticas do Estado de
Sao Paulo, até entdo ndo havia se projetado como local de frequentagio turistica.

Independente das motiva¢des que o prefeito da cidade possa ter tido, o fato
é que para aquele grupo de amigos, a escolha daquela regiao para a instalagdo
do atelié, nada teve de acaso. O grupo queria se instalar em alguma cidade do
eixo Rio/Sao Paulo, por serem os dois maiores mercados consumidores brasi-
leiros e Cunha fica praticamente no meio deste caminho (227 Km de Sao Paulo
e 280Km do Rio de Janeiro). Apesar de ja terem percorrido varias cidades da
regido e até mesmo encontrado, no Municipio de Lagoinha, uma propriedade a
venda, cujas caracteristicas atendiam suas necessidades, mas diante da oferta
de cessao gratuita do espaco feita por Zelao, optaram por se instalar em Cunha.
Também o relevo montanhoso da regido foi fator determinante para a instala-
¢do dos ceramistas, isso por causa do tipo de forno escolhido por eles, como fer-
ramenta de trabalho: o forno Noborigama. Uma das caracteristicas deste tipo
de equipamento é sua vocagao rural: pelas dimensdes avantajadas e por usar
lenha como combustivel, seu uso no meio urbano torna-se inviavel, também
sua arquitetura, em degraus ascendentes, otimiza o aproveitamento do calor,
ou seja, ele precisa de um terreno ingreme para ser construido.



Figura 2 - José Elias Abdalla (Zelao), 1974.
(Veloso, 2010).

O Atelié do Antigo Matadouro consubstancia uma ideia gestada muito dis-
tante dos limites geograficos de Cunha e mesmo do Brasil. No ano de 1972, Ar-
quiteto Alberto Cidraes, entao com 27 anos de idade, acompanhado de sua espo-
sa Maria Estrela, estava a estudar habitacio tradicional no Japao. A medida que
se davam seus estudos no campo da arquitetura, outras descobertas comegavam
a cativar os olhares do jovem casal, entre as quais, a maior e mais transformado-
ra foi sem duvida a Cerdmica Japonesa. A historia, as formas, as cores, a relagdo
com a natureza, a meticulosidade do acabamento de cada peca lhes encantam
a ponto de produzir e queimar algumas pegas, em fornos de amigos ceramistas.

Neste periodo conhecem o casal Ukeseki. Toshiyuki um jovem ceramista,
tendo como grande ideal poder um dia ter em seu Atelié um forno Noborigama,
e Mieko, enfermeira por formagdo, ceramista por opgao.

Influenciados pelo pensamento de ceramistas como Shoji Hamada, Kanji-
ro Kawai e Kenkichi Tomimoto, que no inicio do século XX criaram no Japao
o Movimento chamado Mingei, aos poucos foi surgindo a ideia de um projeto
de construgio coletiva de um Atelié. Voltar para Portugal implicaria a Alberto a
obrigacao de alistamento nas for¢as armadas, em guerra com colonias africanas
(Angola, Guiné Bissau e Mo¢ambique). Comeg¢am entio a fazer planos de vir
para o Brasil, ideia esta surgida a partir da amizade deles com brasileiros quan-
do Alberto ainda estudava arquitetura em Portugal.
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No ano de 1973 Alberto Cidraes e Maria Estrela chegam ao Brasil, mais especi-
ficamente a cidade de Sao Paulo onde trabalharam por alguns meses respectiva-
mente como arquiteto e interprete de lingua inglesa. Conhecem Gilberto Jardinei-
ro e os irmdos Vicente (Vicco) e Antonio Cordeiro (Toninho), um ano depois Alber-
to Cidraes, Maria Estrela, Antonio Cordeiro e Gilberto Jardineiro mudam-se para o
Estado da Bahia, ilha de Itaparica, na comunidade de Cachaprego. Em busca de um
convivio mais proximo com a natureza, formaram o grupo Take (Bambu), experi-
éncia esta que dura dois anos e que seria segundo depoimento de Alberto Cidraes
“o germem precursor do grupo que se instalaria em Cunha no ano de 1975”.

Um dos tragos que contribuiu para a agregacdo do grupo, era a maneira comum de
ver a cerdmica e a vida. “Nosso projeto passava pelo naturalismo e pelo experimen-
talismo’; explica Alberto Cidraes. Queriamos queimar a lenha em forno Noborigama
e usar para a produgdo das pegas, o que a natureza oferecia: barro, os materiais de
esmalte, as cinzas da lenha empregada na queima das pegas. (Ukeseki,2005:11).

Entre os anos de 1975 € 1988, Cunha contava com quatro ateliés de cerami-
ca, remanescentes diretos do Atelié do Antigo Matadouro e praticamente toda
a produgdo era comercializada com galerias, lojas de decoracdo e Shoppings
principalmente das cidades de Sdo Paulo e Rio de Janeiro. Apenas na década
de 1990 € que se estabelece um canal consistente de comunicag¢io que efetiva-
mente aproximou o consumidor final, da ceramica ali produzida. Por meio das
aberturas de Fornada (Kamabiraki), promovidas inicialmente pelo atelié de Gil-
berto Jardineiro e sua esposa Kimiko Suenaga a ceramica de Cunha passa cada
vez mais a ganhar visibilidade e consequentemente a atrair novos ceramistas.

Emdiade Kamabiraki, Gilberto Jardineiro assume opapel de “mestre de cerim6-
nia”. Em horarios predefinidos (10hoomin; 12hoomin; 14hoomin. e 16hoomin.),
abre-se uma das camaras do forno, cada qual acompanhada por uma explica¢ao
fervorosa sobre aspectos geologicos, histdricos, estruturais, do objeto ceramico e
do forno Noborigama. Durante aproximadamente uma hora, ele entretém os vi-
sitantes, alternando entonagdes de voz, piadas, seriedade, explica¢Ges teoricas,
praticas (pintura de pe¢as, estados da argila, composi¢ao de esmaltes, tipos de mi-
nerais usados, diferencga estética entre queimas de Alta e Baixa Temperatura, etc.

Munido deste grande leque de possibilidades, o Atelié Suenaga e Jardinei-
ro consegue apresentar a Ceramica por um viés onde a historia, a pesquisa de
materiais, a acdo profissional, coletiva e coordenada de toda uma equipe de tra-
balho, atrela-se em prol de um objetivo comum, tudo isso sem que seja neces-
sario abrir mio de sua dimenséo “magica”, inerente a este tipo de oficio. Cria
um belo contraponto a visdo romantica de Ceramica como sendo apenas um



trabalho harmonioso e prazeroso com os quatro elementos da natureza: fogo,
terra, agua e ar. Ao final da apresentagdo, com a cdmara ja aberta, ndo raramen-
te as ceramicas sdo retiradas sob flashes e aplausos, a empolgacao do publico,
encantado com a riqueza da quantidade de informacdes recebidas, leva algu-
mas pessoas até mesmo a “disputar” por determinadas pegas.

Receber a visita no proprio Atelié e vender a pega no proprio Atelié tem duas coisas
muito positivas, primeiro para o ceramista ele se desvencilha do problema de vender a
pega, por que fazer a peca é uma coisa muito prazerosa |...]. Conhecer as pessoas que
vdo usar, que vdo levar a sua cerdmica, pode parecer uma coisa desnecessdria do pon-
to de vista artistico, mas do ponto de vista da cerdmica é fantdstico vocé conhecer as
pessoas que olham para sua cerdmica e falam: nossa que legal, eu vou levar isso. Entdo
a coisa do vender a cerdmica é uma questdo que pouco se discute como, por que é uma
coisa comercial e tal, mas é ela que define como vocé vai ser como ceramistas |[...] no
nosso caso nos encontramos uma formula bem legal de vender a cerdmica, no proprio
Atelié, conversa, explica, a pessoa ndo leva so o objeto, essa é uma coisa legal, ela leva o
objeto e a sua historia, isso é importante para a cerdmica. (Jardineiro, 2011)

Conseguir desvincular a venda de seus trabalhos, danecessidade de oferecé-los
a galerias, lojas de decoragao e feiras de outros centros urbanos, institui localmen-
te uma nova mentalidade de comercializagdo do objeto cerdmico que passa a ser
apresentado como um bem cultural, com alto valor agregado. Comisso a Ceramica
passa a atrair cada vez mais pessoas e impulsionar uma série de investimentos na
economia local, voltados principalmente para o acolhimento turistico, como tam-
bém estimulam a chegada de novos ceramistas, colaborando para que a cidade seja
cada vez mais reconhecida como importante polo ceramista nacional (Figura 3).

Conclusdo
Em Cunha, ao longo destes ultimos 40 anos, paralelamente a decadéncia das
Olarias e o praticamente desaparecimento das Paneleiras, a ceramica produ-
zida em ateliés, gracas a experiéncia do grupo do Antigo Matadouro imprimiu
outros olhares sobre a relagao até entdo existente entre o objeto ceramico e sua
relevancia no cenario artistico e econdmico da cidade. Aquilo que anteriormen-
te cumpria fun¢Ges muito especificas dentro da dinamica social local: no caso
das Olarias, o uso da ceramica na arquitetura, e as Paneleiras com a fun¢io de
suprir, em dado momento histdrico, principalmente com seus potes e panelas,
necessidades utilitarias das familias locais, passa a figurar também como foco
de atragdo turistica e aos poucos se enquadrar com objeto de valor artistico.

O grupo que ficou conhecido como Grupo do Antigo Matadouro durou pou-
co mais de sete meses com sua formacao original, seus membros, todos eles,
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Figura 3 - Abertura de forno, Atelié Suenaga
e Jardineiro. Fonte: prépria

em algum momento foram buscar novas experiéncias fora dali. Alguns acaba-
ram voltando, como no caso de Alberto e Mieko, outros encontraram seus ru-
mos n’outros cantos e jamais voltaram: Toshiyuki de volta ao Japdo continua
exercendo o oficio de ceramista, Rubi Imanishi de volta a Sao Paulo retomou o
desenho como pratica expressiva, os irmaos Cordeiro seguiram para Teresopolis-
-R]J, construiram seus Ateliés, vindo a falecer Toninho em 1991 e Vicco em 1998.

Curiosamente, do Antigo Matadouro de Cunha, ao revés de sua finalidade pri-
meira, produziu-se vida. Desta semente nasceram outros ceramistas: Augusto de
Campos Lei Galvao e Luiz Toledo, a principio atuando como aprendizes, mas que
acabaram rapidamente se emancipando a ponto de formar seus proprios Ateliés.
Ali instalados até hoje sdo também mantenedores da queima em Alta Temperatu-
ra, do forno Noborigama, do olhar ritualistico para a produgao e queima das pegas.

Com o passar dos anos a producao de tais ceramistas, aliada as memorias da
ceramica ja produzida na cidade, consolidou 0 FAZER CERAMICA como uma
das vocag¢des do Municipio.
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Resumo: Este estudo aborda a cerdmica na
arte contemporénea utilizando a critica ge-
nética como metodologia de analise. Noso
recorte € o projeto poético da artista argentina
Vilma Villaverde que propde construir suas
pecas cerdmica integradas com os objetos sa-
nitarios. Podemos dizer que suas obras pare-
cem sair dos artefatos sanitarios levando para
a galeria (espago publico), um material que
em geral é usado pelas pessoas num espaco
privado, os objetos sanitarios.
Palavras-chave: Arte contemporinea / ce-
rdmica / critica genética.

Abstract: This study addresses the ceramics in
contemporary art using the critical genetic and
methodology of analysis. Fitting clipping is the
project of poetic artist Argentina Vilma Vil-
laverde that proposed to construct their ceramic
parts integrated with sanitary objects. We can say
that their works seem to exit of sanitary artifacts
leading to the gallery (public space), a material
that is generally used by people in a private space.
Keywords: Art contemporanea / ceramics / ge-
netic criticism.
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Introducdo
Este estudo da continuidade ao nossa pesquisa realizada no doutorado que teve
como foco o processo de criagao dos artistas ceramistas contemporanea. Com
0 objetivo de ampliar nosso estudo dentro da cerdmica nas artes visuais, opta-
mos por pesquisar artistas que escolheram a ceramica como matéria prima para
construir suas obras.

O ponto de partida deste estudo foi o Congresso de Cerdmica em Curitiba
(realizado juntamente com o Saldo de ceramica em julho de 2010), quando tive
oportunidade de conhecer varios artistas ceramistas e suas obras, em especial
a artista Vilma Villaverde de Buenos Aires, quando apresentou sua obra no ca-
talogo e relatou suas experiéncias com a argila.

Apos esse curto dialogo, ficou a curiosodade de conhecer o processo de cria-
¢do da artista, quando decidi marcar uma visita em seu atelié com o proposito
de entrevista-la visando compreender de que maneira a obra foi gerada, com
o0 objetivo de entender seu mecanismo de criacao em especial as figuras com
objetos sanitarios, obras que parecem sair dos artefatos sanitarios de uma ma-
neira surpreendente, por acreditar que o dialogo com o artista em seu espago de
produgido contribui para entendermos como sao seus modos de apreensao do
mundo, suas selec¢des, e de que algum modo, ela leva todo esse conhecimento
para sua obra em criagao.

Para este estudo, tomarei a critica genética de base semiotica como instru-
mento tedrico para aleitura do processo de criagio da artista. O processo de cri-
acdo da artista estara sendo visto como um processo de transformagao sob dois
pontos de vistas, ou melhor, sobre dois momentos pontuais, mesmo sabendo
que, um serve de sustentacao para a construcao do objeto seguinte.

1. Documentos de processo
Nossa proposta, ao realizar o estudo de caso, é acompanhar e compreender
0s mecanismos criativos utilizados pela artista, na busca de elucidar seus pro-
cessos criadores. Isso nos leva aos procedimentos da cerdmica que estamos
tentando mapear, permitindo estabelecer contornos para arelagdo que a artista
estabelece com a matéria ao longo de cada processo criador. O estudo do pro-
cesso nos da condi¢des de conhecer os varios momentos da obra em construgao
e as opgOes da artista.

Durante a analise, vamos usar obras consideradas prontas como ponto de
partida dos quais iremos retroceder, buscando compreender e demarcar as
etapas durante o processo, procurando refletir sobre decisdes tomadas pela
artista ao longo de sua génese. “O significado de todo material, relativo ao ato



criador, brota na relagio estabelecida com a obra considerada final, que atua
como ponto de apoio para nosso acompanhamento de decisoes do artista ao
longo do processo” (Salles, 2004: 2).

Como se da o processo de criagdo de Vilma Villaverde? Sabemos que ha
varias maneiras de o artista registrar seu percurso. Alguns deixam seus estudos
nas paredes do atelié, outros usam a propria parede com suporte, ha também
aqueles que utilizam diarios, cadernos, cadernetas, tudo isso sdo arquivos como
instrumentos auxiliares do processo criador do artista. Esse momento equivale
ao movimento grafico. Mas nem todo artista que atua com a matéria argila usa
esses procedimentos de criagdo, Villaverde é uma delas que, seu movimento se
da diretamente com a matéria. A artista inicia seu trabalho diretamente com
argila, material que escolheu para se expressar, e com ele ela vai materializando
seus projetos. O foco de seu processo parece-nos estar centrado no dialogo con-
tinuo com a mateéria, e aolongo da execugdo da obra, a artista vai projetando e
definindo os contornos do objeto, materializando as idéias geradoras.

Apos contatos com Villaverde, por meio de e-mail, obtivemos livre acesso
para a uma visita, possibilitando-nos conhecer seu acervo, ou melhor, seu es-
paco de trabalho que guardam indices de seu pensamento criador. Pelas ent-
revistas, percebemos que suas decisdes ndo sdo registradas, ou muitas vezes,
quando sao realizadas, se perdem ao longo do processo. Desse modo, podemos
dizer que nao temos acesso a todo percurso criativo da artista. Na entrevista em
agosto de 2010, Villaverde revela: “Néo fago anotagdes, e quando desenho, sdo
em pequenos papéis que logo em seguida vdo para o lixo”.

Dada a caracteristica muito particular do seu processo de criag¢do, fomos
levados a utilizar os registros fotograficos e videograficos realizadas em seu
atelié, em agosto de 2010, material que podemos considerar como documento
de processo de Villaverde, como um arquivo vivo de seu percurso.

Outros materiais de grande relevancia, foram os videos na internet, entrev-
istas e fotos em catalogos que procuraram narrar os processos, registrando frag-
mentos de seu percurso criador: um tempo recortado no continuo da criagio.

Com esse inventario, tornou-se possivel investigarmos com um olhar mais
cuidados o processo da artista, com o objetivo de explicar na sua especificidade,
confrontando com suas obras, além ampliar nosso conhecimento sobre o pro-
cesso de cria¢do da ceramica como linguagem.

2. S6, no espaco das memérias
E interessante olhar para o trabalho de Vilma Villaverde como um continuo
projeto poético, nesse caso a obra é rascunho da outra. A artista ocupa lugar de

29

Revista Gama, Estudos Artisticos. ISSN 2182-8539, eISSN 2182-8725. Vol. 3 (5): 27-36.



30

Rodrigues, Maria Regina (2015) “Os corpos toilette de Vilma Villaverde.”

destaque como criadora e artesd, como um percurso de seu caminho criativo.

“Para entendermos o processo de criagdo, em especial aqueles que optaram
pela ceramica, devemos primeiro observar os modos de relagdo que o artosta
estabelece com seu atelié” (Rodrigues, 2004: 80).

Em seu espago de criagao ¢ possivel observar marcas deixadas de seu per-
curso em obras anteriores, tais como residuos e materiais, testes, fotos, livros,
catalogos das obras entre outros materais que ficam ao alcance da artista para
ser consultados. Aqui podemos observar como a artista relaciona com o mundo
e como constroi sua obra no ambito de seu projeto poético. A artista vive neste
mundo particular, convivendo com as figuras que vai construindo, como lem-
brangas que vao se materializando.

O seu atelié ¢ um mundo particular, com uma organiza¢ao bem peculiar.
Sao dois espagos bem distintos: no primeiro (Figura 1, Figura 2) é onde acon-
tece o dialogo permanente com a produ¢io, onde a artista passa maior parte do
dia produzindo, um apartamento todo ocupado tanto por obras em construg¢ao
como trabalhos experimentais realizados no inicio de sua carreira.

Seu espaco de produgdo esta localizado no apartamento térreo, se confunde
como lugar de uma casa, pois, além dos espagos para produzir e queimar suas
pecas e depositar seus materais; a artista mantém uma cozinha, uma sala e um
escritorio, lugares que vao sendo impregnados de experimentagdes e a0 mesmo
tempo, os elementos ali presentes passam a fazer parte da obra tais como ven-
tiladores, maquina de costura, maquina de escrever, etc. Podemos dizer que ao
conviver com estes objetos eles vao contaminando seus experimentos durante
o processo de criacdo, num dialogo constante entre casa e atelié.

Além do espago de atelié, outro apartamento localizado no segundo andar
do predio vai sendo alterado de acordo com a entrada de novas pegas. Durante
o percurso pelos corredores, o siléncio parece conduzir o visitante ate o espaco
para conhecer as pecas que la habitam, um espago tomado pelas obras, organiza-
das de tal forma que parecem convidar o espectador a participar de um mundo
particular: de um lado, o passado, do outro, um tempo que se projeta para além
do nosso cotidiano, um mundo de fantasias, de experiéncias néo vividas.

Nele a dinamica do espago vai sendo alterado, de acordo com suas neces-
sidades. O apartamento como moradia vai aos poucos sendo tomado pelas
obras prontas, como se as pecas fossem invadindo os ambientes: sala e quar-
tos, cozinha. Os espagos foram ganhando uma ambienta¢ao cenografica a me-
dida que iam sendo ocupados pelas figuras personagens. No intuito de manter
a funcionalidade dos quartos, a artista aproveitou o pé direto construindo um
mezanino onde adaptou um pequeno ambiente para hospedar visitantes. Esta



construgao possibilitou uma maior visualizacdo de suas obras, adaptando o
lugar para funcionar como uma pequena galeria particular. “Quando falamos
de atelié, estamos propondo ir além do lugar de produc¢éo, procurando pensar
como se da arelag¢do do artista com o espago, desde o momento em que pensa a
obra, até a construgo de sua historia, levando em conta o espago de exposi¢ao”
(Rodrigues, 2004: 80).

Mas a artista ndo se limita a trabalhar apenas no seu espaco de atelié, ja fez
varias viagens com o objetivo de construir suas obras nos lugares onde é convidada
a expor, dentre eles podemos citar: Japdo e Espanha, que segundo a artista, pos-
sibilitou a dindmica de um trabalho constante, nao se prendendo ao espaco, mas as
idéias a partir das apropriag¢des de objetos, no caso especifico, as lougas sanitarias.

3. Encontro com a matéria
A relagdo de Vilma Villaverde com o material argila se deu na década de 70
no século passado, quando teve interesse em trabalhar com o tridimensional.
Comegou no atelié de Mireya Baglietto, fazendo varios experimentos técnicos,
procurando explorar os limites da matéria além de conhecer os materiais cerami-
cos como esmaltes, engobes, etc tendo como resultados objetos utilitarios.

Na busca por uma poética pessoal, a artista exercita dois materiais parale-
lamente, a modelagem em argila e entalhamento sobre pedra, pois via neste
segundo material maior liberdade para se expressar. Estas escolhas nos faz
refletir sobre a atuagdo do artista com materiais tao opostos, o que acarreta ati-
tudes também opostas, a ceramica por ser um processo de adi¢ao entregando-
se maleavel a manipulag¢io; ao contrario da pedra que tem que trabalhar por
subtragdo para obter a forma, rigida exigindo da artista um embate corpo a
corpo com a matéria. Esta experiéncia durou aproximadamente 15 anos e foi
fundamental para a delimita¢ao de agOes posteriores.

4. matéria dos “recuerdos”
Ap0s a convivéncia com estes dois materiais, a artista buscou outros conhe-
cimentos com o escultor Leo Tavella, neste momento seu trabalho ganha um
outro caminho, o da escultura ceramica, tendo como foco o corpo humano, mo-
mento em que a artista une os dois fundamentos anteriores, a ceramica como
material utilizando uma a¢o préxima ao trabalho com a pedra, a subtra¢do do
barro. Podemos dizer que sua experiéncia com a pedra, contribuiu para realiza-
¢do das grandes esculturas, tendo como referéncia uma pesquisa com a foto-
grafia do final do século XX.

Viunum processo de transi¢cao da vasilha ao retrato, como primeiro desafio,

31

Revista Gama, Estudos Artisticos. ISSN 2182-8539, eISSN 2182-8725. Vol. 3 (5): 27-36.



32

Rodrigues, Maria Regina (2015) “Os corpos toilette de Vilma Villaverde.”

a partir dai ndo retornou a ceramica utilitaria, mas esse processo serviu para
trabalhar suas esculturas com conhecimento técnico. Utilizava fotografias an-
tigas como base para construgio das pecas ceramicas. A artista produziu ima-
gens bastante variadas, inspiradas nas fotos constituindo diversos subgrupos,
com diferentes temas. Ha os que sdo inspirados em fotografias em close, repre-
sentando parte do corpo, mantendo o enquadramento fotografico.

Ha outros que sio pegos de surpresa, como imagens flagrantes do cotidi-
ano, apresentando figuras em diferentes agdes, grupos conversando, pessoas
trocando olhares ou até mesmo casais abragados.

Podemos observar nessas obras, que a artista trabalha incansavelmente,
tendo como preocupaciao a propor¢ao das figuras e os detalhes, desde as dobras
nas vestimentas até acessorios como botdes, 0culos e cabelos, sapatos, chapéus
que complementam um cenario de época.

Muitas vezes a artista complementam um cenario de época refor¢cado pelos ob-
jetos antigos como a Figura 7: grade, bancos. Tudo isto acaba proporcionando como
num visorama, uma maior proximidade com as imagens que usou como referéncia.

A artista trabalha solitariamente, construindo figuras em tamanho real,
como se ela materializasse estas imagens fotograficas, convidando-as a ocupar
seu mundo particular.

E importante observar como estas obras deixam transparecer elementos
chaves para a compreensio da postura da artista frente as imagens, que desen-
volveu mais adiante: aten¢do dada ao material e também ao procedimento téc-
nico que permite um certo “realismo” na obra.

Paineis em relevo foi outra experiéncia realizada pela artista tendo as fotos
como referéncia, nele esta presente a representag¢ao do entorno, como um es-
paco construido. A imagem fotografica ganha volume, como uma imagem em 3
dimensoes. Os temas sao diversos, variando de acordo com o interesse da artis-
ta, no entanto, nesse procedimento nao se limita a produzir simples ilustracdes,
elas sdo sempre interpretagdes em alguns casos originais.

Neste obra podemos observar como a artista utiliza aimagem fotografica como
referéncia, mantendo o enquadramento fotografico, porém esculpido em diferen-
tes planos. Esta foi uma etapa intermediaria e bastante importante. A presenca
dos personagens, pessoas representadas a partir daimagem dada, onde a foto, le-
gitimava ndo so a existéncia, mas também o culto as figuras que conviveram com
a artista, imagens que chegaram até ela e que se impunham com suas narrativas.

Os pigmentos € outro ponto importante, em alguns casos, a artista usa en-
gobes de forma a passar para o observador a idéia de imagens envelhecidas,
como as fotos antigas.



Figura 1 - Vilma Villaverde. Mafios, 1985. 100 x 55 x 45.

Argila e pigmentos. Fonte: http://vilmaceramista.wix.com/

Figura 2 - Vilma Villaverde. El paseo, 1987, 120 x 100 x 70.

Argila e pigmentos. Fonte: http://vilmaceramista.wix.com/

Figura 3 - Vilma Villaverde. Graciones, 1989, 160 x 160 x 150.
Argila, pigmentos, banco e grade. Fonte: http://vilmaceramista.wix.com/
Figura 4 - Vilma Villaverde, La foto Il, 1987. Fonte: http://
vilmaceramista.wix.com/
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5. Corpos toilette
Retomando o percurso da artista como processo, podemos dizer que suas ob-
ras subseqiientes foram uma abordagem mais organica de seu trabalho onde
os materiais assumem como elementos condutores de seu percurso, em par-
ticular os sanitarios.

Essa escolha néo foi aliatoria, a artista ganhou um bidé antigo e decorado,
o qual achou muito lindo, primeiramente ficou observando muito tempo o
sanitario sem saber o que fazer, até que um dia viu que a forma lembrava um
“corsé”,; ai percebeu que deveria completa-lo com partes do corpo feminino a
partir do objeto ja existente. De acordo com a artista, a partir dessa escultura,
seu trabalho mudou, pois encontrou no objeto sanitario a liberdade que havia
sentido com a pedra. (Entrevista, agosto, 2010)

A partir dai a artista comega a apropriar das pecas sanitarias, fazendo
selecOes de objetos retirados do seu contexto de uso para transforma-los em
obras a partir da modelagem em argila, dando ao material um novo sentido, é
uma criagdo com base no referencial, no caso de Villaverde, o sanitario.

“Apropriacdo”, em termos gerais, refere-se, basicamente, ao ato de alguém se apossar
de alguma coisa que ndo ¢ sua como se assim o fosse. Na arte contempordanea, essa ex-
pressdo pode indicar que o artista incorporou a sua obra materiais mistos e heterogé-
neos que, no passado, ndo faziam parte do campo da arte, tais como imagens, objetos
do cotidiano, conceitos e textos. (Perez,2008)

Villaverde da continuidade ao trabalho pesquisando os diferentes sanita-
rios, e faz deles um aliado para sua a¢ao artistica, ndo apenas como elemento
decorativo como vestimenta para o corpo como na primeira obra, mas agora,
como membros ou partes do corpo.

A partir dai, a artista passou a incorporar as pecas ceramicas industriais nos
corpos escultoricos em grandes dimensdes, ora completando com a modela-
gem em argila, completando o corpo, ora criando uma montagem de forma a
deixar partes para serem completadas pelo observador., quando necessario,
usa outros elementos incorporados no sanitario, como podemos ver a fig. onde
a artista utiliza fragmentos de um violino fixado no sanitario.

A artista fala o por que escolhe trabalhar com a figura feminina: Cuando trabaja-
ba con los sanitarios, por su cardcter, sobre todos de la década del cincuenta, daban
mucho en su forma a la mujer, las caderas por ejemplo, aunque si bien después cuan-
do trabjé con mingitorios hice parejas, el hombre y la mujer. El general me interesa la
mujer, al principio trabajaba toda la fugura de un solo color, como desnuda, después
me di cuenta que le tenia que hacer cortes para honearla, y para disimularlo, me veni-
abien la ropa, los guantes por ejemplo. Al principio fue ast, después me gusto la idea,



Figura 5 - Vilma Villaverde. “Corset”, 1987, 150 x 60 x 45.
Vilma Villaverde. Argila, pigmento, vidrado e sanitdrio.
Fonte: http://vilmaceramista.wix.com/

Figura 6 - Vilma Villaverde modelando em seu atelié na Argentina.

Fonte: http://vilmaceramista.wix.com/

Figura 7 - Vilma Villaverde. Cymnas”, 2002, 285 x 115 x 65 cm.

Argila, pigmento, vidrado e sanitdrio. Fonte: http://vilmaceramista.wix.com/
Figura 8 - Vilma Villaverde. Violino, 2001. 40 x 50 x 70 cm.

Argila, pigmento, vidrado e sanitdrio. Fonte: http://vilmaceramista.wix.com/
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todo lo erotico que daba el hecho de hacer guantas o calzones, y se incorporé a mi
trabajo. (Entrevista realizado por Drys, febrero, 2009)

A cor também foi alterado pela artista, antes usava engobes para represen-
tar cenarios e as pessoas de época, agora faz opg¢do por cores intensas e vi-
drados, ndo apenas para dialogar com os sanitarios, mas como um olhar para a
nova realidade vivida.

Aspectos conclusivos
O presente texto abordou a ceramica contemporinea por meio da tematica da ap-
ropriacaotrabalhada por trés tipos de olhares: a fotografia antiga como suporte da
constru¢do dasescuturas e os relevos e, por fim, a apropriacdo do objeto utilitario
como passagem para a arte. Essas trés abordagens foram elencadas como cat-
egorias de analise para pensarmos como a artista percorrreu diferentes procedi-
mentos na cerdmica. No entanto, a escolha da artista ndo foi aleatdria, pois seu
projeto poético foia alterando para encontar um meio proprio de construir sua
obra, em especial pecas integradas com os objetos utilitarios. A partir da desco-
berta do bidé, suas obras parecem sair dos artefatos sanitarios de uma maneira
surpreendente. A artista levou para o publico (a galeria) um material que em geral
¢ usado pelas pessoas num espago privado (objetos sanitarios), criando diferentes
esculturas, na maioria femininas. A narrativa apresentada pela artista demostra
um dialogo entre o material escolhido e sua agio, porém, fica evidente o contraste
entre o material industrial apropriado, das figuras por ela modeladas. Com estas
obras, Villaverde desenvolve uma poética que se manifesta um tipo de realismo
fantastico, onde ha ironia e humor, criando meios e recursos para expressar.

Nesse sentido, o presente trabalho ndo somente propde-se apresentar o pro-
cesso de uma artista contemporanea por meio de seus processo, como também
apresentar o resultado dessa produg¢io ceramica contemporanea.
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Resumen: Esta ponencia aborda las perfor-
mances de Héctor Acuila, artista visual pe-
ruano. Analiza el discurso del cuerpo en la
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como proyecto artistico de representacion y
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Abstract: This paper addresses the performances
of Hector Acuiia, Peruvian visual artist. It analyzes
the discourse of the body in the social dynamics of
assimilation / exclusion, as art project of representa-
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Introduccién

La performance recrea constantemente sus referentes y significados pero, en la
dimension transversal de sus transformaciones, subsiste una exploracion que
invita a re-plantear la relacion del individuo con el cuerpo no s6lo como recinto
de las percepciones de si y del entorno sino también como espacio de produc-
cion de identidades que pretenden acceder a la singularidad desde la praxis de
la otredad. ¢ Cual es el impulso de esta accion ? Acercandose al proceso de ge-
neracion de identidad en el individuo en relacion a la vivencia noética y sus con-
tenidos mentales, Husserl (1992) descubria una presencia nutrida de ausencia,
un noema fantasmatico, que desdoblaba al sujeto en un sujeto que vive una fan-
tasia y un sujeto frustrado que no puede actuarla. La otredad asumida y expre-
sada a través de una performance se presenta en este primer momento como
una posibilidad de superar esta tension y llevar al entorno de la realidad vivida
la presencia fantasmatica, algo que es posible a través del arte, pero es nece-
sario resaltar que su manifestacion publica ingresa simultaneamente al campo
normativo de la sociedad, interviniendo los conjuntos disjuntos de la asimila-
cién y la exclusion, de lo dado y lo construido. La identidad asumida y cons-
truida como proyecto expresivo, en términos de Husserl una presentificacion,
proyectara sus formas de alteridad hacia un dialogo implicito o explicito entre
el sujeto y su contexto, por lo cual su accion comunicativa desarrollara valores
y asumira roles sociales que enfrentaran lo central con lo periférico, ademas de
contraponer el caracter homogenizante de las normas institucionales con el ca-
racter unico de la diferencia asumida y expresada. La singularidad emergera en
este evento que entrelaza el cuerpo visible de la performance y sus contenidos
(Merleau Ponty: 1970) con la praxis de la otredad, al mismo tiempo que opera
una intervencion sociocultural en los valores de la comunidad.

1. La praxis de la otredad en Frau Diamanda
Las practicas estructurantes de identidades en las performances de Héctor
Acuiia remiten a la complejidad de los procesos de generacion de la identidad
enfocados desde la corporalidad, como discursos socioculturales. Héctor Acu-
fa, artista visual peruano, emerge de la contracultura de los anos 9o en el Peru
y del narcisismo de la estética drag para convertirse en un referente obligatorio
de la performance combativa e irreverente en la primera década del siglo XXI,
por la toma de conciencia del potencial critico de la performance y de su capa-
cidad de activismo social.

Abordamos sus performances como practicas enunciativas que definen
un universo semiotico cuyo nucleo es Frau Diamanda, personaje — instancia



— singularidad que incorpora una diversidad de rasgos semanticos de género,
sexo, cultura y condicion social. El artista selecciona de las dimensiones para-
digmaticas de estos conceptos referentes y valores que seran tratados de mane-
ra critica — utdpica para generar un universo con mision de crdonica simbolica
de la insercion de la diferencia en la conciencia de la comunidad y en sus prac-
ticas, haciendo de la comunidad — por este mismo acto — un sistema abierto
y susceptible de integrar nuevos modos de ser/actuar. Frau Diamanda es un
cuerpo mutante que reivindica la posibilidad de reinventarse mas alla de los ca-
racteres especificos genéricos, 6rganos, funciones, especie, género, rompiendo
con el concepto tradicional de identidad para definirse en funcion de afectos y
combatir la sociedad de control sobre la cual advertia Deleuze y el poder que
ésta desarrolla sobre los cuerpos. Sunombre se inspiré en Diamanda Galasy su
construccion en las estéticas drag, kitsch y camp (Figura 1, Figura 2, Figura 3). El
artista cred un cuerpo y un nombre, para convertir una ficcion en una existencia
escenificada que habita desde su creacion entornos reales, por los cuales transi-
tay con los cuales interactua, llevando la metalepsis a extensiones progresivas
(Genette: 2004), de la figura a la ficcion y de la ficcion al evento en el escenario
real de la ciudad. En cada una de las circunstancias la performance de Frau Dia-
manda expone una arquitectura corporal hibrida en movimiento cuya ritualiza-
cion social incorpora el entorno, haciéndolo parte de su proprio universo en un
acto de comunicacion emotiva.

2. La presencia construida
Frau Diamanda comenzd por ser una presencia fantasmatica expuesta como
catarsis, abiertamente sexual, con un lenguaje sadomasoquista y elementos de
fetichismo y bondage, para llegar a trazar, a través de sus repetidas apariciones
por el camino de la experimentacion y metamorfosis del cuerpo, no solo una
filosofia del deseo que implica la metamorfosis de la subjetividad sino también
latransgresion de discursos sociales establecidos, en pro de la diversidad actua-
lizada en estructuras heterogéneas de referencializacion social y cultural.

Desde el punto de vista de la construccion conceptual, era el resultado, se-
gun el testimonio del artista, de varios experimentos creativos en busca de una
estética de tensiones ludicas mezclando las influencias de Almodovar, Bufiuel,
el expresionismo aleman, el dada, Andy Warhol, Manuel Puig, Severo Sarduy,
Copi. Los experimentos centrados en la produccion corporal de identidades
que Hector Acuiia realizaba con Giuseppe Campuzano recorrieron el traves-
tismo y la cultura drag, para ingresar en el contexto del arte critico, donde Susana
Torres, Alfredo Marquez, Claudia Coca, Jaime Higa y otros artistas contestatarios
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Figura 1 - Héctor Acufia, Performances.
Fuente: Coleccién del artista.

Figura 2 - Héctor Acufia, Performances.
Fuente: Coleccién del artista.
Figura 3 - Héctor Acufia, Performances.
Fuente: Coleccién del artista.



asumian la identidad y la critica como temas centrales de sus obras y acciones.
Sus sintaxis discursivas y modalidades especificas de semioestetizacion de la
presencia referencial de la identidad colaboraron en la construccion composi-
tiva kitsch de Frau Diamanda, una creacidon que remite al mismo tiempo a los
fenomenos de simulacion analizados por Jean Baudrillard (2007), por la acu-
mulacion de signos que clausura lo real saturando la composicion de Fran Dia-
manda con indicadores e impulsos (Figura 4, Figura 5). La modalidad teatral
de la presencia (Landowski: 2007) hace del exceso y de la hibridez los recursos
preferidos para proceder a un descentramiento del sujeto, convirtiéndolo al
mismo tiempo en un metasujeto colocado en el centro del espacio social, con
apoyo de la fuerza vital del evento y de la sorpresa y seduccion ante lo nuevo.

En el Per, la comprension del poder del discurso que regula e impone las
margenes de inclusion / exclusion en la conciencia de la comunidad y en sus
practicas es un tema constante para el arte. La autoconciencia particular que
Héctor Acuia desarrolla para reorganizar la realidad en un escenario de expe-
riencias que se genera en torno a las performances de Frau Diamanda emerge
de la relacion entre la identidad implicita y la identidad manifiesta, proyectando
hacia el mundo un punto de vista cargado de afectividad que intenta implicar al
publico en una realidad simbdlica que expone su caracter hibrido y solicita la par-
ticipacion del observador para la re-interpretacion de lo expuesto en el contexto
social y cultural peruano. Un ejemplo significativo es la performance Transversiva
Post Andina Revolucionaria, inspirado en una fotografia de la Comision de la Ver-
dad y Reconciliacion que muestra a una mujer rondera empuiando un fusil (el
video de la performance fue adquirido por el Museo Reina Sofia en 2011).

Frau Diamanda cumple en 2015 16 afios de accion artistica y, a lo largo de
este periodo, recorrid un gran numero de situaciones y espacios; se le dedicaron
exposiciones — Fraumorphing: Experimento de Estética (2004), Gesto: Simulacros
delo Real (2005) y Frau Diamanda: Corpus Delicti Retrospectiva (1999-2009), en
el Centro Cultural de Espaiia, Lima; participo en proyecto colaborativos como
Internacional Cuir organizada por la filosofa feminista Beatriz Preciado.

3. Las lecturas abiertas
La fuerza comunicativa de las performances de Héctor Acufia radica en la ge-
neracion de inferencias a partir de situaciones de lectura abierta, que cuentan
con una estructura referencial sustentada en redes isotOpicas, apropiaciones e
intertextualidades. Hay una manifiesta hibridacion transcultural, que recorre
espacios y tiempos, estableciendo una relacion transversal de cuestionamiento
de la subjetividad ante los imperativos socio historicos, que amplia la esfera de
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Figura 4 - Héctor Acufa, Performances.
Fuente: Coleccién del artista.

Figura 5 - Héctor Acufia, Performances.
Fuente: Coleccién del artista.



elementos morfosintacticos y a la vez hace mas complejo el recorrido genera-
tivo de la figura matriz emergente del deseo (Lyotard : 1979), similar a lo que
Foucault (1979) llamaba archivo traza, que pasara por la figura — forma duran-
te el proceso de creacion para llegar a la figura — imagen que se instala en el
contexto-escenario (Figura 6, Figura 7, Figura 8).

El discurso provocativo de la performance produce efectos de sentido en la
memoria del publico actualizando las redes culturales que la memoria colectiva
hatejido entorno al nucleo de laidentidad, sobre todo en referencia alos iconos
culturales o los temas tabu. Entre los tabues acerca de la sexualidad y el cuerpo
humano se encuentra el tema del fetiche sadomasoquista como fuente de fasci-
nacion, con el nacimiento de una experiencia que enfoca la progresiva desapa-
ricion del cuerpo. La relacion mente — cuerpo se dirige hacia un programa de
experimentacion en el terreno de las intensidades (Deleuze&Guattari:1988) :
los cuerpos — personajes — singularidades van creando su existencia con agen-
ciamientos del deseo que conectan al sujeto con el objeto, con lo inorganico.
Lo protético alude al cuerpo mutante contra la sociedad del control, usando la
apropiacion de objetos y subordinandolos al deseo. En el proceso se pone de
manifiesto el estatus cambiante del objeto y la importancia del escenario para
las representaciones tabu de la sexualizacion del poder (Figura 9, Figura 10).

4. De la fotografia al video
Las fotografias acompaifian desde el inicio la produccion de las performances,
aportando su capacidad de congelamiento de la idea. Aunque la fotografia
reduce la performance a una imagen y con ello el proceso de despliegue de la
expresion imaginativa de la identidad, por otro lado exhibe las huellas del sub-
consciente. Para Héctor Acufa las fotografias son expresiones de la voluntad
comunicacional y por esta razon cada elemento es portador de significados y
el cuerpo es el principal signo pero no el unico. Las fotografias son espacios de
sentido donde el cuerpo interactua con entornos y objetos, anulando otras pre-
sencias humanas. Desde 2010, el artista incluye el video; con sus interacciones
en movimiento aparecen otras personas y el universo deja de ser preferente-
mente conceptual para convertirse en esencialmente dramatico. Una linea
transversal que recorre el conjunto de fotografias y videos es el velamiento /
develamiento del cuerpo — carne: mientras que las fotografias optan por lo ge-
neral por un desarrollo del personaje a través del vestuario, el video aborda las
dos direcciones, en funcion del espacio afectivo en el cual se presenta (los afec-
tos se benefician de la caracterizacion del vestuario y de su capacidad de evocar
situaciones, mientras que el erotismo presenta el cuerpo desnudo o lo insinua).
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Figura 6 - Héctor Acufia, Performances.
Fuente: Coleccién del artista.

Figura 7 - Héctor Acufa, Performances.
Fuente: Coleccién del artista.

Figura 8 - Héctor Acufia, fotograma del video
“Quiero ser la préxima chica Almodévar.”



Figura 9 - Héctor Acufa, Performances.
Fuente: Coleccién del artista.

Figura 10 - Héctor Acufia, Performances.
Fuente: Coleccién del artista.

Conclusiones

Las performances de Héctor Acufia desarrollan practicas estructurantes que

resaltan la participacion del cuerpo — sujeto en la construccion identitaria y en

la dialéctica identidad — alteridad como factor que propone nuevos referentes

culturales. En el proceso se da un reconocimiento del deseo y un deseo de re-

conocimiento al mismo tiempo, en el sentido que Slavoj Zizek destaca en “ El

acoso de las fantasias “ (2011). Sus cuerpos, producidos a partir de una sintesis

funcion — sentido, con el afecto como clave cognitiva, ponen de manifiesto una

autoconciencia particular y organizada de la realidad que sirve de impulso para

la configuracion del campo discursivo del sujeto que asume la produccion sig-

nificante del cuerpo.
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Resumo: Clara Menéres apresenta, entre
1968 e 1972, algumas obras intencional-
mente desafiadoras para a sociedade por-
tuguesa do Estado Novo. Neste contexto,
permitem interpretacdes equivocas, mas
marcam definitivamente a posi¢do da artis-
ta, apesar da sua relativa invisibilidade no
presente. Contribui para uma controvérsia
construtiva, ajudando a abrir outros percur-
sos contra o conservadorismo instalado.
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Abstract: Clara Menéres presents, between 1968
and 1972, some intentionally challenging work
for the Portuguese society during the dictatorship
known as Estado Novo. In this context, these works
allows misinterpretation, but definitely stands for
the artist’s position, despite her present relative
invisibility. She contributes to a constructive con-
troversy, helping to open other paths against the
installed conservatism.
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Introducdo
Clara Menéres (n.1943) € uma das artistas representativas em Portugal, a partir da
década de 1970, cujo registo formal permitiu interpretagGes e leituras controversas.

Algumas das suas obras realizadas entre 1968 e 1972, surgem publicamente
com leituras equivocas e ambiguas, num periodo marcado por forte censura do
Estado Novo e no enquadramento moral da Igreja. Neste contexto, permitem
associagdes proximas a conceitos como ‘obscenidade’, que por si, é uma catego-
ria susceptivel de provocar interpretagdes ajustaveis a nogdes como ‘indecente’
ou ‘vulgar’, subordinadas a corrupgio moral e tangenciais a contetidos porno-
graficos, no modo como sdo recebidas publicamente.

O caracter provocativo destas obras assume evidentes interrogac¢des so-
ciais, visiveis em A Menina Ameélia que vive na Rua do Almada, (1968), um grupo
escultdrico referente aos meandros da prostituicdo feminina, na conhecida rua
com o mesmo nome, na cidade do Porto. Assume uma posicao relativa as ques-
toes de género e no modo como interferiam nos modelos de comportamento e
no estatuto social.

Relicdrio, uma pequena e conhecida pe¢a no territorio portugués, datada de
1970, permite leituras multiplas, contudo, é sobretudo uma irdnica critica da
sociedade portuguesa conservadora. Configura-se de igual modo, como uma
obra de referéncia da artista em tematicas desta natureza.

Entre outras produgoes de Clara Menéres, a série de Bordados, obras clara-
mente esquecidas na arte portuguesa e que realiza em 1972, reafirma o seu po-
sicionamento, num percurso intencionalmente orientado para as questdes de
género, em experimentagOes plasticas também elas radicais para a sociedade
portuguesa anterior a Revolu¢io de 25 Abril de 1974. Neste conjunto de obras
intimistas, a representacdo do corpo é apresentada como uma séria arma de
provocagio as construgdes sociais cristalizadas que definem papéis especificos
para cada género e que remete para as mulheres uma posicao claramente dedi-
cada a familia de hierarquia patriarcal.

Clara Menéres produz ocasionalmente até ao inicio da década de 1990, al-
gumas obras nesta direc¢do, debatendo-se com os padrdes conservadores ge-
neralistas que recusam a presenga publica de obras desta natureza e em simul-
taneo, condicionam a interpreta¢io das suas obras.

O equivoco da obscenidade
As representagOes artisticas sexualmente explicitas sdo frequentemente as-
sociadas a conceitos como o que representa a obscenidade, que por si, € uma
categoria cultural susceptivel de provocar leituras de intensidade variavel.
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Conjuga-se a no¢des anexas e oscilantes como indecente, vulgar, ordinario ou
grosseiro, subordinadas a corrup¢ao moral, ouno que representa a pornografia,
nos pressupostos comuns que a determinam no presente.

Comorefere Lynda Nead (1992), o corpo obsceno ndo tem fronteiras ou esta
sequer contido numa qualquer estrutura moral e de igual modo, € uma repre-
sentacdo que estimula o observador, a semelhanga da pornografia comercial,
no modo como sio hoje entendidos os vocabulos, ambos com interpreta¢des
variadas do seu sentido original. A etimologia apresenta algumas possibilida-
des, com a maioria dos dicionarios a remeterem para o latim (obscaenus), refe-
rindo-se a algo que vem do imundo, ou o € precisamente, adaptando-se as defi-
ni¢oes legais, no que € depravado e/ ou ofensivo para a decéncia (McKay, 2010).

Por outro lado, recuamos igualmente para outro contexto, existente na Gré-
cia Classica, em que a palavra obsceno (ob skené), se refere ao espago ‘fora de
cena’ ou atras do cendrio e que refere precisamente ao que ndo pode ser presen-
ciado, para nao ferir a sensibilidade dos espectadores, incluindo de igual modo
certos comportamentos sexuais associados a violéncia (Mey, 2007). Refere-se
precisamente a determinados actos na Tragédia Grega, que pela sua violéncia
eram afastados visualmente da audiéncia. (Sanchez & Medina, 2005).

Na sua origem, a nog¢ao de obsceno, ndo era associada a representacdo do
sexo, bastante comum na Comédia e na Satira, ou nas representacdes plasticas
eroticas (Marcadé, 1962). Este conceito adapta-se futuramente no modo como
as representagdes visuais de natureza sexualmente explicita sdo interpretadas
eremetidas para espacos proprios, como o Museum Secretum, no British Museum
ou no Gabinetto degli oggetti osceni do Museo Archeologico Nazionale di Napoli,
em que o pornografico obsceno é contido para se manter a margem do enqua-
dramento da representacdo (Douzinas & Nead, 1999). Também Walter Ken-
drick (1987), um especialista em Literatura Inglesa, se refere a este proposito,
como um fenémeno da representa¢do cultural, seja texto, visual ou cinemato-
grafico, do dominio publico e legal. Na lingua inglesa, esta tematica socorre-se
de uma analogia estruturante, que faz concorrer o termo ob skené com off scene,
e admite interpretar o seu sentido como uma categoria cultural que depende de
juizos de valor, a semelhanca da questao estética ou da questao moral. Também
Mey (2007), nesta linha, propde a interpretagio do que € obsceno a partir de de-
terminados valores arbitrarios e construidos culturalmente, através do debate
publico e mediag¢des dos sistemas de valores resultantes.

Obra e conceito em discussdo
O espaco fisico e conceptual que Clara Menéres apresenta nas obras em analise,



Figura 1 - Clara Menéres (1970), Relicdrio.
Colecgdo da autora.

tem precisamente muito deste sentido do que esta (ou deveria estar), fora de
cena e muito pouco das interpretagdes actuais do que significa o obsceno. Em
Relicdrio (Figura 1), apresenta uma sacralizagdo do phallus erecto, o referente
proibido da representacdo institucionalizada da cultura ocidental, anunciando
a sua ruptura, e que pouco desta tematica permite no vasto campo da high-art,
antecipando-se a Lynda Benglis ou Robert Mapplethorpe, que protagonizaram
momentos impares de ruptura nas artes plasticas, recorrendo a imagens sexu-
almente explicitas, catalisando controvérsias politicas e académicas intensas
que ainda hoje estdo presentes e se situam como referencias incontornaveis nas
tematicas sobre sexualidade e género.

Menéres introduz ainda nesta obra todo um contexto religioso, quer na for-
ma, quer no titulo, uma vigorosa critica a0 modelo patriarcal lusitano. Acres-
centa-lhe um outro factor que é caro a sociedade portuguesa da sua época, cuja
moral publica tem uma mascara patriarcal absoluta, irredutivel, reafirmada na
relagdo intima entre Estado e Igreja, acentuando assim uma dicotomia de adora-
¢ao/ recusa, encostando-se a uma imagem que lhe ficara colada até ao presente.

O Relicdrio, segundo a propria autora, € uma obra de intervengao e de ruptu-
ra no enquadramento moral portugués que se vivia na década de 1960, realiza-
da sem quaisquer referéncias exteriores, ja que a situagao politica privilegiava
uma cortina contra a informacao exterior, ndo deixando contudo de estar atenta
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Figura 2 - Clara Menéres (1972), Bordado
— Seio. Coleccdo da autora.

Figura 3 - Clara Menéres (1972), Bordado.
Figura 4 - Clara Menéres (1972), Bordado.
Colecgdio da autora.

Figura 5 - Clara Menéres (1972), Bordado
— Torso. Colecgdo da autora.



arealidade politica e social portuguesa, que diferia bastante do que se passava
em paises como a Francga e Inglaterra, lugares comuns nos destinos dos artistas
que poderiam realizar esses movimentos migratdrios (Rodrigues, 1994). Acres-
centa ainda um discurso realista e incomodo da imagem em confronto com o
social e publicamente aceite, apesar do universo Pop em que produzia na época,
que ndo seria suficiente para impedir a polémica que obrigou a retirar a obra do
espago museoldgico institucional, num contexto cultural que privilegiava uma
‘arte oficial’ e que dificultava quaisquer outras manifesta¢des que lhe fossem
ideologicamente exteriores (Lambert & Fernandes, 2001).

Se esta obra ofendeu os seus contemporaneos, porque desafiava certos
paradigmas da decéncia ou algumas normas sociais e porque promovia sen-
timentos de repulsa, entdo a sua interpretacdo estaria mais perto do obsceno,
numa acepg¢ao presente do termo, mas afasta-se vertiginosamente do processo
intencional da autora. E sempre possivel associar-lhe, depois de mais de quatro
décadas da sua produgao, as propostas conceptuais de Linda Williams (1994),
que apresenta abordagens de ruptura na utilizagdo de conteudos erdticos e
pornograficos produzidos por mulheres e estruturados na oposi¢ao a habitual
constru¢do masculina. Williams vai mais longe e questiona toda uma profu-
sdo de representagdes de pénis, num sentido de homenagem ao phallus, como
resultado de um processo intimo e ndo de uma construgdo voyeuristica, mais
recorrente na produ¢ao masculina da tematica. O Relicdrio esta obviamente
desprovido de uma carga pornografica e obscena e enquadra-se mais na criti-
ca dos modelos patriarcais, permitindo de igual modo algumas interpretagdes
mais intimistas, sem perder as evidentes leituras de manifesto feminista. Para
a artista, € um leitmotiv desde os primordios da humanidade (Menéres, 2014).

A série dos Bordados (Figura 2, Figura 3, Figura 4, Figura §), que Clara Me-
néres produz em 1972, praticamente desconhecida do grande publico, define
na sua expressio, ‘avani-la-letre’, uma posi¢do feminista, das mulheres que uti-
lizam a expressdo feminina nas suas propostas radicais, em consequéncia da
educacio feminina, fruto de imposi¢des pedagogicas anexas a determinadas
envolvéncias morais (Freire, 2010). E precisamente neste enquadramento, ex-
tremamente negativo para a artista, que produz uma pequena série de imagens
sexualmente explicitas, intencionalmente provocatorias e igualmente radicais
no modo como se afasta dos materiais tradicionais utilizados na pintura e na
escultura institucionalizadas, resultando como consequéncia, em poucas ou
nenhumas referéncias a este proposito. Tecnicamente, sdo bordados irrepreen-
siveis, em oposi¢ao a todo o seu percurso educacional imposto.

Neste periodo, a histdria e a critica da arte assumem um discurso canonico,
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com muitas defini¢Ges normativas, quer técnicas, quer tematicas, e neste caso, o
discurso da sexualidade que Menéres apresenta, rompe com o mito da sexualida-
de artistica masculina, que suprime quaisquer outras referéncias (Jones, 2014).

Representam uma oposi¢do ao enquadramento moral que se vivia e que
condicionava os comportamentos sociais admitidos para o sexo feminino. Per-
mitem uma imediata leitura ambigua, que oscilava entre a linguagem dos lavo-
res femininos e que representavam um imperativo na educagao esmerada das
meninas, e o desproposito dos codigos instituidos, que apresenta sexo no lugar
dos passarinhos e das flores. Sao obras que propdem de imediato, um conflito
nos paradigmas sociais e consequentemente, no meio artistico da época.

Esta abordagem critica tornar-se-ia mais tarde, na década de 1990 e seguin-
tes, algo recorrente e internacionalmente visivel, na produgao por parte de al-
gumas mulheres artistas, como por exemplo, Ghada Amer (n.1963), que Giulia
Lamoni apresenta como uma das representantes de uma inegavel metafora fe-
minista entre outras artistas (2011). A propria situa¢io de Amer € muita clara no
que diz respeito a exploragdo de imagens nesta categoria, oscilando entre uma
representacao do papel subordinado da mulher e a assertividade da figuracao
sexualizada em torno da representagio do prazer.

Clara Menéres nao produziu muita obra desta natureza. Para a autora, fo-
ram realizadas na medida certa. Mas as poucas que sio visiveis e conhecidas, sdo
as suficientes para a conotar no plano do erético/ provocatorio, dada a publicida-
de negativa nos meios de comunicacao e de igual modo, tornaram-se necessarias
para a controvérsia construtiva nas questdes de género. Sao nitidamente obras que
intervém nos territorios do género e da igualdade, com um posicionamento social-
mente critico neste sentido e que recorrem a simbologias do sexualmente explicito,
recusando de igual modo, um enquadramento feminista absoluto. E ainda impor-
tante olhar para a produgao artistica no feminino de um modo particular, acentu-
ando o seu papel no contexto geral e no meio de todos os outros artistas, na medida
em que historicamente, essa produgao tem significados muito particulares nas rup-
turas que configuram em territorios habitualmente masculinos.

Conclusdes
No panorama artistico portugués, Clara Menéres marca decididamente a sua po-
si¢do, contribuindo para uma controvérsia construtiva, abrindo um leque de pos-
sibilidades para as novas geragcdes de mulheres artistas. Contudo, com relativa
invisibilidade, na continua¢ao das primeiras feministas representativas nas artes
visuais, também elas ainda afastadas do reconhecimento no nucleo duro artistico.
Podemos facilmente constatar que nao existe, em quantidade razoavel,



dada a importéancia atribuida nos meios académicos e artisticos nacionais, in-
vestigacao pormenorizada sobre esta artista.

As suas intervencgdes em tematicas de género e no dominio do sexualmen-
te explicito e/ ou erotico, sdo bastante cuidadas e seguramente uma referéncia
incontornavel no estudo da sua produgao visual. Sdo obras posicionadas com
subtileza acutilante nos enquadramentos sociais que refere e assumem clara-
mente um caracter provocatorio que se sobrepde a outras leituras, colando-se

também a imagem da artista.
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Resumo: Este texto apresenta uma reflexdo
sobre as videocriaturas de Otdvio Donasci,
do ponto de vista da relagdo do corpo com o
video e o publico, numa busca do contato fisi-
co da videocriatura com o publico. O contex-
to das mudangas das tecnologias da imagem
colaboram com esse objetivo, transformando
um publico que observa e se afasta para um
publico que permite explorar seu corpo.
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Abstract: This paper presents a reflection on the
OtdvioDonasci’s videocreatures, from the point of
view of the body’s relationship with the video and
the audience, in a search for physical contact of the
videocreatura with the public. The context of the
changing image technologies collaborates with this
goal, making an audience that observes and moves
away to an audience that lets you explore his body.
Keywords: videocreature / interactivity / per-
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Figura 1 - Video criatura. Otdvio Donasci. Anos 1980. Fonte: artista.

Figura 2 - Videocriatura Interativa. Otavio Donasci. 2000.
Videocreatures. Fonte: www.videocreatures.com

Introducao
O tema deste texto ¢ a producdo do artista multimidia Otavio Donasci, com o
objetivo de fazer uma reflexao sobre a rela¢do do corpo com o video e o publico,
tendo como referéncia duas videocriaturas e o percurso entre elas, sendo uma
do inicio de sua carreira, nos anos 1980 e outra mais contemporanea, de 2000,
conforme Figura 1 e Figura 2.

E preciso apresentar o artista Otavio Donasci para entender as caracteristicas
da sua obra. Donasci desde crian¢a produzia desenhos de humor, tornando-se
cartunista mais tarde, quando ingressa no colégio inicia o teatro, escrevendo es-
quetes e shows de humor. Na graduagéo opta pela Faculdade de Artes Plasticas da
Fundagio Armando Alvares Penteado, em Sdo Paulo, onde teve a oportunidade
de ser aluno de Villém Flusser. Além do desenho se apaixonou pela fotografia,
super 8 e depois o video. Nesse periodo ja trabalhava em agéncias de publicida-
de. Atuou como cenografo e diretor de teatro com varios prémios, e produziu
espetaculos multimidia, também com varios prémios no Brasil. Representou o
pais, em 2000 no evento “500 anos Brasil-Portugal”’, em 2003 na Bienal de Kyoto,
no Japao e em 2005, no Festival Outsiders, “Ano Brasil-Franga”, além de partici-
pagOes nas Bienais de Sao Paulo. (Cafiero, 2011 / Carrapato, 2010)

A criagao das videocriaturas, em 1981, ¢ uma mistura de todas essas experi-
éncias de vida, sendo ressaltados o humor, o teatro e a imagem.
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1. As videocriaturas
As videocriaturas sao seres hibridos resultantes do corpo de uma pessoa com um
monitor de video. O formato € de um monitor de video preso a uma estrutura sobre
os ombros de uma pessoa, tornando-se um monitor-cabeg¢a. Segundo Donasci:

As video-criaturas nasceram, basicamente, de eu querer misturar minha vivéncia de
teatro com a linguagem do video, que estava comegando para mim. O video me dava
um monte de coisas maravilhosas; e o teatro me dava a presenga fisica, que é uma coisa
que me apaixona. Com essa paixdo pela presenga fisica, pelo corporal; e com a paixdo
pela linguagem da imagem, que era toda inconsutil, solta, feita de luz, que podia ser
manipuldvel, essas coisas todas... eu me apaixonei pelas duas! Entdo, fiquei um bom
tempo tentando fazer uma coisa frankensteiniana: ew vou cviar um Frankenstein, vou
costurar o video no teatro. Ai eu lancei uma linguagem, o video-teatro, que tem uma
série de propostas e as videocriaturas nasceram dessa vontade. (Vieira, 2003: 37)

Donasci teve influéncias das experiéncias formais e tecnologicas de Joseph
Svoboda (1920-2002), cenografista da antiga Checoslovaquia, que explorou nos
anos 40 as mais diversas formas de utilizagio de video.

As videocriaturas foram desenvolvidas e utilizadas nas mais diversas situ-
acoes desde os anos 80, sejam em performances, pegas de teatro, propaganda,
eventos multimidia, exposi¢oes, festas, sempre incorporando e explorando as
novas tecnologias do video que surgiam.

O resultado era uma espécie de Mr. Hyde ou monstro de Frankenstein, que circulava
pela cena arrastando seus cabos e atormentando os espectadores. (Machado, 2003)

Através do humor e da relagdo com o publico, heran¢a do cartunista e do
ator, as videocriaturas sempre buscam um contato corporal com o publico,
através de uma situacdo mediada pelo monitor de video. Embora essa busca
esteja sempre presente, percebemos que essa relagio se altera no seu percurso,
alcancando pouco a pouco um maior contato fisico com o publico. Da estrutura
das primeiras videocriaturas dos anos 80, a videocriatura imersiva em 2000, essa
transformagao na relagdo com o corpo do publico acontece devido a todo o con-
texto que permeia as transformagoes das tecnologias das imagens, nao so em ter-
mos tecnoldgicos mas também em torno dos pensamentos e estéticas presentes,
que chegam na arte interativa. Do publico observador e assustado das primeiras
videocriaturas, percebemos mais tarde, através da videocriatura imersiva, um
publico participativo que permite a exploracao de seu corpo e sua percepgao.



2. A primeira videocriatura
Donasci ja estava desenvolvendo a estrutura da videocriatura, quando foi con-
vidado em 1981, pelo regente alemao Hans-Joachim Koellreutter (1915-2005), a
participar de um concerto intitulado “Nova Mente”, no Festival de Inverno de
Campos do Jordao. Nesse concerto participou tocando video, segundo Koell-
reutter e quando falou sobre a videocriatura, pediram para inseria-la no evento.
(Cafiero, 2011)

As primeiras videocriaturas assustam o publico, fazendo-os se afastarem,
conforme depoimento de Donasci:

A videocriatura foi uma coisa que assustava, mas sempre o pessoal ria sé de olhar
para ela, pois achava um absurdo um bicho daqueles se mexendo... as pessoas sabiam
que era eu e ficavam assustadas, entdo eu explorava isso. Eu estava dentro de um bicho
e, de repente, eu avango para uma pessoa que conhego e ela se assusta! Eu falo: “Estd
assustada por que? Sou eu”. E ela fala: “Ndo sei, ndo tenho certeza’. Ai eu comecei ver
que avideocriatura fica realmente, uma terceira pessoa. Dai, desenvolvi a tese que ela
éum ser hibrido, que é a mistura de duas pessoas: ndo é nenhuma das duas, é uma ter-
ceira. Ou os dois componentes ndo se reconhecem no resultado final: quem faz o rosto,
quem faz o corpo... eu ndo me reconhego com aquele corpo, nem a pessoa se reconhece
com aquele rosto: o conjunto vira uma outra coisa.” (Vieira, 2003: 38)

O monitor de video como uma cabe¢a, mesmo com um rosto conhecido,
causa a estranheza e o susto ao publico. O fato de Donasci ser alto, com o moni-
tor sobre a cabega tornava a criatura vestida de preto maior ainda, o que colabo-
rava para aimagem de um ser assustador. Cohen declara “A primeira impressdo
causada com a aparigio da ‘criatura’ é de um misto de curiosidade e medo (tal-
vez pelo seu tamanho).” (Cohen, 2008: 77) (Figura 3 e Figura 4)

3. O percurso
Das primeiras videocriaturas, Donasci explorou diversas formas de “mascaras”
com a imagem videografica. Usou monitores de todos os tamanhos existentes
no mercado, na época de § a 24 polegadas, como em Familia (Figura §), e tam-
bém usou proje¢io sobre tecidos, como uma mascara (Figura 6).

O videofantoche (1984), que utiliza um monitor de apenas 5 polegadas, imita per-
feitamente um bonequinho de teatro infantil que se manipula com os dedos, com a
diferenga de que eleva as possibilidades fisionomicas do fantoche ao infinito. Uma vi-
deocriatura enorme, que utiliza um monitor de 24 polegadas em cima de dois atores,
foi mostrada em 1984 no Videobrasil, em Sdo Paulo. (Machado, 2003: 38)
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Figura 3 - Otdvio Donasci vestindo a Videocriatura. Cafiero, 2011.

Figura 4 - Otdvio Donasci vestindo a Videocriatura. Cafiero, 2011.
Figura 5 - Otdvio Donasci. Videocriatura Familia. Otavio Donasci.
Videocreatures. Fonte: www.videocreatures.com

Figura 6 - Otdvio Donasci. Videocriatura Hidra. Otavio Donasci.
Videocreatures. Fonte: www.videocreatures.com



No teatro explorou a imagem, ndo s6 usando monitores acoplados no corpo
de atores, mas também através da projecao da imagem do corpo de uma mulher
em uma tela, cujo relevo era moldado pelo proprio corpo da atriz. (Figura 7)

Na performance apresentada por ocasido da 204 Bienal Internacional de Sdo Paulo
(1989), podia-se ver um ator contracenando ao vivo com a imagem de uma mulher
projetada num teldo. Como esse teldo foi confeccionado num tecido bastante eldstico,
a bailarina, que forneceu a imagem projetada (Analivia Cordeiro) pdde, ela propria,
colocar-se atrds da tela e modeld-la com seu corpo, sem ser visa pelo piiblico. A impres-
sd@o que o publico tem é de que a imagem da mulher, projetada no teldo, torna-se viva e
tridimensional, permitindo ao ator “real” abraga-la e até mesmo fazer amor com ela
no palco (Machado, 2003: 39).

Com os monitores de cristal liquido, outras possibilidades surgiram. A di-
ferenca do monitor de tubo de raios catddicos com o monitor de tela de cristal
liquido, neste contexto, esta na espessura e no peso que diminuiram conside-
ravelmente, permitindo outras relagdes com o corpo do performer. A tela de
cristal liquido podia ficar colada ao rosto do performer ao invés de ficar apoiada
numa estrutura sobre a cabega. A tela colada no rosto da videocriatura, com a
imagem dos labios na frente dos labios do performer, toca as pessoas e pede um
beijo na boca de cristal liquido. (Figura 8 e Figura 9)

A tela de cristal liquida, grande e leve permitiu que tela colado ao corpo,
torna-se a videocriatura um ser hibrido da cintura para cima.

Essa plasmacriatura (Figura 10 e Figura 11) convidava o publico para dangar,
e de repente se transformava de mulher para homem, fazendo uma brincadei-
ra, principalmente com os homens. Porém, o publico ja aceitava mais o contato
e participava da obra, talvez pelo contato ser intermediado por uma tela de cris-
tal liquido, de 42 polegadas, com mais defini¢do e que praticamente era quase
todo o corpo da videocriatura.

No inicio dos anos 9o desenvolveu com o diretor Ricardo Karman, as Expedi-
¢oes Experimentais Multimidia, com Viagem ao centro da Terra—1992 e A gran-
de viagem de Merlin — 1994, envolvendo teatro, turismo, performances e intera-
¢bes com o publico, onde a relagdo corporal estava muito presente com o publico.

O contato fisico com o publico se mantinha presente e a arte interativa se
consolidava ainda mais no contexto contemporaneo.

4. Videocriatura imersiva
A videocriatura imersiva usa um capacete que une o participante a performer, de
forma xifopaga. A cabeca do publico e a cabega da performer ficam unidos pe-
los dois lados do capacete, enquanto a performer segura o corpo do participante.
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Figura 7 - Otdvio Donasci. Ator contracenando com imagem em relevo.
Instituto Sergio Motta, 2008. Fonte: Flickr, Instituto Sergio Motta.

Figura 8 - Otdvio Donasci. Videocriatura. Cristal Mask. Instituto Sergio
Motta, 2008. Fonte: Flickr, Instituto Sergio Motta.

Figura 9 - Otdvio Donasci. Videocriatura. Cristal Mask. Instituto Sergio
Motta, 2008. Fonte: Flickr, Instituto Sergio Motta.



Figura 10 - Otdvio Donasci. PlasmaCriatura. Videocreatures.
Figura 11 - Otdvio Donasci. PlasmaCriatura. Videocreatures.

Figura 12 - Otdvio Donasci. Capacete interativo. Videocreatures.

Fonte: www.videocreatures.com
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Figura 13 - Otdvio Donasci. Contexto todo da obra.
Instituto Sérgio Motta, 2008. Fonte: Flickr,
Instituto Sergio Motta.

Uma estrutura interna ao capacete permite que o video seja assistido pelo pelos
dois a0 mesmo tempo, sendo que a performer esta presente no video, como se o
participante estivesse visualizando o proprio rosto da performer através do capa-
cete, (Figura 12) conduzindo-o numa caminhada por outras paisagens.

Nessa caminhada surgem situag¢des que sao complementadas fisicamente pela
performer e por outro ajudante (Figura 13), causando sensagdes corporais reais
no participante de acordo coma situagdo na imagem, tal como, um borrifo de
agua ao passar por uma cachoeira, o gosto de uma fruta que aparece naimagem
e que a performer coloca na boca do participante para ele comer, o toque na
pele e no corpo através de objetos.

O recurso lowtech e improvisado para a imersao do publico na imagem, é
bem humorado e participa na construgdo da poética da obra. As sensa¢des cor-
porais reais relacionadas com a imagem, sao exploradas de fato nessa obra,
apontando para as possibilidades tecnoldgicas que atualmente comeg¢am a sur-
gir, em relagdo ao olfato e tato digital, relacionando imagens a odores, e luvas
sensiveis ao peso e temperatura, que poderao ser explorados pelos artistas atra-
vés de uma hightech.

A videocriatura imersiva acontece no contexto da realidade virtual, na qual
o publico interage com uma imagem onde as coisas se comportam como se fos-
se no real. O proprio formato e estrutura desse aparato solicita que o publico se
aproxime e se conecte com a performer, que € uma mulher. O fato de ser uma



mulher parece facilitar esse contato, tanto com homens quanto com mulheres,
pois caso o performer fosse um homem, encontraria maior dificuldade na acei-
tacao do contato com outros homens.

Embora aimagem utilizada seja uma gravacao, e ndo uma simulacdo em re-
alidade virtual, o publico e a performer assistem a mesma imagem, permitindo
que a performer conduza o publico acompanhando o que este vé e se relacio-
nando fisicamente através do tato e de outros recursos, misturando as sensa-
¢Oes reais, com os fatos que acontecem na imagem.

Concluséo

O processo que percebemos no desenvolvimento das videocriaturas de Otavio
Donasci também esta no contexto historico da tecnologia da imagem, que de
uma imagem registro, caminha para uma imagem interativa, que se transfor-
ma e dialoga com o publico. Embora a imagem da videocriatura imersiva nao
seja interativa no sentido das tecnologias de realidade virtual, a obra acontece
nesse contexto, construindo a poética através da criatividade e do humor, si-
mulando através de uma imagem gravada, uma viagem acompanhada pela per-
former, e vivenciando varias sensagoes fisicas presentes na imagem. Donasci
como artista esta sempre a frente, percebendo seu tempo e materializando suas
percep¢des do seu modo, com sua poética. A questao do corpo e da percepgao
nunca estiveram tao presentes, ressaltados pela tecnologia digital seguida da
nanotecnologia, que comec¢am a possibilitar que sentidos como olfato e tato
também sejam explorados pelos artistas, através de aparatos técnicos que se
comegam a surgir. Mas com certeza os artistas ja iniciaram essa viagem antes
mesmo dessa nova realidade surgir.

Referéncias Cohen, Renato. (1989). Performance como
Cafiero, Carlota. (2011). “A videocriatura é linguagem: criagdo de um tempo-
nossal Entrevista com Otdvio Donasci.” In espaco de experimentagdo. Séo Paulo,
Canal Contemporéaneo. Out, 26, 2011. Perspectiva: Editora da Universidade de
[Consult. 20150112] Disponivel em <URL: Sdo Paulo. ISBN: 85-273-0009-5
http://www.canalcontemporaneo.art.br/ Machado, Arlindo (coord.). (2003). Made in
arteemcirculacao/archives/004381 html> Brasil: trés décadas do video brasileiro. Sdo
Carrapato, Thiago. (2010) Entrevista Paulo, Itad Cultural. ISBN: 85.85291-37-0
com Otdvio Donasci. In ArteDigital. Vieira, Leandro Garcia. (2003).Video
Br. 17/10/2010. Video. [Consult. em primeira pessoa. Autobiografia e
20150112] Disponivel em <URL: http:// auto-imagem na producdo audiovisual
www.artedigital.ism.org.br/artistas/otavio- brasileira. Dissertacdo de Mestrado em

donasci/depoimento> Multimeios — UNICAMP, Campinas, SP.

63

Revista Gama, Estudos Artisticos. ISSN 2182-8539, e-ISSN 2182-8725. Vol. 3 (5): 54-63.


http://www.canalcontemporaneo.art.br/arteemcirculacao/archives/004381.html
http://www.canalcontemporaneo.art.br/arteemcirculacao/archives/004381.html
http://www.artedigital.ism.org.br/artistas/otavio-donasci/depoimento
http://www.artedigital.ism.org.br/artistas/otavio-donasci/depoimento
http://www.artedigital.ism.org.br/artistas/otavio-donasci/depoimento

64

Lopes, Almerinda da Silva (2015) “A arte conceitual do capixaba Atilio Gomes Ferreira (Nenna).”
Revista Gama, Estudos Artisticos. ISSN 2182-8539, e-ISSN 2182-8725. Vol. 3 (5): 64-70.

A arte conceitual do
capixaba Atilio Gomes
Ferreira (Nenna)

Conceptual art of
Atilio Gomes Ferreira (Nenna)

ALMERINDA DA SILVA LOPES*

Artigo submetido a 8 de janeiro e aprovado a 24 Janeiro de 2015

*Curadora, professora e pesquisadora. Graduagdo em Artes Plésticas e licenciatura em Artfes
Visuais pela Universidade Estadual Paulista. Mestre em Histéria da Arte pela Escola de Co-
municagdes e Artes da Universidade de Séo Paulo (ECA/USP), Doutora em Artes Visuais pela

Pontificia Universidade Catélica de S@o Paulo.

AFILACAO: Universidade Federal do Espirito Santo (UFES), Centro de Artes (CAR). Avenida Fernando Ferrari, 514. CEP
29075910 Campus Universitdrio de Goiabeiras, Vitéria — ES — Brasil. E-mail: aslopes@npd.ufes.br
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Introducdo
Quando da instaura¢do do Golpe Militar no Brasil, em 1964, a pintura e a escul-
tura, tanto de formulagdo abstrata, quanto as chamadas “novas figurag¢des” de
matriz Pop continuavam dominando a produgao, as exposi¢oes oficiais e o mer-
cado. O endurecimento da repressio politica e a interferéncia da censura sobre
a produgdo artistica, mais notoriamente ap0s a publicacdo do Ato Institucional
n° 5 (dezembro de 1968), voltaria sua sanha para todos os processos artisticos.
Isso faria com que a pintura entrasse em refluxo, por ser a mais visada pelos or-
gaos de repressdo, com inumeros casos de retirada e apreensio de obras, além
da perseguicdo, interrogatorio e prisao de artistas. Embora com certo atraso em
relacdo a outros continentes, essa realidade faria com que alguns artistas pas-
sassem a desenvolver praticas experimentais ou conceituais, desviando-se dos
modelos e valores ditados pelas vanguardas.

E se no final da década de 1960 as linguagens experimentais, de natureza
conceitualista e relacional — performances, happenings, video e mail arte —
eram ainda quase que excecdo entre os brasileiros, no inicio da década seguinte
aadesdo a essas novas praticas ampliava-se consideravelmente. Desembreadas
por artistas do eixo Rio/Sao Paulo, oriundos do concretismo, a exemplo de He-
lio Oiticica, Lygia Clark e Lygia Pape, emergiam também, nomes sem vincula-
¢do com tal gramatica, como Wesley Duke Lee, Nelson Leirner, Rubens Gerch-
mann, Antonio Manuel, Carlos Zilio, Artur Barrio, Cildo Meireles.

A realidade socio-politica citada, faria com que nossos artistas se desvias-
sem de questdes meramente linguisticas, para deter-se na questao ideoldogico/
critica, levando alguns a nomearem as novas proposicoes de Arte Guerrilha.
Nessa esteira iriam trafegar algumas das mais conhecidas e contundentes pro-
posi¢odes, como: Urnas quentes (1968), de autoria de Antonio Manuel; Inscri-
¢oes em circuitos ideoldgicos (1970), de Cildo Meireles e Trouxas ensanguentadas
(1969-70), de Artur Barrio. Embora vivendo e atuando praticamente de manei-
ra isolada, isto é, fora do eixo Rio/Sao Paulo, o capixaba Atilio Gomes Ferreira,
mais conhecido pelo cognome de Nenna, elaborava na mesma época uma pro-
dugio conceitual bastante proficua, de natureza critica, ainda pouco estudada
e quase desconhecida. Em razao dos limites do texto elegemos dessas proposi-
¢Oes para analise e discussdo: Estilingue (1970) e Muito Prazer (1976).

O Estilingue gerador de um Happening
Ao idealizar uma inusitada acdo, que se tornaria conhecida como Estilingue Gi-
gante, com o proposito de afrontar o gosto conservador das elites locais e desa-
fiar a repressao militar, o inquieto e compulsivo jovem estudante da Escola de
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Belas Artes do Espirito Santo, contando, entdo, com 18 anos de idade, mostrava
perfeita sintonia com seu tempo poético e historico. Além de leitor assiduo de
revistas internacionais, transitava com alguma frequéncia por ateliés e espacos
culturais do Rio de Janeiro.

O carater subversivo da proposi¢do ndo encontraria, na época, a devida
interlocu¢@o e compreensao, pois pegava desprevenido o publico de Vitdria,
capital de um estado periférico, de restrita tradigdo artistica e de gosto de-
fasado. Apesar de possuir uma Escola de Belas Artes (criada em 1951), a ci-
dade nao dispunha de museus, galerias de arte, e consequentemente, de um
sistema artistico devidamente constituido, o que potencializava a ousadia
da proposta. Tal cenario impedia que a informacao cultural e as linguagens
artisticas contemporaneas e radicais fossem ai veiculadas ou integrassem os
discursos no &mbito académico.

Para confeccionar e instalar o Estilingue Nenna contou com a colaboragao
de amigos, e apropriou-se, clandestinamente, na calada da noite de sabado
para domingo, 14 de junho de 1970, de uma arvore (conhecida como chapéu
de sol ou castanheira), encontrada por ele na orla da Praia do Canto, bairro
nobre da cidade de Vitdria, local que foi escolhido pelo jovem artista nao por
acaso. A intengdo era provocar e desestabilizar o gosto e a concepgdo roméan-
tica de arte que imperava entre os integrantes de uma elite endinheirada,
acomodada e conservadora. A arvore foi eleita por apresentar uma curiosa
bifurcacdo do tronco, a certa altura em relag¢do ao plano do chao, lembrando
uma forquilha de atiradeira. Demarcou-a, revestindo essa formag¢io com uma
massa de gesso e pigmento amarelo, na qual prendeu as al¢as do estilingue,
de plastico preto, no extremo das quais fixou um retingulo de borracha ver-
melho (similar ao dos brinquedos para segurar as pedras/ projéteis a serem
arremessados). Ao recorrer a elementos concretos, o artista rechacava a re-
presentacdo ilusoria e posti¢a da pintura tradicional, redimensionando e re-
codificando o conceito de espago, a no¢ao e a natureza de objeto e o proprio
conceito individualista e auratico de artista. Nenna propunha, assim, tanto a
instaura¢dao de um embate com a pintura de paisagem, arraigada no gosto das
elites e que, naquele momento, ainda refutavam as linguagens modernas, de
modo especial a abstracdo. Mas também ironizava a perenidade e a especifi-
cidade dos materiais e processos artisticos tradicionais.

A instalacdo do Estilingue gigante estava concluida no final da madrugada
citada, para tornar-se um elemento ativo, reificador e transformador do espago
ambiental, ou, ainda, um corpo tangivel capaz de modificar a percep¢io nio
apenas da arvore, mas de tudo o que a circundava. Assumia ao mesmo tempo



uma dimensdo particular e universal, tornando-se acessivel a todos, e funcio-
nando como unidade integradora e diferenciadora desse ambiente.

Os habituais caminhantes de final de semana a beira mar foram surpre-
endidos ao observarem o intruso objeto insolito pendendo da arvore. Se em
um primeiro momento e Estilingue promoveu impacto, curiosidade e atra¢ao
a alguns, a outros passantes causou estranhamento ou mesmo indiferenca.
Mas, por suas dimensdes descomunais nao deixaria de ser notado e logo pas-
saria a instigar a percep¢ao e a reflexdo de grande parte dos transeuntes. Es-
tes se aproximaram da arvore, circularam ao redor dela, fizeram suposi¢des a
respeito da inquietante instala¢do do objeto, interrogaram a respeito de seu
significado. Logo, pessoas de todas as idades se apossaram e passaram a in-
teragir de diferentes maneiras com o Estilingue, posicionando a “atiradeira”
sobre as costas, como se o vestissem ou nele penetrassem. Nessa vivéncia o
interlocutor percebeu que a escala ampliada do estilingue redimensionava
dialeticamente o seu significado: de usual e inofensivo brinquedo infantil
para arremessar pequenas pedras, se transformava — apesar de sua fragil
construcdo — em armadilha perversa e ameagadora, capaz de langar simboli-
camente os individuos a distancia. Mas alguns ndo deixariam de estabelecer
uma relagdo com o ritmo e a dindmica do corpo, associando o estilingue ao
carater ludico de um balango.

Ao recorrer a instrumento de origem remota, criado em tempos imemo-
riais, para lancar pedras, o artista ironizava o fato de ser essa a inica arma uti-
lizada pelo povo brasileiro, na época, na tentativa de se defender e enfrentar a
violéncia e a truculéncia policial.

Os interlocutores, logo deixariam de lado o receio inicial, para interagir e
dialogar com o Estilingue, criando espontaneamente textos sonoros, visuais
e corporais, gerando uma livre e inusitada improvisacao teatral. Resta saber
se compreenderam a real critica da proposta. O artista permaneceu no local,
sem se identificar ou interferir nas ag¢des, juntando-se aos amigos e musicos
eruditos, os irmaos Marcos e José Renato Moraes, que tocaram violdo, violino
e flauta, como parte efetiva da proposi¢io. Posicionados nas proximidades da
instalacdo do estilingue, além de partes integrantes do happening, imprimiam
seriedade e erudi¢ao a intervengao publica.

Tais atributos contribuiriam para que a ag¢do publica ndo levantasse qual-
quer suspeita por parte da policia, que observava perfilada a distancia, en-
quanto a participa¢@o do publico era discretamente registrada pela cimera do
fotografo Jorge Luis Sagrilo. Assim, contrariando a logica dos acontecimentos
e a expectativa do artista, a policia ndo impediu nem interferiu na realiza¢do
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Figura 1 - Atilio Gomes Ferreira (Nenna),
Estilingue, 1970. Fonte: Arquivo do artista.

do happening, uma vez que durante os chamados “anos de chumbo” pessoas
reunidas em lugar publico levantavam logo suspeita. Mas os “defensores da or-
dem” nfo iriam interrogar ou molestar o autor ou os seus colaboradores, por
nio atinarem evidentemente para a natureza e o teor critico da proposta.

Preconizando, antecipadamente, que a policia lhe solicitaria ao menos a au-
torizagdo da Prefeitura Municipal de Vitdria para a apropriacdo da citada arvore
e arealizagdo dessa a¢do em local publico, o artista redigiu-a em papel timbrado,
assinada por um pseudo José Joaquim da Silva Xavier (copia da assinatura do he-
roi da Inconfidéncia Mineira, extraida de um documento do século XVIII), iden-
tificado sarcasticamente no documento gerado por Nenna, como funcionario do
orgdo competente da prefeitura local. Como a solicitagdo néo ocorreu, o teor po-
litico e marginal do evento ndo atingiu plenamente o efeito esperado.

Se a idéia de happening remete a uma ag¢io efémera, que se desenrola e €
finalizada num tempo determinado a priori pelo autor, a interagcao com o objeto
que o desencadeou introduzia um novo paradigma artistico, punha em xeque
o conceito tradicional de representac¢io e a utopia da perenidade do objeto de
arte. Tais prerrogativas nao foram determinantes para que o Estilingue caisse
no esquecimento, ou sua repercussio se mantivesse restrita ao &mbito local. O
significado da ag¢do e a ironia nela imbricados, embora nio tivessem sido



Figura 2 - Atilio Gomes Ferreira (Nenna),
Muito prazer, 1976. Fonte: Acervo do artista.

devidamente compreendidos pelos articulistas da imprensa local, ndo passa-
riam incolumes a imprensa do Rio de Janeiro, sendo o happening referenda-
do por Luiz Carlos Maciel, no Pasquim — jornal alternativo que se tornou alvo
constante da censura, por ironizar a realidade politica do pais.

Para Bourriaud, “a dificuldade em reconhecer a legitimidade ou o interesse
dessas experiéncias, é porque elas nio se apresentam mais como prenuncios
de uma inexoravel evolugéo histdrica”, o que explica seu carater fragmentario,
mesmo que no caso citado, em virtude do enfrentamento politico, a proposta se
imbuisse de um viés ideoldgico” (Bourriaud, 2009:17)

A Instalacéo “E Agora?”

A sele¢do de apenas trés artistas fora do eixo hegemonico, do total de dezessete
reconhecidos nomes para participarem da exposi¢ao Arte Agora I, no MAM cario-
ca, sendo Atilio Gomes Ferreira o mais jovem deles, ndo deixava de ser significa-
tiva. Confirmava o reconhecimento do critico e organizador do evento, Roberto
Pontual, de que a arte e a cultura de um pais ndo podem ficar restritas ou concen-
trar-se nas regioes de maior visibilidade, uma vez que se articulam como em um
mosaico. Percebia na producao do jovem provinciano, simetria com as proposi-
¢Oes mais arrojadas desenvolvidas no ambito nacional e até internacional.
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Essa instalacdo, denominada Muito Prazer iria dirimir a falsa ideia de que
nos chamados “estados periféricos”, a produgdo artistica, além de defasada
tende a centrar-se em um viés exotico. A instalagdo compunha-se de pacotes
de laminas de vidro sobrepostas, amarrados com tarjas nas cores da bandeira
brasileira, que foram depositados sobre em montes de areia deslocada para o
interior do Museu. Entre os pedagos de vidro o artista inseriu frases criticas —
que podiam ser parcialmente lidas pelo publico, remetendo a uma espécie de
livro de artista. Os pacotes deveriam ser destruidos a golpes de martelo pelo
publico no encerramento da mostra, ato violento que transformaria a instala-
¢do, em um inusitado happening, para desvelar simbolicamente os segredos ou
enigmas dos textos contidos nos pacotes, desfecho esse recusado pelo Museu.

Consideracoes finais

Sem intenc¢do de estabelecer analogia entre as proposi¢des conceituais de Ati-
lio Gomes, com a de outros brasileiros, os exemplos citados confirmam que,
no campo artistico, ndo raro se cometem injusticas e equivocos, ao priorizar
determinadas proposi¢des e iniciativas processadas nas regides culturais he-
gemonicas, em detrimento, do que é produzido na periferia. Se isso explica
porque grande parte da producdo artistica continua desconhecida e sem ser
devidamente analisada e contextualizada, também inviabiliza a construgio de
um quadro mais completo do legado de um passado recente, em especial a do
periodo de exceg¢do politica. Embora o projeto poético de Nenna ndo se restrinja
as propostas aqui abordadas, sem contar que ele continua ativo e produzindo
ainda hoje, nosso objetivo nao foi abarcar toda a trajetoria do capixaba, mas
mostrar especificidades de uma linguagem que revelou ousadia e engenhosi-
dade no ambito das propostas conceituais engajadas, o que atesta sua marcante
contribuigdo a arte produzida no Brasil na década de 1970.
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Resumo: Este artigo analisa a obra “Desenho
Fotogénico — Homenagem a Fox Talbot” da
artista brasileira Rosdngela Renno. O traba-
lho é realizado em um processo fotografico
historico, o ciandtipo (em 1990) durante um
workshop no Parque Lage (R], Brasil). Feito de
forma colaborativa, nos leva a refletir sobre as-
pectos ligados a historia da fotografia e ao de-
senvolvimento de tais trabalhos na contempo-
raneidade: a manualidade, as grandes dimen-
soes, as longas exposi¢oes e sua durabilidade.
Palavras-chave: Roséngela Rennd / proces-
sos fotograficos histdricos / ciandtipo.

Abstract:  This article analyzes the work
“Photogenic Drawing — Homage to Fox Talbot”
by Brazilian artist Rosdngela Renno. The work
was made in a historical photographic process, the
Cyanotype (in1990) during aworkshop at Parque
Lage (RJ, Brazil). Done collaboratively, it leads us
to reflect on aspects of the history of photography
and the development of such work in contempo-
rary art: the hand-craft aspect, the large dimen-
sion, long exposures and its durability.
Keywords: Rosdngela Renné / historical pho-
tographic processes / cyanotype.
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Introducdo
A artista brasileira Rosangela Renno (Belo Horizonte, Minas Gerais, 1962), des-
de a década de 80 desenvolve sua obra artistica a partir de e com fotografias.

Sua formacdo é em arquitetura pela Universidade Federal de Minas
Gerais — UFMG (1986), e em artes plasticas pela Escola Guignard (1987).
Titula-se Doutora em artes pela Escola de Comunicagdes e Artes da Uni-
versidade de Sao Paulo (ECA USP, 1997). Recebe bolsas da Civitella Ranieri
Foundation, de Umbertide, Italia, em 1995; da Fundag¢do Vitae, em 1998; e
da John Simon Guggenheim Memorial Foundation, de Nova York, em 1999.
Tém varios livros publicados.

Expde nacional e internacionalmente, tendo participado de bienais (Sao
Paulo, Veneza, Mercosul, Havana). Possui obras em cole¢Ges publicas como:
Museo Nacional Reina Sofia (Madri); Arts Institute of Chicago; Tate Modern (Lon-
dres); Daros Latin America (Zurique); Stedelijk Museum (Amsterda); Museum of
Contemporary Art MOCA (Los Angeles); Guggenheim Museum (Nova Iorque;
Centro Georges Pompidou (Paris) e Inhotim Centro de Arte Contemporinea
(Belo Horizonte, Brasil).

Analisaremos neste artigo a obra “Desenho Fotogénico — Homenagem a
Fox Talbot” (Figura 1), constituida de 2 fotogramas em cianotipia sobre papel
Canson de 1000 x 100cm, que datam de 1990. Os trabalhos foram expostos
no Parque Lage, Rio de Janeiro (Brasil), dentro da programacao de um evento
da Escola de Artes Visuais (EAV) — durante um final de semana (Rennd, 2015).

Assim como outros trabalhos do inicio da trajetoria artistica de Renno, en-
contramos referéncias a historia da fotografia, do cinema, assim como aos brin-
quedos dticos entre sua produ¢do dos anos 80 € 90. A obra a ser analisada é
impar em sua produgio e consta no livro “Roséngela Rennd” (1997).

As referéncias de Rennd a historia da fotografia ndo se afirmam no citacionismo de
imagens cldssicas, mas como operagdo dos procedimentos e atitudes de um trajeto des-
de a camera obscura (Herkenhoff, 1997: 125).

Nesse trabalho em particular, revela-se uma artista adiante de seu tempo,
procurando explorar uma técnica fotografica historica pouco explorada a época
por outros fotografos ou artistas no Brasil — o ciandtipo. A contextualizi¢ao his-
torica do ressurgimento dos processos fotograficos historicos na arte contem-
poranea veremos a seguir, assim como uma analise sobre a obra e seus aspectos
formais e historicos.



Figura 1 - Rosdngela Renné, Desenho Fotogénico —
Homenagem a Fox Talbot, fotogramas em cianotipia
sobre papel 1000 x 100 cm, 1990. Fonte: Renné.

1. Os processos fotograficos histéricos — contextualizac¢do
E ao final da década de 90, e nos anos 2000 em diante, que popularizam-se
0s cursos, surgem exposi¢coes, cunham-se termos para designar a producgao de
obras artisticas que empregam processos fotograficos historicos como o ciand-
tipo, marrom vandycke, daguerreotipos, ambrotipos, “tintypes”, goma bicro-
matada, papel salgado (entre outros) no Brasil e exterior. “Antiquarian Avant-
-Garde” (Rexer, 2002), “Neopictorialismo” (Baqué, 2003), “Photo-graphies”
(Barron; Douglas, 2006) e “Fotografia Expandida” (Fernandes Junior, 2002)
sdo alguns desses termos e autores que vao escrever sobre artistas contempora-
neos que estao trabalhando com esssas técnicas.

No Brasil esta recuperagao dos processos fotograficos histdoricos é mais re-
cente tendo alguns poucos artistas desenvolvido grande producio com técnicas
como o cianotipo (Kenji Ota, 2001 — disserta¢do de mestrado apresentada na
ECA USP, Brasil — em que explora esse e outros processos).
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Rosangela Renno (2015) afirma que sempre teve interesse acerca desses
processos, desde a década de 80, “pois sdo a base indicial da fotografia” e co-
nhecer os processos alternativos e antigos “sempre me serviu como ferramen-
ta pra compreender a amplitude do universo fotografico”. Em particular nesse
projeto — desenvolvido durante um workshop — sua preocupag¢do maior estava
no tempo “alongado” da produg¢io da imagem fotografica. Ao mesmo tempo
que consome longo tempo para sua feitura/exposi¢ao ao raios U.V — no Brasil
em torno de 10 a 30 min ao sol do meio-dia no verdo — esse tempo “alongado
propicia conversas, mais andlises” (Rennd, 2015).

Segundo Marnin Young (2006), sobre a exposi¢do “The Image Wrought:
historical photographic approaches in the digital age”, ocorrida no Ransom
Center Galleries, Universidade do Texas, EUA,

[...] These photographers produce pictures that raise powerful questions about photog-
raphy’s claims for temporal immediacy and transparency. In a world of speed, they
offer space for critical reflection on experience and consciousness.

Suareflexao sobre a produgio recente americana e historica da fotografia, pon-
tua a questdo do tempo a que Renno se reporta. O autor recorda que o atual inte-
resse nessa area inclui artistas como Chuck Close e Sally Mann e que a emergéncia
desse “movimento” vem da contracultura do fim dos anos 60. Chamados de “pro-
cessos alternativos de fotografia”, tinham aos fotdgrafos o apelo de traduzir uma
fotografia mais simples e com uma “estética do feito 4 mao” (Young, 2006). John
Cofter, fotografo que viajou pelos Estados Unidos durante os anos 70 e 80 fazendo
e vendendo “tintypes”, através da fotografia alternativa procurava criticar politica-
mente de modo amplo a modernidade, parte por seu consumismo, parte por sua
dependéncia em tecnologia. Mais recentemente Mark e France Scully Osterman
revivem e ensinam as técnicas do colédio. E uma reagdo nos tltimos anos também
a fotografia digital. Portanto, além de um recurso de expressao artistica, a utiliza-
¢o dos processos fotograficos historicos esta ligada a uma critica a sociedade con-
temporanea e ao desenvolvimento tecnoldgico da fotografia.

Para Rosangela Renno, em sua percepg¢ao, ainda no Brasil, na década de 9o
havia uma predominéncia da fotografia documental. O que nao era visto como
documental era “taxado de experimental” (Rennd, 2015). Era um trabalho ar-
tistico encarado como

[...] maneirismo técnico, sem contevdo artistico. Nem mesmo os artistas conheciam
0 que se comegava a fazer em fotografia fora do Brasil, principalmente na Europa e
EUA (Renno, 2015).



Rosangela Renno, neste sentido, através desse trabalho é uma das precur-
soras dessa nova cultura, de critica, de reflexao sobre a histdria, usos e fung¢des
da fotografia.

Como aponta Daniela Kern em “Tradi¢do em Paralaxe” (2013), ha artistas
que utilizam materiais e técnicas antigas ou obsoletas e estes constituem-se em
matéria crescente de reflexao e de agdo politica na arte contemporanea. Opor-
-se ao industrialmente feito, recuperar historicamente uma técnica esquecida
(e morosa) dos processos fotograficos é também uma postura critica frente a
sociedade do descarte e do instantaneo, além de permitir o resgate historico
dos primordios da fotografia, sob novo ponto de vista.

2. “Desenho Fotogénico — Homenagem a Fox Talbot”

A obra “Desenho Fotogénico — Homenagem a Fox Talbot” foi um trabalho cola-
borativo desenvolvido durante um workshop de um dia, que envolveu estudantes e
duas professoras da Escola de Artes Visuais (EAV) no Parque Lage, Rio de Janeiro.

Retomando as palavras de Paulo Herkenhoff (1997:125) sobre a maneira
com que a artista incorpora a historia da fotografia em seus trabalhos, podemos
pensar que a mesma esta nos convocando a refletir sobre este momento inau-
gural da historia do meio e seu papel na contemporaneidade.

A comegar pelo titulo: é uma “Homenagem a Fox Talbot”. William Henry
Fox Talbot é inventor do desenho fotogénico ou “photogenic drawing” (1839,
Inglaterra) — rival de Louis Jacques Mandé Daguerre e de seu daguerreotipo
(1839, Franga). O processo constituia-se num método negativo/positivo e en-
sejava copias — diferentemente do daguerreotipo que era positivo/negativo ao
mesmo tempo e nao possibilitava reproducdo. O desenho fotogénico normal-
mente é marrom (podendo apresentar varia¢Ges tonais conforme o fixador ou
estabilizador: ha copias em tons mais avermelhados, amarelados ou azulados),
pois em sua base usa-se sais de nitrato de prata. Na copia da Figura 2 temos o
contato de uma planta chamada Heliophilia— “amante do sol” — possivelmente
uma homenagem de Talbot ao processo que necessita de luz solar e também
uma homenagem ao seu amigo e também inventor Sir John Herschel, pois a
planta é originaria do Cabo da Boa Esperanca (Cape of Good Hope) (Kraus,
1995:18) —local onde Herschel viveu entre os anos de 1834-1838.

A técnica que Rosangela Rennd utiliza no trabalho € a cianotipia, desenvol-
vida por Sir John Herschel (em 1842) — que tem uma tipica coloragio azul —a
emulsdo é baseada em sais de ferro.

O cianotipo é um processo rejeitado dentro da historia dos processos foto-
graficos historicos, em particular na Gra-Bretanha — local de surgimento do
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Figura 2 - William Henry Fox Talbot, Heliophilia and Cedar
or Cypress, negativo de desenho fotogénico sobre papel
21,5x 18,1 cm, 1839. Fonte: Kraus (1995: 19).

mesmo. A cor azul foi ao longo da histéria na pintura utilizada para “papéis no-
bres”, por sua raridade e custo (Ware, 1999: 15). Na fotografia, a cor azul do cia-
nétipo foi condenada por Peter Henry Emerson “[...] no one but a vandal would
print a landscape [...] in cyanotype” (Ware, 1999: 12).

O uso do ciandtipo é uma alternativa mais agil e facil de processamento, mas
a0 mesmo tempo encerra dois aspectos contestadores. Um aspecto é a utiliza-
¢do de um processo nio tao nobre para a realizacio para um trabalho artistico
— se pensarmos nos parametros do século XIX. O outro aspecto € proprio termo
“homenagem” do titulo. Embora se remeta ao inventor do photogenic drawing
ou papel salgado, e mesmo citando no titulo também que é um desenho fotogé-
nico, o trabalho trata-se de um cianoétipo.

Outro ponto que podemos analisar nesse trabalho é sua grande dimensao se
comparada com as dos primeiros desenhos fotogénicos que tinham em torno de
19 x11,5cm e 22,8 x 18,8cm, por exemplo. Feita em papel Canson, foi suspensa por
fios de nylon grossos, acoplados a um cabo de vassoura — usado para dar estabi-
lidade ao papel durante sua secagem. Devido as grandes propor¢des (10 metros
cada faixa), sua lavagem foi feita no terrago do palacete do prédio do Parque Lage.
Com a colabora¢io dos participantes do workshop decidiu-se imprimir corpos



humanos inteiros por contato na superficie do trabalho, além de espécimes bo-
tanicas. Diferentemente dos primeiros desenhos fotogénicos que apresentavam
plantas, bordados, copia de papel manuscrito e até mesmo algumas imagens ob-
tidas na camera obscura. As dimensdes dos trabalhos de Fox Talbot eram bem
menores, se comparadas a este trabalho. Segundo Renno, a dimensio desse tra-
balho levou-a a criar outros projetos, a pensar em grandes dimensoes.

Os objetos posicionados em cima do papel delineam-se em negativo —uma
imagem branca sobre o azul. A emulsdo registra a “mudancga e o tempo” (Re-
Xer, 2002 :129), que estdo interligados durante a exposi¢ao ao sol. O fotograma
(como é conhecido o tipo de fotografia que registra as silhuetas dos objetos que
entraram em contato direto com o papel fotografico) remete ao desejo mitico de
fixar a sombra de modo fiel, como no mito da histdria da pintura.

Sua exibigdo foi publica e esteve na fachada do prédio, a obra durante sua
exposic¢do ficou sujeita ao clima e a luz solar. Ap0Os a exibi¢do foi guardada, e a
grande dimensao da obra dificultou muito seu manuseio. A artista acredita que
a obra ja ndo exista mais. A efemeridade e a durabilidade sdo conceitos com os
quais sempre estamos lidando quando se tratam de processamentos manuais e
processos fotograficos historicos.

Conclusdo
Roséngela Renno na obra “Desenho Fotogénico — Homenagem a Fox Talbot”
€ uma das precursoras de uma nova cultura fotografica no Brasil nos anos 90:
de critica e de reflexao sobre a histdria e os usos e fung¢Ges da fotografia. A par
e passo do que ocorria nos Estados Unidos com relagdo aos procedimentos ex-
perimentais fotograficos, este trabalho tnico em sua trajetdria artistica trata ao
mesmo tempo da historia da fotografia e do uso dos processos fotograficos his-
toricos na contemporaneidade.

Entre as caracteristicas que o fundamentam estio a colaborag¢do no proces-
so de projeto e elaboracdo (emulsionamento e processamento do cianotipo fei-
to por varias maos).

O titulo do trabalho “Homenagem a Fox Talbot” aponta para os primérdios
da historia do meio, mas torna essa citagdo mais complexa ao se apropriar de
uma técnica pouco usada por artistas no século XIX na Gra-Bretanha: o ciano-
tipo. Recuperar o ciandtipo também aponta para uma posigéo politica, uma vez
que o processo, dentro da propria historia dos processos historicos, foi rejeitado
por sua coloragdo azul.

A grande dimensao do trabalho provoca um processamento trabalhoso e
cuidadoso. O tempo “alongado” de que fala a artista é o oposto do instantdneo
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— modelo de paradigma que vivemos na contemporaneidade. Opor-se ao in-
dustrialmente feito também demonstra uma postura critica frente a sociedade
do descarte e do instantaneo.

Por ultimo, a propria guarda e durabilidade de trabalhos dessa natureza se
faz presente como questionamento.

Todos esses aspectos nos levam a revelar uma artista adiante de seu tempo,
procurando explorar uma técnica fotografica historica pouco explorada a época
por outros fotografos ou artistas no Brasil — o que ratifica, mais uma vez, sua

importancia no cenario artistico contemporaneo.
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Dalmau-Gorriz es el nombre artistico de Lidia Gorriz y Jordi Dalmau (1961/
1957, Santa Coloma de Gramanet, Barcelona), dos artistas visuales que traba-
jan entandem desde 1988 y que conciben la practica artistica como una serie de
procesos de creacion abiertos, interdisciplinares y transversales respecto a los
modos de representacion de nuestra sociedad occidental, mediatica y media-
tizada sin precedentes. La abertura de los procesos responde al cotejo perma-
nente de los proyectos con el continuum de larealidad ala que, con una clara de-
terminacion, se adscriben. Y la interdisciplinariedad resulta de unas actitudes
artisticas que anteponen laideacion de la obra a la materializacion de la misma.

El presente articulo propone una re-visitacion de la obra de Dalmau-Gorriz,
en base a cOmo estos se aproximan a los diversos contextos del entramado so-
ciocultural, y en particular, sobre como aprehenden la cronica y/o la represen-
tacion de dicho entramado, habitualmente entendido este como un espejo uni-
co y sesgado de la realidad. Asi, cuando Dalmau-Gorriz tratan el contexto del
(su) retrato del artista, lo hacen a través de la realizacion de diversas propuestas
de contra-biografia; cuando abordan el relato de los acontecimientos, sea local
o global, los artistas optan, la mayoria de ocasiones, por revelar el contra-relato
o la elaboracion de contra-historias; y cuando se enfrentan a un monumento,
histdrico o artistico, proponen su de-construccion o demolicion, la transmuta-
cion de diversos iconos culturales de una sociedad reincidente en un modelo
unico de representacion y representatividad.

1. Retratos de artista: la contra-biografia

El retrato de artista es un asunto ampliamente explorado por Dalmau-Gorriz.
Ellos mismos figuran entre los principales referentes de gran numero de sus
obras, auny ariesgo de por ello semejar estas autorretratos. Sin embargo, el uso
del referente es solo un pretexto a través del cual abordar distintos aspectos de
la representacion de la realidad. Ello explica que, para denominarlos, emplee-
mos la expresion retrato de artista, en lugar del término autorretrato. Asimismo,
su incisiva adhesion al contexto social y cultural los situa en el lado opuesto a
la complacencia implicita al retrato o la biografia convencionales, motivo este
ultimo que nos permite igualmente designarlos como contra-biografias, ala es-
pera del hallazgo de un vocablo mas preciso. Entre los dos proyectos mas repre-
sentativos de esta tipologia de retrato de artista o contra-biografia se hallan La
Moto (1999) y Su Santidad El Papa (2000).

La Moto (Figura 1) supone la presentacion en publico de Dalmau-Gorriz
como miembros activos de una comunidad artistica en estado de precariedad
persistente, debido a la desatencion endémica de la cultura en nuestro pais



Figura 1 - Dalmau-Gérriz, Proyecto: La Moto, 1999. Fuente:
http://dalmaugorriz.com/index.php?/projects/lamoto/

(sobre este asunto ver J. L. Marzo, citado en bibliografia). A través del uso de
algunos de los items que conforman la leyenda del artista, Dalmau-Gorriz reela-
boran una contra-biografia propia que cuestiona la perpetuidad del método
biografico aplicado a la representacion del artista actual. La Moto se expone en
el New Art del afio 2000, en Barcelona. Varias ediciones de esta feria se celebran
en paralelo al boom de la construccion de museos en la peninsula y el consi-
guiente despliegue de grandes exposiciones, de produccion extranjera, desti-
nados a aquellos. En el Guggenheim bilbaino, por ejemplo, recién se inaugura
El Arte de la motocicleta en 1999, una exhibition cuyo contenido incluye diversas
motos, propiedad de distintas celibrities. En contestacion, Dalmau-Gorriz pre-
sentan La Moto, una unica motocicleta, modelo Montesa Brio y tipico ejemplar
obrero de los 50-60, aunque no como simbolo de ostentacion de poder, como
en la exposicion aludida, sino como la prueba palpable de una condicion de “ar-
tista mendigo”. La instalacion, realizada ad hoc, deviene una irdnica critica so-
bre el panorama cultural del pais y, en particular, sobre la paupérrima situacion
de la produccion contemporanea, una situacion agravada durante la década de
entre siglos en post de la cultura o la fiebre del ladrillo y la cultura-espectaculo.

Enel New Art de 2001, Dalmau-GOarriz vuelven a presentarse con el proyecto
Su Santidad El Papa (Figura 2). El tandem reincide sobre el asunto de la situa-
cion del artista contemporaneo local en relacion, esta vez, con el artista media-
tico yla cronica ficcional de los acontecimientos artisticos. La instalacion inclu-
ye una fotografia de los autores posando junto a un recortable de Juan Pablo II.
El trio compone un retrato de excepcion a través del cual Dalmau-Gorriz dan
fe de que el Santo Pontifice resulta ileso del meteorito que Maurizzio Cattelan
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Figura 2 - Dalmau-Gérriz, Su Santidad el Papa, 2000.
Fuente: http://dalmaugorriz.com/index.php2/projects/
susantidadelpapa/

lanzo sobre €l en su obra La Nona Ora (The ninth hour, 1999). Otras pruebas
recreadas a tal efecto corroboran el falso testimonio, tales como la tunica papal,
levemente manipulada en uno de sus extremos, o la roca espacial, reconstruida
en resina de poliéster. En Su Santidad El Papa, los artistas confieren continui-
dad al relato ficcional de Cattelan, basado en la de-construccion de los iconos
de las grandes autoridades, al tiempo que contribuyen al desmontaje del icono
religioso lo mismo que al desmontaje del icono del artista mediatico.

2. Archivos de ficcién documental: el contra-relato o la contra-historia
La particular aprehension de la cronica de los acontecimientos, que en cierto
modo anticipa Su Santidad El Papa, se descubre abiertamente en otro grupo de
trabajos de Dalmau-Gorriz que, ademas, comparten entre si la apariencia formal
de archivos de ficcion. Para su realizacion se combinan distintas fuentes: el ar-
chivo documental, el album de fotografias de viaje, noticias de médias diversos
y composiciones realizadas expresamente. Todas ellas se re-contextualizan en
pro de la elaboracion de unas cronicas no exentas de ironia e imaginacion critica.
Los relatos resultantes se situan en un extrafio plano de la representacion, mezcla
de tiempos y enredos entre datos contrastados e inputs irracionales; un no lugar
desde el que se interpela al espectador de una manera inédita sobre el curso de
los acontecimientos y ciertamente alejada de la reflexion histdrica cominmente
practicada. De ahi que los denominemos contra-relatos o contra-historias.

Entre varios proyectos de contra-relato local, destacan Converses al Carrer Fran-
cesc Moragas (2001) y Usos inadecuados del espacio publico: inventarios incompletos
(2009). El primero es una ficcion documental creada a partir de conversaciones



entre vecinos de la calle natal de los propios artistas, en el extrarradio barcelonés. Y
el segundo fabula a cerca de ciertos abusos acometidos en el espacio publico, como
matar animales en una plaza o invadir un pais, entre otros (Figura 3).

Como ejemplo significativo de contra-historia mas global resulta obligado men-
cionar aqui la propuesta Documentos de ficcion (2003), de cuyo titulo bebe directa-
mente el nombre del presente articulo. En Documentos de ficcion, Dalmau-Gorriz
realizan una narracion, combinacion de texto e imagen, que bajo el simulacro de
tour turistico nos permite asomarnos a diversos acontecimientos del siglo XX.

3. Transmutacién del monumento: el vacio icénico
Por ultimo, son los artistas quienes nos proporcionan la tercera agrupacion de
trabajos, bajo el titulo genérico Ficcion de demoliciones selectivas (Figura 4, Figu-
ra 5, Figura 6, Figura 7, Figura 8, Figura 9, Figura 10). Desde 1992 y en paralelo,
Dalmau-Gorriz se apropian de diferentes esculturas publicas, monumentos, edi-
ficios civiles y religiosos... grandes iconos representativos de nuestra sociedad, a
fin de someterlos a una demolicion simbolica y asistematica. A continuacion se
repasa la lista de demoliciones que hasta la fecha conforman este work in proces.

La escultura publica Cap de Barcelona (1992) de Roy Lichtenstein es el pri-
mer objetivo de demolicion fotografica, en una sola imagen. La escultura origi-
nal, de hormigoén armado y recubierta de ceramica, se ubica en el cruce de dos
céntricas calles de Barcelona. Pertenece a un grupo de esculturas promovidas
por el Ayuntamiento, coincidiendo con los Juegos Olimpicos de 1992. Algunos
la refieren de pintura industrial y muestra la adhesion de la ciudad al arte con-
temporaneo, en particular, al norteamericano.

El Proyecto Erase (2000) es la segunda, en esta ocasion, deconstruccion del
Monumento de la Batalla del Ebro, situado en Tortosa. Fue erigido para honrar
primordialmente a los soldados franquistas muertos durante aquella batalla
que, sin embargo, dejo 60.000 bajas por bando en la guerra civil espafiola. Se
emplaza en mitad del rio y se sostiene sobre el pilar un puente puente entonces.
Parte de su simbologia fascista fue eliminada al terminar la dictadura. Dalmau-
Gorriz completan el borrado (Erase significa Borrar en castellano), liberando
con el gesto al pilar de su sobrecarga y al lugar de cualquier vestigio franquista.

La parte post-gaudiniana de la Sagrada Familia es el gran icono religioso que
Dalmau-Gorriz derriban en Begin The Beguine (2001), coincidiendo con el deba-
te que suscita retomar sus obras. El proyecto comprende diez fotografias de la
demolicion y multitud de objetos seriados que, a modo de souvenirs, se ofrecen
al publico como expolios del codiciado templo, convenientemente etiquetados.

La rampa referida en el titulo de la imagen Demolicion de una rampa (2001)
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Figura 3 - Dalmau-Gérriz, Usos inadecuados del espacio
publico: inventarios incompletos, 2009 (seleccién).
Fuente: Imdgenes cedidas por los artistas.



Figura 4 - Dalmau-Gérriz. S.T., 1992. Fuente: artista.

Figura 5 - Dalmau-Gérriz, Proyecto Erase, 2000. Fuente: artista.
Figura 6 - Dalmau-Gérriz, Begin The Beguine_I, 2001. Fuente: artista.
Figura 7 - Dalmau-Gérriz, Begin The Beguine_Il, 2001. Fuente: artista.

Figura 8 - Dalmau-Gérriz, Demolicién de una rampa, 2001. Fuente: artista.
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PROXIMA CIUDAD LIBERADA.
BUBUESTA PO

SIGN DE ARMAS QUIMICAS ¥ BIOLOGICAS.

Figura 9 - Dalmau-Gérriz, L'avalée des avalés, Figura 10 - Dalmau-Gérriz, Préxima ciudad
2003. Fuente: artista. liberada, 2003. Fuente: artista.

es el elemento arquitectonico mas representativo del Museo de Arte Contem-
poraneo de Barcelona. Su destruccion propone un vacio iconografico clave para
repensar no solo el museo sino que, de igual modo y por extension, la situacion
de las practicas contemporaneas en la ciudad.

La obra publica apropiada en Lavalée des avalés (2003) es el Monumento del
Valle de los Caidos, en Madrid, aimagen y semejanza del tortosino de la segunda
demolicion. Una edicion de dos imagenes nos muestra, la una, su explosion y, la
otra, el aire enturbiado que le sucede.

Transmutar una urbe es la aportacion de Proxima ciudad liberada (2003),
una sola fotografia en la que una de las ciudades europeas por excelencia se nos
revela sitiada, preconizando su destruccion.

En resumen, Ficcion de demoliciones selectivas insiste en el replanteamiento de
la iconografia actual. Se trata de una desproporcionada entelequia, si, pero tam-
bién de un repertorio artistico que anticipa el vacio iconico. Un vacio que, a su
vez, apela irremediablemente a la iconografia inexistente, a aquella que no nos
representa ni representd jamas, a aquella que pudiera ser consensuada y genera-
da por una extensa mayoria, quizas a través de procesos de participacion, y que
solo entonces ciertamente la represente, pero y que, sobre todo, se desprenda de
cualquier indicio autoritario subyacente en buena parte de los iconos actuales.

La obra de Dalmau-Gorriz, por todo lo expuesto hasta aqui, manifiesta una
confrontacion permanente entre la ficcion de la realidad impuesta por los esta-
mentos de poder, los mass media entre ellos y primordial portavoz, y la ficcion
del arte, un ecosistema en si mismo, con sus propias normas de funcionamiento
y de representacion. De la colision entre ambas ficciones surgen los modos de
representacion alternativos de este tandem, como un prologo a considerar en



una posible refundacion de aquello que entendemos por la realidad. Cuando

menos, cuestionarnos la representacion de la realidad responderia a una mane-

ra de pensar critica para una mejor aprehension de nuestro entorno.
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Resumo: Este trabalho apresenta a obra “Anjo
de pedra” (1998), de Laura Vinci, como uma
configuragio desta forma perante o espago e
a fung¢do em que foi solicitado. A obra foi cha-
mada a fazer parte da cenografia de uma pega
teatral em 1998. Aqui, a reflexdo se deteve na
obra, sua apresentacdo e materialidade, que
possibilitaram elucubrar sobre sua presenca e
dialogo entre a obra, o espaco e o espectador.
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Introducdo

Abstract: This paper presents the work “Stone
Angel” (1998), by Laura Vinci, as a configuration
of space and the function in which it was used. The
work was requested to be part of the set design of
a play in 1998. This paper focuses on the work of
art, its presentation and materiality, which al-
low ellaboration about its presence and its dia-
logue between the work, the space and the viewer.
Keywords: Laura Vinci/ angel/ contemporaryart.

A obra “Anjo de pedra” (1998), de Laura Vinci, propde uma reflexdo sobre a

configuracao deste anjo perante o espago e a fun¢ido em que foi solicitado. Este

anjo, carregado de um jogo duplo de peso e de leveza, foi chamado a fazer parte da

cenografia de uma pega teatral,em 1998. Todavia, o foco do artigo se detém na obra

de arte e reflexdo sobre a mediagao entre espaco e espectador, nas possibilidades



de conexdes com questdes da historia da arte, no intuito de refor¢ar sua poten-
cialidade. Como a imagem do anjo se faz presente sendo apresentada por um
bloco de marmore suspenso? Existiria um jogo entre obra de arte e espectador?
De que forma o olhar do espectador apreende uma unicidade entre obra de arte
e o mundo?

1. Notas sobre o processo artistico de Laura Vinci

A artista Laura Vinci (1962) nasceu em Sao Paulo, onde vive e trabalha nesta
cidade desde entdo e é considerada artista intermidia, escultora, pintora, gra-
vadora e desenhista. Em 1987, formou-se em Artes Plasticas pela Fundagéo
Armando Alvares Penteado, em Sio Paulo. Inicialmente trabalhava com pintu-
ra. A partir de 1980 vem se dedicando a escultura e a instalagdo e, em seu per-
curso, elaborou cenografias teatrais. Em 2000, concluiu o mestrado em Artes
Plasticas pela Escola de Comunicagdo e Artes da Universidade de Sao Paulo.
Os principais pontos elevados nesse processo de transformag¢io do plano bi-
dimensional para o plano tridimensional em grande escala foram a interacdo
com o espago e sua importincia nas construgdes das obras. A artista vem tra-
balhando com a relagdo do tempo presente na obra, a matéria em transi¢ao. A
transformacéo, que envolve permanéncia e efemeridade, perpassa nos objetos
artisticos e jogam com os opostos, como eterno e efémero, vida e morte, peso
e leveza. Nisto, encontramos estagios da agua, por exemplo, o vapor, e ainda,
areia, marmore, p6 de marmore, vidro, maca.

Lidar com estados fugidios, como a areia que escorre por entre os dedos, é do que se
ocupa Laura Vinci em sua obra. Esta doa visibilidade para passagens do tempo, nos
fazendo ver aquilo que sabemos que existe, mas que por estar em permanente fluxo,
fica somente como um saber abstrato, carente de materialidade. Sem estancar, para-
lisar, mas sim tendo a sutil capacidade de apreender delicadamente o que passa, Lau-
ra nos da olhos para ver o que esta em permanente transformagio. (Duarte, 2008)

Ainda, a elabora¢ao da obra no espago abrange uma relagao com a vida. O
organico esta presente na rigidez e permanéncia das obras, pois muitas delas
passam por transformacoes e deslocamentos no acontecimento da exposi¢ao.
O tempo, neste sentido, presente na exposicao, € o de desgaste e da sutileza nas
etapas de suas alteragdes.

Ao ter como objeto principal de toda sua obra o tempo, aquilo que passa, Laura finda por
trabalhar com a vida, que ndo cessa de mudar, operando ciclos de nascimentos, transfor-
magdes e mortes. O encontro com suas manifestagOes nos possibilita experimentar o tempo,
nos fazendo lembrar que nos também estamos em permanente movimento. (Duarte, 2008)
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Além das instalagdes que refletem e modificam o espago em que é elabora-
da, Laura Vinci também realiza trabalhos para a cenografia teatral. Seus tra-
balhos possuem uma mobilidade que envolve a peca e o espectador. Mas
alguns dos trabalhos em repouso requerem um olhar minucioso e atento, uma
relacdo de afei¢des e percepgoes.

2. A leveza de um peso
Deste modo, apresentamos a obra “Anjo de pedra” (1998), de Laura Vinci (Figu-
ra 1). Um anjo, carregado de um jogo duplo de peso e leveza, devido sua mate-
rialidade, ou seja, um bloco de marmore suspenso sobre uma fonte no Teatro
Oficina de Sao Paulo, foi chamado a fazer parte da cenografia da peca Cacilda!,
de José Celso Martinez Corréa, em 1998. O espetaculo narrava a vida e a obra
da atriz brasileira Cacilda Becker. A imagem deste anjo confiava delicadeza e
resisténcia, pois 0 mesmo estava dispensado de asas e possuia um peso susten-
tado por sua precipitacao de ser. Ainda, seu formato destoava da construgao
imagética comum e, desta maneira, carregava uma forca em sua face oculta.
A obra ndo € sozinha em meio a construcao espacial, mas solitaria, pois ¢ um
traco em meio a luz e a escuriddo, um detalhe da obra em obra.

De certa forma, o anjo esteve comparecido em todos os momentos da
peca em estado de vigilia (Figura 2). Nesse aspecto, “o peso, a necessidade e
o valor sdo trés nogdes que estdo intima e profundamente ligadas: so é grave
aquilo que é necessario, s6 tem valor aquilo que pesa” (Kundera, 1984: 31). O
anjo retorna na arte contemporanea como um peso necessario para a leveza da
vida. E estar suspenso é deixar-se em vertigem daquilo que percorre no espaco,
pois “a vertigem ndo ¢ o medo de cair, é outra coisa. E a voz do vazio embaixo
de nds, que nos atrai e nos envolve, é o desejo da queda do qual logo nos defen-
demos, aterrorizados” (Kundera, 1984: 53). Esse anjo suspenso direciona, para
algum espaco, algum olhar. E ndo ha necessidade de asas para flutuar, pois esse
movimento esta na possibilidade que os olhos permitem fazer. O anjo suspen-
so, dispensado de asas, apresenta-nos que o tempo humano tem uma continui-
dade terrena e 0 anjo € suspensao no tempo; sempre retorna.

Como uma apari¢do, “Anjo de Pedra” surge no momento do desenvolvi-
mento da pega e, ao final, quando esta finda, ele desaparece. Feito para a pega,
como cenografia, o anjo é um detalhe, no corpo do espago e para aquela tem-
poralidade. Olhar a obra € presenciar o olhar desta que nos vé em meio a pro-
fusao do acontecimento. Sendo para aquele espago e para aquele evento, a obra
inicia e encerra sua vida nessa lacuna entre comeco e fim.

Este anjo perderia sua for¢a ou deixaria de existir se fosse deslocado e



Figura 1 - Laura Vinci. Anjo de Pedra. Bloco de Mdrmore e cabo de ago.

Teatro Oficina, S&o Paulo. Cenografia para o espetéculo Cacildal (1998). Disponivel
em http://www.lauravinci.com.br/cenografia/, acesso em 06 jun. 2014.

Figura 2 - Laura Vinci. Anjo de Pedra. Bloco de Mdrmore e cabo de ago. Teatro Oficina,
Sdo Paulo. Cenografia para o espetéculo Cacilda! (1998). Disponivel em
http://www.lauravinci.com.br/cenografia/, acesso em 06 jun. 2014.
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apresentado em outro lugar, em algum espago que nao € seu. Neste sentido,
“as esculturas de Laura Vinci ndo criam um espago: se instalam num espago ja
existente que so elas, porém, tornam visiveis. Sdo glosas, cita¢gGes, comenta-
rios.” (Mammi, 1994). O “anjo de pedra”, um bloco de marmore suspenso por
um cabo de ago tem seu lugar, tem a existéncia para aquele conjunto. Ou
seja, suspenso sobre uma fonte cujo termo “eternidade” estd cravado em sua
base, frente a uma parede sem reboco, uma parede crua e sob a pe¢a uma ca-
nalizagdo que jorra por alguns momentos agua sobre o bloco e, assim, constroi
todo um espago destinado para sua presenca.

2.1 Didlogos escultéricos
Compreendemos também que outros artistas se utilizam do anjo como a leve-
za de um peso destinado a um lugar, a um acontecimento. O anjo de Anthony
Gormley (1950) transmite esse testemunho do lugar. A escultura o Angel of the
North (1998) permanece em Gateshead, na Inglaterra, monte proximo da au-
toestrada A1. A obra marca o fim da mineragao de carvao e esta no lugar como
homenagem aos mineradores que trabalhavam na regido, abandonados fren-
te a industrializacdo. Essa grandeza em rela¢do a sua materialidade e seu
tamanhonos transmite a destituicao deleveza, pois carrega um peso fixado no
solo, que o incapacita de voar. Pela sua imensidao e disposta ao ar livre, traz
essa mediagdo entre o plano celeste e o plano terreno. O anjo como testemunha
que sobrevive é uma testemunha para o outro, pois rebate ao acontecimento.

O que proporcionava sua aparicdo estava no acontecimento do lugar,
no modo como se encontrava e no discurso que o rondava, que o fez presente
no espaco, sua conexao com o espectador e presenc¢a do detalhe quando esteve
em exibi¢do. Pensar na imagem do anjo, sua forma nao muda; sio as atribui-
¢Oes dadas a essa forma que se modificam, pois sua esséncia vem anterior-
mente a sua figurabilidade do anjo. Qutro fator que reside em um espago de
obra em obra de arte destaca, além do espago e do mundo comum, a presenga
do espectador. A experiéncia entre obra e sujeito devem ser intercomunicantes
entre si e assim se anulam, na formagao de um unico conteudo, uma experién-
cia intersubjetiva a partir da subjetividade. O bloco de marmore apresentado
por Laura Vinci joga com o espectador. Um jogo que permite ao sujeito que a
olhar construir aimagem do seu anjo presente e aprisionado naquela pedra.

Jogo que o espectador acompanha por seu olhar, também ele um jogo de inclusdo e
exclusdo. Se a experiéncia é intensa ou, no caso, estética, o espectador se sente compar-
tilhado com a obra em espago intersubjetivo em que seu olhar e seu eu ndo sao senhores
da situagcdo — sdo pontos pela obra ao mesmo tempo que sobre ela se debrugcam. O



que a obra entdo comunica acontece num espago intersubjetivo. Um espago em obra,
quando desencadeia uma experiéncia estética, traz consigo uma autonomia do que
comunica sem se separar do mundo intersubjetivo. A estrutura de um espago em obra,
se ele for artistico, é intersubjetiva. Diante dele, o espectador sente-se como se diante
de um outro que o interpela. A obra ndo imita uma visdo nem imita em conformidade
COm uma visdo, mas se comunica com o espectador uma espécie de face a face que tem
no mundo em comum o seu solo e a sua gavantia. E sempre para um sujeito que a obra
se mostra. (Tassinari, 2008: 145 -148).

Supomos relacionar a apresentacdo da obra de Laura Vinci aos trabalhos
feitos por Rodin, que reflete sobre a sua funcdo de escavar a forma ja presen-
te na pedra e sua “finitude” escultdrica estaria presente nessa incompletude
da peca. Da mesma forma em Michelangelo, que procurou desbastar o exces-
so que cobria as imagens presentes no bloco de marmore, sendo “a tarefa que
impds como escultor foi simplesmente remover a pedra que as cobria. Assim,
o formato de um bloco estava sempre refletido nos contornos das estatuas e
mantinha-as coesas num desenho lucido, por mais movimento que houvesse
na figura.” (Gombrich, 1999, p. 313).

Neste sentido, a obra de Laura Vinci possibilita repensar a forma escondida
na interioridade do bloco, que necessita o olhar do espectador para a sua apa-
ricdo. Estaria na interioridade do pensamento construtivo do olhar, o que vai
além da forma palpavel. O anjo do espectador, na forma que o concebe, o faz
presente naquele bloco. Ao pensar nesse espectador devemos nos inteirar que
cada um possui uma leitura sobre a imagem olhada. E uma critica subjetiva.
Direcionada, mas particular. Cada qual podera visualiza-la igualmente perante
pensamentos multiplos; “o mundo da obra é um mundo em que néo hé parada
para olhares muito detidos, mas € antes um estar rodeado de movimentos e po-
sicoes multiplas que por um triz ainda nao se comunica com o mundo comum
[...]” (Tassinari, 2008, p. 152). Assim, a apari¢do do anjo na arte contemporanea
esta paralela as atitudes humanas perante esse anjo e a0 mundo em que vive.

Conclusdo
A imagem do anjo presente na arte ¢ carregada de potencialidades e, ao
longo da historia, sua presenga, constante e persistente, tem como o intuito
o fortalecimento das relagdes entre o divino e o terreno. Esse bloco, simples
cubo branco suspenso no ar, o “Anjo de Pedra” de Laura Vinci, sua relagdo com
“Angel of the North”, de Antony Gormley, impelia com o espectador e as re-
gras se fizeram entre esses dois sujeitos e sua relagdo como observador do
espago e do tempo. As possibilidades de construgdo imagética angélica na arte
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contemporanea, mesmo que sua presenca apareca fora das institui¢Ges religio-
sas, tem-se mostrado proximo ao espectador. Neste panorama sio encontrados
anjos disformes e metamorfoseados. Assim, o que concebeu na presen¢a do
anjo esta relacionado ao olhar e ao olhar que esse anjo encerrou para o espec-
tador. De certa forma, o anjo de Laura Vinci se exp0s em todos os momentos da
peca em estado de vigilia, como for¢a visivel do invisivel. Pensar na imagem do
anjo € conjeturar na sua forma que sobrevive, mesmo que as atribui¢des dadas
se alterem, pois 0 anjo é suspenso no tempo e o que concebe a sua presenca esta
relacionado ao olhar entre imagem e espectador.
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Resumo: Este texto ira abordar dois artistas
que trabalham com mapas no suporte de papel
e se utilizam da palavra e do recorte na constru-
¢ao de seus projetos cartograficos. Os mapas
da artista brasileira Rosana Ricalde (1971), em-
bora possam parecer analogos imageticamen-
te aos mapas do artista argentino Jorge Macchi
(1963), na esséncia, sa0 opostos na proposi¢ao,
assim como em suas concepgdes gerativas.
Palavras-chave: Macchi / Ricalde / cidade /
mapa / palavra.

Abstract: This text will approach two artists that
work with paper maps and make use of wording
ant cutting in creating their cartographic projects.
Although the maps of the Brazilian artist Rosana
Ricalde (1971) may look analogous with the maps
of Argentinean artist Jorge Macchi (1963), they
are essentially opposite in their propositions as
well as in their generating conceptions.
Keywords: Macchi/ Ricalde / city / map / word.
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Cartografias recortadas
Quatro anos separam a experiéncia de ver os trabalhos de Jorge Macchi (Bue-
nos Aires, Argentina,1963) e os mapas de Rosana Ricalde (Niteroi, Brasil, 1971).
Em 200y, a 6% Bienal do Mercosul, em Porto Alegre, Brasil, apresentava Jorge
Macchi: exposigdo monogrdfica, com a curadoria de Gabriel Pérez-Barreiro, e em
2011, Guillaume Monsaingeon organiza no Museu Colec¢do Berardo, na cidade
de Lisboa, Portugal, a exposi¢ao coletiva Mappamundi, na qual participa Rosa-
na Ricalde. E, sera a partir destas circunstancias expositivas que este texto co-
tejara questGes pertinentes a cartografia destes dois artistas latino-americanos,
levando em conta, inclusive, certa perplexidade perante as semelhancas visu-
ais existentes entre ambos.

A cartografia nas artes faz parte de discursos contemporaneos sobre territo-
rialidades contextualizadas e ficcionais. Para alguns artistas, os mapas sdo es-
senciais para entender em que medida estes transformam a percep¢ao do espa-
co fisico em espago simbolico e mental. No caso da artista brasileira Ricalde, as
palavras sdo dispostas sobre linhas recortadas em superficies que representam
mapas, e, embora a um primeiro olhar possam parecer formalmente analogos
aos mapas recortados do artista argentino Macchi, na esséncia, sio opostos, ou
ainda, diria que, no minimo, constituem-se diferentes em suas intensées e em
seus processos gerativos.

Territérios imagéticos dispostos
Nao resta duvida de que os mapas sdo polissémicos em seus significados, tanto
ao impregnar-se da representacdo dos espagos vividos e ‘experienciados’, as-
sim como, ao apreenderem lugares inexistentes constituidos pelo e através do
imaginario. Sejam os mapas representativos da ideia de espagos continuos ou
descontinuos, ou de espagos heterogéneos ou homogéneos, existe uma codi-
ficagdo estrutural para entendimento cultural da imagem cartografica. Usual-
mente, os mapas sao definidos como representac¢des graficas bidimensionais
de um espago tridimensional complexo, real ou nao. Neste sentido, ambos os
artistas, Macchi e Ricalde, reposicionam-nos em relacdo as representagdes e
aos significados que possam ser gerados através de seus mapas.

Ao apropriar-se de textos poéticos ou tedricos, a artista Rosana Ricalde re-
dimensiona, ou melhor, segundo Luciano Vinhosa, desconstroi as estruturas
gramaticais, para em seguida transforma-las em outros arranjos, cujos signifi-
cados sdo eminentemente visuais, pois “a palavra ou os segmentos de frase que
ainda persistem se recontextualizam em uma nova arquitetura, em um novo
sentido, agora epidérmico”. Portanto, se os livros sdo os objetos que possuem



as palavras, quando estes sdo desmontados, desfeitos ou mesmo recortados, é
a sua esséncia, a palavra, o texto, que se torna o objeto feito imagem nos mapas
de Ricalde.

Para Guilherme Bueno, ao estabelecer relagdes entre a coisa e sua represen-
tacao grafico-verbal, a artista constroi uma cartografia imaginaria que pressupde
uma territorialidade estabelecida pela palavra, e, assim, a palavra passa ser ela
mesma, uma entidade material. Exemplo deste procedimento pode ser encon-
trado quando as linhas em formato de tiras, contendo o texto do livro As mil e uma
noites, se enroscam em um suporte esférico e tecem o Fio de Ariadne (2011).

Tornamos a encontrar a linha como lugar de poténcia para escrita de Ricalde
quando nos deparamos com textos que se inscrevem sobre a imagem de mapas
urbanos, como por exemplo: Cidades Invisiveis-Lisboa (2008) (Figura 1), Cidades
Invisiveis-Roma (2011), Cidades Invisiveis-Jerusalém (2011) e Cidades Invisiveis-
-Veneza (2012) (Figura 2). Suas ruas passam a carregar palavras, fragmentos de
textos literarios, transformando-as em territorios imaginarios, sobrepondo as
cartografias existentes das cidades, outras cidades inexistentes, invisiveis. Ro-
sana Ricalde em entrevista a Fatima Pinheiro, afirma:

Nas Cidades Invisiveis, primeiro descobri o livro que também deu nome ao traba-
lho, fiquei pensando quantas camadas se sobrepoem a uma cidade, e também, como
o0 desenho, no caso o mapa, restringe, delimita, domestica a Terra — a cidade, que ¢
tdo diversa, tdo particular. A ideia de recobrir as ruas pelas frases do livro era como
darvisibilidade a essas camadas, revelar essa multiplicidade de caminhos a percorrer.
(Pinheiro, 2013)

Talvez possamos vaguear, vagabundar pelas ruas das cidades e nos entregar
fracionadamente a elas dispondo-nos de suas diferentes camadas, a fim de ge-
rarnossos territorios como umviajante em seu permanente devir. Assim, talvez,
o que é potencialmente invisivel possa tornar-se imagético, ja que visualizamos
com antecedéncia os desenhos dos mapas das cidades que nos sdo contempo-
raneas, e permitimo-nos acreditar que conhecemos As cidades Invisiveis (1990),
de Italo Calvino (1923-1985), ao sobrepor uma ideia a uma imagem.

— Para distinguir as qualidades das outras cidades, devo partir de uma primeira que
permanece implicita. No meu caso, trata-se de Veneza. [Marco Polo]

— Entdo vocé deveria comegar a narragdo de suas viagens do ponto de partida, descre-
vendo Veneza inteira, ponto por ponto, sem omitir nenhuma das recordagées que vocé
tem dela.[Imperador Kublai Khan]

(--)

— As margens da memoria, uma vez fixadas com palavras, cancelam-se — disse Polo
— Pode ser que eu tenha medo de repentinamente perder Veneza se falar a respeito
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Figura 1 - Rosana Ricalde, Cidades invisiveis, Lisboa, 2012.
Fonte: hhttp://www.3m1arte.com/3mais1/index.
php2p=2&artinfo=8&Works

Figura 2 - Rosana Ricalde, Cidades invisiveisVeneza, 2012.
Fonte: http://murilocastro.com.br/rosana-ricalde/



dela. Ou pode ser que, falando de outras cidades, jd a tenha perdido pouco a pouco.
(Calvino, 1990: 82)

Com Veneza, acabo por lembrar-me, do mapa psicogeografico The Leaning
Tower of Venice (1958), de Ralph Rumney (1934-2002), composto de fotos e de
anotacOes sobre Veneza. Ja com Jorge Macchi, a cidade de Veneza torna-se
agua, percurso aquoso, liquido e azul, Venecia (2003) (Figura 3). No entanto,
penso que a Veneza de Macchi, seja sua Buenos Aires, pois em uma entrevista a
Ana Paula Cohen, ele afirma:

Buenos Aires es mi punto de referencia, mi base. Es el lugar del que conozco los codigos
2y donde me siento comodo. No siempre el mejor lugar para vivir y trabajar es el que tie-
ne la mejor y mds estable situacion economica y politica.(...) Buenos Aires es ademds
la ciudad de la cual surgen muchas de mis imdgenes y obsesiones. No es una ciudad
harmoniosa, esta llena de contradicciones, y eso crea una sensacion simultanea de
amory de rechazo. (Cohen, 2004)

Torna-se perceptivel sua profunda relagcdo com a cidade através de trabalhos
tais como: Buenos Aires Tour (2003) (Figura 4) e Guia de la inmovilidad (2003)
(Figuras). O primeiro nos leva a experimentar o acaso, o acidental, e o segundo,
0 conviver com o vazio, o ausente. Buenos Aires Tour (2003) retoma o trabalho
Vidas Paralelas (1998), que consistia em dois painéis de vidros quebrados com
rachaduras idénticas, ou seja, duplicidade perfeita de um acidente. Ao sobre-
por o vidro quebrado ao mapa de Buenos Aires, as fissuras passaram a configu-
rar linhas indicativas de itinerarios possiveis na cidade. Uma cartografia que se
desdobra em uma instalacdo e um livro de artista, compartilhado com a poetisa
Maria Negroni (1951) e com o compositor Edgar Rudnitzky (1956).

Jorge Macchi passa a colecionar objetos encontrados no percurso proposto
pelas rachaduras e a registrar por fotos os locais demarcados. E, embora, possa
ter proximidade com procedimentos situacionistas, o artista afirma para Al-
berto Sanchez Balmisa (2008) que sua relagdo com o acaso e com o acidente é
sempre analitica, e que este trabalho significa para ele um “autorretrato triplo”
por ser mais que uma descri¢ao da cidade, pois Buenos Aires Tour, para ele, é
o registro de nossas historias, de nossas impressdes e de nossas decisoes. Ao
que Adriano Pedrosa (2011) complementa afirmando que a estrutura de grade
pertinente quase sempre a absor¢ao de imagens de mapas, aqui neste trabalho
nao se faz possivel porque a metodologia aplicada ndo foi nem ortogonal, nem
geométrica, mas erratica, determinada, portanto, por um acaso, um acidente,
um vidro quebrado.

99

Revista Gama, Estudos Artisticos. ISSN 2182-8539, eISSN 2182-8725. Vol. 3 (5): 95-103.



100

Barachini, Teresinha (2015) “Linha mais palavra entre vazios igual a territérios dispostos: Macchi e Ricalde.”

Figura 3 - Jorge Macchi, Venecia, 2003.
Fonte:http://www.galerialuisastrina.com.br/artistas/jorge-macchi/
Figura 4 - Jorge Macchi, Buenos Aires Tour, 2003. Foto: Rick Hall



Em uma espécie de confronto direto com a estrutura da grade, Guia de la
inmovilidad (2003) de Macchi, apropria-se de um livro-guia da cidade de Bue-
nos Aires, e dele sao suprimidos pelo recorte os quarteirdes, assim, os pontos
de referéncia somem e o que resta sdo os caminhos sobrepostos em camadas
semitransparentes das folhas de papel, topografia urbana constituida de vazios
que tem na auséncia sua poténcia imagética.

Nao resta duvida de que Jorge Macchi é um cartdgrafo generoso e proficuo,
aproximando-se dos argentinos Luis Borges (1899-1986) e de Guillemo Kuitca
(1961), seja com seus recortes fragmentarios ou com suas por¢des de areas con-
tinentais ou suas por¢des azuis liquidas ou, ainda, com seus desenhos de abso-
luta fragilidade material recortados em linhas ténues de papéis, Jorge Macchi
reinventa a cartografia pelos siléncios e pelas auséncias. Mapas tais como: Ams-
terdam (2002), Mapa de las artes (Sao Paulo) (2003), La ciudad perfecta (La Plata)
(2003), Ciudad Cansada (Cidade do México) (2004) (Figura 6), sao exemplos de
como ele cria as suas metaforas visuais de um mundo de auséncias e saudades,
segundo Pérez-Barreiro (2007: 38).

O dizivel para ele é sempre visivel, é sempre imagem. Que imagem é esta que
se faz presente no vazio, no recorte? Em entrevista a Gabriela Salgado (2007),
ele afirma que a auséncia é muito mais presente que a propria presen¢a. Em
seus mapas, os espacos recortados, cercados, determinados pelos contornos
das ruas, dos rios, das linhas, retificam e nos lembram que algo esta ou estava
la. Os vazios sao territorios a serem percebidos e acessados pelo espectador. Os
possiveis percursos e territorios tém na sua fragilidade e nas suas imperfei¢oes
geométricas a sua resisténcia a grade. Enquanto em Tour (2010), é justamente a
grade, que na auséncia deste ou daquele mapa, torna visivel pela dobra, o mapa.

Concluséo
Com ambos, Ricalde e Macchi, os mapas urbanos das cidades as quais eles se
debrucam permanecem sempre reconheciveis graficamente, enquanto conco-
mitantemente sdo imageticamente distintas em seus discursos cartograficos.
Os mapas de papéis recortados de Rosana Ricalde, para Monsaingeon (2011:
111) “sdo, sobretudo, cidades fantasmagoricas: feitas de escrita e espagos em
branco, descoloridas, didfanas e aéreas, cheias de referéncias”, firmando-se
como “cidades impossiveis”, sonhadas. Ja com Jorge Macchi, o que presen-
ciamos € a realidade sendo dilatada. Adriano Pedrosa constata que os mapas
de Macchi sdo imperfeitos, improvaveis e imprecisos e, por isso, lembra-nos que
¢ impossivel reduzir o mundo a uma representagio visual abrangente, tinica ou
mesmo fixa, pois apenas podemos compreender a realidade de forma incompleta
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Figura 5 - Jorge Macchi, Guia de la inmovilidad (2003).
Foto: Gustavo Lowry.

Figura 6 - Jorge Macchi, Cidade Cansada, Mapa da Cidade
do México, 2004. Fonte: http://arteseanp.blogspot.com.
br/2012/02/jorge-macchi-artecontemporanea. html



e fragmentada. Seus mapas tem o peso da memoria, o lugar esta 14, sempre esta

la, mesmo quando ausente, mesmo quando nao reconhecivel, se é que isto € pos-

sivel. Sua narragéo é pessoal, vivenciada e noticiada, portanto, sua cartografia é

mapa, éjornal, € rua, € lugar do acontecimento urbano palpavel e real.

Referéncias

Balmisa, Alberto Sanchez (2008). La musica
del azar. Entrevista con Jorge Macchi. In
Una tirada de dados: Sobre el azar en el
arte contempordneo. / XIV Jornadas de
Estudio de la Imagen de la Comunidad de
Madrid. Madrid, Espanha: Comunidad de
Madrid, Consejeria de Cutura y Turismo,
2008 ISBN 978-451-3133-6 [Consult.
2014-12-10] Disponivel em: http://www.
jorgemacchi.com/es/textos/280/la-
musica-del-azar-entrevista-con-jorge-macchi

Calvino, ltalo (1990). Cidades invisiveis. Sao
Paulo: Companhia das Letras. ISBN: 978-
85-7164-149-5

Cohen, Ana Paula (2004). Mais por menos,
entrevista com Jorge Macchi. [Consult.
2014-12-10] Disponivel em: http://p.php.
vol.com.br/tropico/html/print/2487 .htm

Guilherme Bueno (s/d). Horizonte azul.
[Consult. 2014-12-15] Disponivel em:
http://www.rosanaricalde.com/pdfs/
GuillermeBuenoPORT.pdf

Pedrosa, Adriano (2011) Jorge Macchi and
the Argentine School of Cartography. In
Catalogue of the exhibition Music Stand Still

at S.M.A K, Belgium. Consult. 2014-12-15]
Disponivel em: http://www.jorgemacchi.
com/es/textos/298/jorge-macchi-and-
argentine-school-cartography
Pérez-Barreiro, Gabriel (2007). Jorge Macchi:
exposicdo monogrdfica. Porto Alegre,
Brasil: Fundacdo Bienal do Mercosul.
ISBN: 978-85-99501-11-5
Pinheiro, Fétima (2013). A artista por ela
mesma: Entrevista com Rosana Ricalde.
[Consult. 2014-12-10] Disponivel em:
https://blogdasubversos.wordpress.
com/2013/03/26/o-artista-por-ele-
mesmo-entrevista-com-rosana-ricaldi/
Salgado, Gabriela (2007). Light music: a
project in two sites by Jorge Macchi and
Edgardo Rudnitzky. In Catalogue of the
show Light Music, University of Essex,
England. [Consult. 2014-12-15] Disponivel
em: http://www.jorgemacchi.com/es/
textos/285/light-music-projecttwo-sites-
jorge-macchi-and-edgardo-rudnitzky
Vinhosa, Luciano (s/d). O signo total.
[Consult. 2014-06-14] Disponivel em:
http://www.rosanaricalde.com/pdfs/
LucianoVinhosaPORT.pdf

103

Revista Gama, Estudos Artisticos. ISSN 2182-8539, eISSN 2182-8725. Vol. 3 (5): 95-103.


http://www.jorgemacchi.com/es/textos/280/la-musica-del-azar-entrevista-con-jorge-macchi
http://www.jorgemacchi.com/es/textos/280/la-musica-del-azar-entrevista-con-jorge-macchi
http://www.jorgemacchi.com/es/textos/280/la-musica-del-azar-entrevista-con-jorge-macchi
http://p.php.uol.com.br/tropico/html/print/2487.htm
http://p.php.uol.com.br/tropico/html/print/2487.htm
http://www.rosanaricalde.com/pdfs/GuillermeBuenoPORT.pdf
http://www.rosanaricalde.com/pdfs/GuillermeBuenoPORT.pdf
https://blogdasubversos.wordpress.com/2013/03/26/o-artista-por-ele-mesmo-entrevista-com-rosana-ricaldi/
https://blogdasubversos.wordpress.com/2013/03/26/o-artista-por-ele-mesmo-entrevista-com-rosana-ricaldi/
https://blogdasubversos.wordpress.com/2013/03/26/o-artista-por-ele-mesmo-entrevista-com-rosana-ricaldi/
http://www.rosanaricalde.com/pdfs/LucianoVinhosaPORT.pdf
http://www.rosanaricalde.com/pdfs/LucianoVinhosaPORT.pdf

104

Nogueira, Cicero de Brito (2015) “Arnaldo Albuquerque: uma animagéo para além da lente do
esteredtipo.” Revista Gama, Estudos Artisticos. ISSN 2182-8539, eSSN 2182-8725. Vol. 3 (5): 104-111.

Arnaldo Albuquerque:
uma animagdo para além
da lente do estereétipo

Arnaldo Albuquerque:
animation beyond the stereotype

CiCERO DE BRITO NOGUEIRA*

Artigo completo submetido a 12 de janeiro e aprovado a 24 de janeiro de 2015

*Fotégrafo e Design Gréfico. Bolsista do Projeto Ciéncia Sem Fronteiras, Professor pesquisador
da Universidade Federal do Piaui, Centro de Ciéncias da Educacéo, Curso de Design Moda e
Estilismo. Licenciado em Educagdo Artistica pela Universidade Federal do Piaui (UFPI), Mestre

em Histéria do Brasil (UFPI).

AFILACAO: Universidade de Lisboa (UL), Faculdade de Belas-Artes (FBA), Bolsista do Programa Ciéncia Sem Fronteiras (CSF/
CAPES), Doutorando em Belas-Artes. Largo da Academia 2, 1249-058 Lisboa, Portugal. E-mail: cicerodebrito@gmail.com

Resumo: Este artigo abordara a produgdo do
curtametragem de animagao realizada pelo ar-
tista Arnaldo Albuquerque, intitulada Carcara
pega mata e come de 1976. Analisada com
o status de obra de arte, sob o viés do comico
como expressdo da contracultura inerente da
época no Piaui — Brasil. Considera-se os signos
eleitos na animagéo, hibridos entre elementos
representativos de uma cultura de massa im-
plantada pelos Estados Unidos, e os da regido
Nordeste no pais. Uma metafora ir6nica que
demonstra arelagdo de poder entre as culturas.
Palavras-chave: Animagédo / Contracultura,
/ humor / arte / esteredtipo.

Abstract: This article will focus on the production
of animated short film made by the artist Arnaldo
Albuquerque entitled Carcard handle kill and
eat 1976. Analyzed with artwork status under
the comic bias as an expression of the inherent
counterculture of the time in Piaui — Brazil . It is
considered elected signs in animation, hybrids be-
tween representative elements of a mass culture es-
tablished by the United States, and the Northeast
in the country. An ironic metaphor that shows the
power relation between cultures.

Keywords: Animation / Counterculture / humor
/stereotype.



Introducdo
Teresinense nascido em 1952, faleceu em janeiro de 2015, Planejador Grafico,
desenhista, quadrinista, pintor. Fez fotografia em cinema experimental. Pre-
miado no I Saldo de Artes Plasticas de Teresina. Primeiro lugar, com o desenho
animado “Carcard Pega, Mata e Come”. Teve prémios também no Maranhio,
Sergipe, Acre, Espirito Santo e Japao. Foi pioneiro em Historias em Quadrinhos
no Piaui, com arevista Humor Sangrento (1977). Estudar a produgio artistica de
Arnaldo Albuquerque torna-se particularmente relevante por indicar reflexdes
a respeito da dimensao traumatica da modernidade, do modo variado, como
a arte pode trata-la, realcando-a ou elaborando-a criticamente, e do seu sig-
nificado para a historia e cultura do Brasil.

O fato de a produgédo de Arnaldo nos anos 1970 ser caracteristicamente um
“experimentalismo”, no periodo da ditadura militar brasileira, e o processo
gradual de redemocratiza¢do, Arnaldo Albuquerque imprime no seu trabalho
um modo particular de protesto frente a toda uma geragio, desafiando o “em-
burrecimento” que os generais tentavam impor ao pais, ao receber, ora criti-
cando, ora adaptando, os sinais da cultura de massa.

A animacgdo “Carcard, pega mata e come”, de Arnaldo Albuquerque em
1976 embarca simultaneamente em varias portas da cultura, levantando algu-
mas ideias acerca da comédia, o seu significado artistico e ideoldgico insepa-
ravel da histdria da cultura e sua resisténcia em um sistema que trava disputa
entre o regional e o global massificado.

O artista contracultural brasileiro Arnaldo Albuquerque é aqui pensado,
como uma verdadeira e auténtica forga, face a seu tempo e o seu objeto (a ani-
magcao realizada em Super 8) é assumido como arma. A comédia é tomada
como reflexo dialético e histdrico do seu trabalho. E nas esferas do politico, do
social, e no interior da propria arte que Arnaldo Albuquerque como critico de
seu tempo desenvolve na animagdo um discurso satirico tomando elementos
da cultura de massa (Capitao América, a aguia de cabe¢a branca), para descons-
truir o discurso positivo e reforcar a linguagem da cultura regional.

Os nossos objetivos sdo antes mostrar e demonstrar a fun¢io ideologica do
cOmico, ao nivel da animacao do artista que formula um discurso de luta de
identidades. Os modos como sua animacao se realiza e os fins a que se destina,
aproximando, assim a animacao de outros setores da atividade humana.

Deve ficar claro, contudo que pensamos aqui a comédia através do filme
de animag¢ao, como qualquer obra de arte. Isto é, como uma realidade outra,
com uma linguagem especifica, uma logica propria e uma coeréncia interna
distinta do real.
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Deste modo, podemos afirmar que os filmes de animac¢io de Arnaldo Albu-
querque funcionam como reflexos da luta ideoldgica, da cultura e da arte de sua
época, cumprem uma funcio social, principalmente, porque eles transmitem
toda uma gama de informacoes de significagdes, que dizem ao mesmo tempo
de si e da sociedade.

1. A Lente da Comédia
Na sociedade de consumo, toda producao intelectual tende a se transformar
numa mercadoria. A obra de arte vem a ser um objeto de troca, através do qual
visa-se basicamente obter reconhecimento. Regida pela lei da oferta e da pro-
cura, a arte exerce um instrumento de poder, servindo ao esquema. Passa a
funcionar como colaboradora, ou ela se populariza, ou ela se elitiza, é isto que
Theodoro Adorno(1974) chama de industria de bens industriais.

A criagdo artistica ganha um estatuto de mercadoria, moldada no sentido de
manter a ordem existente. Por outro lado a obra de arte retifica atrai para junto
de si a consciéncia criativa, capaz de denunciar um certo tipo de violéncia, vio-
léncia oficial (institucionalizac¢do da cultura). Ha portanto ao lado do sistema
que fabrica arte, o sistema que determina a massifica¢ao, a condenac¢ao de uma
literatura, de uma pintura ou de um cinema, com fins lucrativos.

No que toca a comédia existem as comédias estereotipadas, os filmes feitos
a medida das exigéncias e do momento historico, atendendo as necessidades
de um mercado (a promog¢do comercial). As comédias destinada ao puro diver-
timento, ao consumo de massa. Esses filmes asseguram a inevitavel rentabili-
dade dos investimentos das grandes empresas cinematograficas.

Contrariando as expectativas de certos grupos dominantes, existem as co-
médias que criticam a si mesmas e a sociedade. Combatidas pelo sistema como
uma forma de subversao social, elas podem ainda assim acabar por ser assi-
miladas pelo sistema, usadas como uma tatica de dominagdo, preservando a
autoridade. E uma das maneiras de controle do poder, mas nem por isso, elas
deixam de ser contestadoras. Ao lado de uma arte bem comportada, esta sem-
pre a escolha de um determinado tipo de arte, que aceita cada vez menos o
cerceamento. Neste sentido, a arte tem um efeito produtivo de conhecimento
sobre o mundo que nos rodeia ou sobre a historia que vivemos.

2. O poder e a violéncia
A comédia transformada em mercadoria realiza um tipo de violéncia que, a
nosso ver ¢ tao ou mesmo mais grave do que qualquer outra forma de violéncia
nao regulada pelo Estado, e que se passa a margem do poder. Pois no final das



contas, a condi¢do mercantil da arte ndo é nunca um fendmeno isolado. Junto
com ela vém sempre uma série de medidas tais como a censura (pressoes poli-
ticas e econOmicas), o controle sobre a criagdo e a0 mesmo tempo, a divulgacao
do mercado da arte (a qualidade prevalece sobre a qualidade da produgdo artis-
tica) que, obviamente sdo incompativeis com todo e qualquer trabalho artistico.

De qualquer forma, esta questio nos parece bastante complexa. “a solugio
da contradi¢do arte-mercadoria esta fora do campo da arte, ja que quem trans-
forma um quadro num valor de mercado nao € o artista, mas o sistema em ele
esta inserido” (Gullar, 1978: 46-49). Logo, toda medida para libertar a arte de
certos interesses econdmicos deve ser sempre uma medida global, em favor
de outros setores da atividade humana, no plano do pensamento e das ideias.
Durante o periodo de ditadura militar, a comédia funcionava como diversao e
nela ha uma grande carga de escapismo, mais do que qualquer outro género.
Isto porque geralmente quanto mais deprimente o mundo parece, mais o publi-
co procura divertimento “que lhe devolvam a moral, onde se quer obedecer a
uma operag¢io de reconhecimento (ver tudo aquilo que ja se conhece emprestar
uma falsa sensa¢ao de inteligéncia) e nunca se organiza segundo um trabalho
produtivo de conhecimento (reflexdo ativa e critica sobre o material filmico
proposto)”(Geada, 1978: 21).

A comédia (o riso que distrai) € usado pelo sistema, em época de crise, no
sentido de regular as relagdes entre os individuos, visando, com isso, mascarar
conflitos sociais, a0 mesmo tempo que assegurar o equilibrio do poder, con-
centrando em determinados grupos. A sociedade usa o riso para acalmar as
tensoes, deter a violéncia, ditando ela, e ndo os outros as regras do jogo. Deste
modo, ndo se permite criar alternativas dentro do sistema.

A animacao comica de Arnaldo Albuquerque surgiu num momento de gran-
des tensoes sociais e politicas no Brasil. A ditadura que se endurecia, uma re-
pressdo ao meios de producgao cultural e um sentimento de deslocamento so-
frido pelos agentes culturais que nao se alinhavam ao modo de produzir arte
determinado pelo estado, e as profundas desigualdades sociais entres as regi-
des do pais.

“Carcard — pega mata e come” é uma animagdo em Super 8, feita a partir
de desenhos em bico de pena, gravados sobre papel manteiga, que através de
uma narrativa mostra uma familia de retirantes da seca, em um ambiente de
total desolacdo e profunda fome. A animacao inicia-se sobre o signo do sol,
onde uma cegonha carrega uma crianga, a aguia (o carcara americano, simbolo
patridtico e identitario estadonidense) avista sua presa sai em tom de chacota
em seu ataque, entdo no fim, a mesma estragalha as visceras da crianga, em
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plena gargalhada o passaro se transforma no Capitdo América (personagem
da Marvel Comics). Quando a familia aproxima-se do “her6i”, um dos filhos
atinge-o no meio da fronte com uma “baladeira”, o mesmo cai sem vida, e se
transfigura novamente em aguia, em seguida é assado em uma fogueira e vira
comida para o homem forte do sertdo. Seu trabalho € uma adaptacdo de um
quadrinho marginal anteriormente divulgado, dois anos antes. Sua comédia
satiriza a cultura americana e seus simbolos provocando riso de escarnio, para
transpor a cultura de massa e ataca-la usando seus proprios meios. Sua comeédia
tem seu proprio realismo e com sua fantasia, uma valvula, uma unica valvula
por onde o seu publico desabafaram seus recalques, numa risada precursora
da destrui¢do do regime opressor. Num dos momentos mais sombrios do povo
brasileiro, sua animagao trouxe uma pureza em um humor negro e descompro-
metido e da expressao de um artista que utilizou a arte como arma.

Na “era dareprodutibilidade técnica”, o cinema de animagio (a arte que dis-
trai) trouxe uma revolu¢ao como meio de combate. Foi um fator de mudanca
sensivel nos modos de produgao artistica. A arte é violada no que ela possuia de
mais misterioso, a sua autoridade. O culto as personalidades mostrou um ter-
reno onde o ser deixa de existir e se procura um papel para substituir a cultura,
onde seus simbolos falam mais de vocé do que sua historicidade.

3. O confronto social sobre sua ética
Defendemos aqui que o seguinte ponto de vista , com base no discurso cinema-
tografico de Arnaldo Albuquerque: de que a comédia, o humor, no seu sentido
mais amplo, vive ou melhor, reflete um momento de tensdo. Ela surge no eixo
de uma forte tensao social.

Como expressio da totalidade de um mundo, a comédia se confunde com a
trajetdria da sociedade, isto €, com os caminhos e os descaminhos de uma cul-
tura tecnologica brutal e massificante, acompanhando a pulsagio destrutiva da
civilizagdo ocidental. Em parte, ela tem entio a fun¢do de compensacio, e até
mesmo por via do riso, representa uma tentativa de restaurar um outro cosmo,
um mundo essencialmente diverso da cultura imposta.

A comédia critica a sociedade e obviamente, corre o risco de se transformar
num instrumento, numa pe¢a de uma engrenagem, submissa. Ora, mas em que
medida a comédia, o humor com uma intensa carga de humanismo, que € o pro-
prio Carcara, rompe com esse sistema? Enquanto critica social, enquanto feno-
meno de integracdo e de desintegra¢ao social pelos seus proprios mecanismos,
com a continuidade e, deste modo, ser um discurso que conota a violéncia.

A comédia tem um significado social, embora ela ndo seja simplesmente



Figura 1 - Cena da Animagdo Carcard de Arnaldo Albuquerque, momento onde

a dguia Americana capitura a segonha , Teresina, Piaui, Brasil. Fonte: acervo do artista.
Figura 2 - Cena da Animagdo Carcaré de Arnaldo Albuquerque, momento onde a éguia
Americana estripa a crianga , Teresina, Piaui, Brasil. Fonte: acervo do artista.

Figura 3 - Cena da Animagdo Carcard de Arnaldo Albuguerque, momento da metamorfose
de dguia para Capitdo América , Teresina, Piaui, Brasil. Fonte: acervo do artista.

Figura 4 - Cena da Animagdo Carcaré de Arnaldo Albuquerque, o Capitdo America

ri do sertanejo, Teresina, Piaui, Brasil. Fonte: acervo do artista.

Figura 5 - Cena da Animagdo Carcard de Arnaldo Albuquerque, Os sertanejos se deparam
com o "heréi”, Teresina, Piauf, Brasil. Fonte: acervo do artista.

Figura 6 - Cena da Animagdo Carcaré de Arnaldo Albuquerque, o menino atira usando
uma baladeira, Teresina, Piaui, Brasil. Fonte: acervo do artista.

Figura 7 - Cena da Animagdo Carcard de Arnaldo Albuquerque, agora o Capitdo América
vira comida, Teresina, Piaui, Brasil. Fonte: acervo do artista
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social, embora ela ndo seja simplesmente uma reproducao fiel da realidade. O
exemplo de humor negro de Arnaldo Albuquerque, que ja é por si sO um instru-
mento de rebeldia, de contestacio e, logo, revolucionario, nos parece bem signi-
ficativo. O humor imanente a sua expressao se realiza num movimento de nega-
tividade, demolidor, que confere um valor positivo a sua obra e as suas criticas.

Sob este ponto de vista, importa saber de que modo a animacao Carcara
com figuras grotescas e ambigua do retirante nordestino, acerca das quais tra-
camos aqui algumas consideragoes gerais, sdo elas proprias, na sua simplicida-
de formal e de conteudo, o palco de uma sociedade, com seus problemas, valo-
res, com suas inquietagoes, fracassos e esperancas. Até que ponto dramatizam
elas os conflitos sociais (que sao compensados, abrandados ou intensificados),
guardando na sua forma, na sua expressao, uma relagao estreita com o quoti-
diano, uma relagao altamente significativa e politicamente carregada.

Uma das tarefas primordiais do riso do Carcara, a nosso ver, seria a de viver,
pelo avesso, toda uma expectativa dolorosa, de embrutecimento da emogao e
dos sentidos pela mecaniza¢do do comportamento, de trabalhar com as nossas
inquietagdes, com as nossas fantasias, mergulhando no fundo de nossa historia
individual e social, para através dai vislumbrar sinais da vida, possibilidades de
transformacao do real.

Uma das maiores virtudes de sua animagao seria a capacidade de resisti-
rem a morte, deixando um lastro dentro de si mesmos que afeta tanto aquele
que provoca o riso, como o espectador, aquele que se mobiliza ou é sacudido
diante das peripécias das aventuras e desventuras da narrativa. O Carcara vai
pegar e comer e, nesse jogo, resistem a morte, e sao revolucionarios, na medida
em que eles se antepdem a alienagio, a opressao, aos proprios efeitos negati-
vos da sociedade industrial representada pelo Capitao América, mantendo-se
sempre atuais e integras na sua forma de reagdo ao comportamento mecanico
que deforma a sensibilidade das pessoas. Quer dizer, a integridade delas esta
intimamente relacionada com a sua motivagao primeira e fundamental que é o
riso. O seu objetivo principal € o de fazer rir, de divertir, apaziguando as tensdes
e devolvendo a alegria aqueles que sofrem.

O riso e os espetaculos de natureza cOmica sao vistos por Bakhtine (1970),
como reflexo de um mundo nao oficial. Ao lado do mundo oficial (o culto e as
cerimonias da Igreja e do Estado Feudal) encontrava-se “um segundo mundo
e uma segunda vida”, a que estavam sujeitos, em maior ou menor intensidade,
todos os homens da Idade Média. Sem levar em considerag¢io esta “dualidade
do mundo”, ndo seria possivel compreender nem a consciéncia cultural da Ida-
de Média, nem a civilizagdo do Renascimento. A visdo ambigua do universo ¢ a



tendéncia dominante na animagao de Arnaldo Albuquerque, em uma fusio do
riso e da tragédia.

Concluséo
A comédia em Carcara exerce uma forma de poder, ou a comédia é uma arte
que diverte, usadaw pelo esquema como um instrumento de dominagao, mas
Arnaldo Albuquerque a usa para subverter esse codigo. Neste ponto ela se an-
tepOe a sociedade, exercendo assim, pelos seus proprios meios, um poder mar-
ginal (uma for¢a que atua a margem da sociedade) pela resisténcia que ela, en-
quanto criagdo encarna. A violéncia e o riso atuam simultanea e dialeticamente
neste sistema simbolica criado pelo artista para formar uma agressao, onde se
aproxima-se muitas vezes de bem perto do limiar da dor. A tragédia da cultura
nordestina mostrada na animagio predomina sob a mascara do humor. E rele-
vante o carater melancolico do humor de Arnaldo Albuquerque.

A percepg¢io carnavalesca do mundo materializado é ponto central da obra.
A comédia sempre exprimiu uma concep¢ao do mundo. Dai aproximagdo que
fizemos com o riso como fio condutor para se fazer entender a obra. O carnaval
como a comédia € a festa ou o espetaculo que se origina da necessidade espiri-
tual do homem. Do mesmo modo, tanto um quanto o outro estao ligados, histo-
ricamente, a periodos de crise social.

O riso do Carcara se define pela justaposicdo de elementos heterogéneos,
do conflitos entre culturas (a nordestina frente a culturas de massa) e da dife-
renca entre esses elementos e das situagoes a que eles estdo ligados.

Referéncias In: Adorno, Theodor et all. Teoria
Adorno, Theodor (1974) La société. da cultura de massa. Rio de Janeiro, Paz
In: — Théorie esthétique. Paris, Klincksieck, e Terra, p. 209-244.
p. 293-345. Geada, Eduardo (1978) Ideologia
Bakhtine, Mikhail (1970) L'oeuvre de Frangois e mitologias da industria. In: “Cinema
Rabelais et | aculture populaire e transfiguracdo”. Lisboa, Livros
au Moyen Age et sous la Renaissance. Horizonte, p.21.
Paris, Gallimard, p.21. Gullar, Ferreira (1978) Arte e mercadoria.
Benjamin, Walter (1978) A obra de arte Médulo: revista de arquitetura, arte e

na época de sua reprodutibilidade técnica. cultura. Rio de Janeiro, 46-49, abr./maio.

m

Revista Gama, Estudos Artisticos. ISSN 2182-8539, eISSN 2182-8725. Vol. 3 (5): 104-111.



112

Pelayo, Maria Raquel N. de A. e Casal & Fonseca, Maria Teresa S. P. da F. D. da (2015) “O Imenso Desenho de Um
Breve Encontro: Alvaro Siza.” Revista Gama, Estudos Artisticos. ISSN 2182-8539, e-ISSN 2182-8725. Vol. 3 (5): 112-121.

O Imenso Desen'ho de Um
Breve Encontro: Alvaro Siza

The Immense Drawing of a
Brief Meeting: Alvaro Siza

MARIA RAQUEL NUNES DE ALMEIDA E CASAL PELAYO*
& MARIA TERESA SARAIVA PIRES DA FONSECA DIAS DA FONSECA**

Artigo completo submetido a 8 de janeiro e aprovado a 24 de janeiro de 2014

*Artista visual. Licenciado em Artes pldsticas — Pintura pela Universidade do Porto, Faculdade
de Belas Artes (FBAUP); Mestre em Histéria da Arte pela Faculdade de Letras (FLUP); Doutor
em Ciéncias da Educacdo pela Universidade do Porto, Faculdade de Psicologia e Ciéncias da

Educacéio (FPCEUP).

AFILACAO: Universidade do Porto (UP), Faculdade de Arquitetura (FA). Via Panorémica, S/N, 4150-564 Porto, Portugal e
Universidade do Porto (UP), Faculdade de Belas Artes (FBA) Instituto de Investigacéo em Arte, Design e Sociedade (I2ADS).
Avenida Rodrigues de Freitas, 265, 4049-021 Porto, Portugal. E-mail: mpelayo@arq.up.pt

**Arquiteta. Licenciatura em Arquitetura pela Universidade do Porto, Faculdade de Arquitetura

(FAUP); Doutoramento em Arquitetura, FAUP.

AFILACAO: Universidade do Porto (UP) Faculdade de Arquitectura (FAUP), Centro de Estudos de Arquitectura e Urbanismo
(CEAU/FAUP). Via Panoramica, S/N | 4150-564 Porto, Portugal. E-mail: tfonseca@arq.up.pt

Resumo: O arquiteto portugués Alvaro Siza
sempre acompanhou a sua atividade projectu-
al com a pratica do desenho a méo levantada.
Procede-se a analise de uma amostra da sua
extensa obra grafica, buscando caracteriza-la
nas suas linhas de for¢a predominantes e in-
quirindo suas possiveis influéncias mais dire-
tas. Encontram-se paralelos que se expandem
no tempo com a obra da sua mulher, a artista
Maria Antdnia Siza (1940-1973).
Palavras-chave: Alvaro Siza / desenho /
arte / arquitetura / Maria AntOnia Siza.

Abstract: The Portuguese architect Alvaro Siza
practices free hand drawing along with his archi-
tectural design work. A sample of his large graphic
work is analyzed, in an effort to characterize it,
in terms of its predominant guidelines and close
influence. Extended in time, parallels are found
with his wife work, the artist Maria Antonia Siza
(1940-1973).

Keywords: Alvaro Siza / drawing / art / architec-
ture / Maria Antonia Siza.



Prélogo

O cheiro do café inundava agora a sala, vindo da cozinha 14 ao fundo, cortando
o frio da casa que finalmente se via iluminada apds tantos meses esvaziada de
gente. Momentaneamente instaladas a mesa, perscrutamos o espago a procura
das vivéncias de que s6 os objetos sabem ser guardides e testemunhas. Uma
tinha nos olhos a novidade enquanto a outra imaginava como seria um olhar
inaugural sobre o seu espago e sobre os seus objetos de toda uma vida preen-
chida. Aparentemente, por entre as coisas na desarrumacio propria de uma
casa em obras de renovagio, so os quadros guardavam ciosamente seus luga-
res habituais nas paredes. Nosso olhar silenciou-se, estancando diante de dois
quadrinhos, pouco menos que A4s, de singelas molduras, que se acompanha-
vam um ao outro no confronto com a passagem do tempo naquela sala. Ambos
desenhos, ambos desenhos a pena, ambos desenhos lineares, ambos desenhos
compondo linhas onde se adivinham pessoas, gestos e rostos impregnados de
mistérios, ambos “sizas”. Por vezes o concreto ultrapassa o especulativo e este
foi um momento assim, de revelagdo de significados e vicissitudes em objetos
que acompanham as nossas vidas. Se a danga de rostos inscrita num dos papéis
ja amarelados era de Alvaro, a danga de corpos era de Antdnia.

1. Introducdo
Alvaro Siza ¢ atualmente a figura mais premiada da arquitetura mundial. Na
sua autobiografia desvenda que se tornou arquiteto e nao escultor para nao con-
trariar o pai, que iniciou a atividade profissional ainda estudante por falta de
paciéncia para so estudar e que trabalhar com Fernando Tavora foi equivalente
a continuar estudos. Que foi docente na Escola de Belas Artes do Porto e come-
cou a trabalhar em Portugal, aceitou convites de outros paises mas so apos va-
rios prémios internacionais foi convidado para projetar em Portugal, malgrado
ter sido classificado como “estrangeirado”. Compreende, até certo ponto, que
o considerem lento e pouco enérgico e sente que, quando tem continuidade,
o trabalho se transforma numa corrida de obstaculos. Reconhece-se como um
apaixonado pela arquitetura que paradoxalmente acalenta secretos desejos de
aabandonar para fazer algo que ainda ndo sabe bem o qué. (Siza, 2000:147,148)

No ambito desta misteriosa indecisdo estardo as outras atividades a que se
tem dedicado com intensidade e que se inscrevem noutros campos, o do De-
sign e o da Arte. Na 4rea do design industrial Alvaro Siza conta com uma vasta,
diversificada e abrangente obra que passa pelo mobiliario, ceramica, cutelaria,
tapecaria, ourivesaria, iluminagdo, ferragens, linhas de equipamentos sanita-
rio e elétrico, entre outras. No campo artistico, para la de incursdo pontual na

113

Revista Gama, Estudos Artisticos. ISSN 2182-8539, e-ISSN 2182-8725. Vol. 3 (5): 112-121.



114

Pelayo, Maria Raquel N. de A. e Casal & Fonseca, Maria Teresa S. P. da

F. D. da (2015) “O Imenso Desenho de Um Breve Encontro: Alvaro Siza.”

| =
| ( =
|\} H' Tl
KB L,
,%Ir' o " s

Figura 1 - Siza, Alvaro, 1974, Sem Titulo, Pena sobre
papel, 20x15cm. Colegdo Teresa Pires da Fonseca.

Figura 2 - Siza, Anténia, s.d, Sem Titulo, Esferogrdfica sobre
papel,. 21x29cm. Colecdo Teresa Pires da Fonseca.



escultura, Alvaro Siza mantém desde a juventude uma intensa e constante obra
grafica, autonoma relativamente aquela que realiza no quadro dos processos de
conce¢do em arquitetura e em design e que tem merecido exibi¢do nacional e
internacional tanto em exposi¢des como em edigdes sob forma de livros.

2. Navegando sobre o hibrido das cidades

O objeto desta incursio é precisamente a obra grafica de Alvaro Siza, cuja lei-
tura e rece¢do, até a0 momento, nunca se descolou do campo da arquitetura ou
design, embora remetendo-a para territorios imprecisos e ambiguos que serio
as margens fronteiricas destes campos. No entanto, € possivel e pertinente que
parte do corpo grafico de Siza seja olhado como obra artistica de pleno direi-
to, uma vez que ultrapassa claramente essas demarcagdes. Desde logo, aquela
parte que se constitui de desenhos cujo fim esta neles proprios, ndo desempe-
nhando nenhuma outra fun¢io, seja ela instrumental ou conceptual no quadro
de qualquer dos dois outros campos. E nas palavras do proprio autor que en-
contramos uma clara distingao entre o uso instrumental que faz do desenho em
contexto da conceg¢ao arquitetonica ou de design e aquela que desenvolve numa
produgao grafica outra, alheia a esses processos. Diz ele:

A maior parte dos meus desenhos obedece a um fim preciso: encontrar a Forma que
responda a Fungdo e da fungdo se liberte — e do esforco — abrindo-se a imprevisivel
destino. Simultaneamente ou ndo, “ao lado’, surge outro desenho. Desenho de prazer,
de auséncia, de repouso (...) (Siza, ap. Santos, 2011).

A obra grafica de Siza no campo artistico, assim delimitada, pode dividir-se
em duas grandes tematicas, os retratos e aquilo que poderemos chamar de figu-
racOes poéticas. De facto ela ¢ assumida como:

Uma espécie de libertagdo do trabalho de arquitetura, que é muito condicionado (...)
as vezes cansa (...) e quando cansa liberta-se a mdo e a mente, e entdo saem desenhos
que ndo tém a ver com arquitetura (...) desenhos de figuras, personagens, retratos (...)
(Siza, ap. Santos, 2011).

Entre outras, a exposi¢do realizada em Veneza em 2012 “Alvaro Siza. Via-
gem sem programa” comissariada por Ruffino e Betti, mostrou parte deste tra-
balho artistico e dividiu-se precisamente em desenho e retrato, propondo-se
mostrar “o homem” nos seus aspetos mais intimos e privados. Nao excluiu, no
entanto, os desenhos de conceco arquitetural e de viagem até porque se tra-
tava de um evento paralelo a Bienal de Veneza — Mostra de Arquitetura — que
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nesse ano distinguiu o arquiteto com o Ledo de Ouro da arquitetura, mantendo
os desenhos expostos no espago ambiguo atras referido. Mas nao deixa de ser
revelador o discurso dos curadores, que notam que os desenhos de Sisa se “im-
pregnam gradualmente com memorias, sentimentos, notas ironicas e visdes,
todas validas, como inerentes & vida” referindo ainda “um percurso emotivo”
(Ruffino & Betti, 2012). Veem, portanto, na obra grafica de Siza um “conteudo
de verdade” que segundo Theodor Adorno é inerente a arte:

’

O conteudo de verdade das obras de arte, do qual sua qualidade depende (...) é
historico até ao mais profundo de si mesmo. (...) A historia é imanente ds obras, ndo é
nenhum destino exterior, nenhuma avaliagdo flutuante (Adorno, ap. Freitas, 2005).

De facto, a obra grafica ndo projetual de Siza reune as varias caracteristicas
inerentes a producao artistica que implica, hoje — apesar de historicamente
nem sempre assim ser — a produgio ser autonoma e sem outro fim, imbuir-se
de “contetdo de verdade” e de uma transcendéncia que sentimos também em
Siza e que resulta da “dialética negativa” que Adorno também descreve como
fator inerente a obra de arte:

As obras de arte representam as contradigoes como todo (...). SO através de sua mediagdo
(..) € que sd@o capazes de transcender, gragas a expressdo, a situagdo antagonista. As
contradigoes objetivas sulcam o sujeito; ndo sdo por ele postas, nem produzidas por sua
consciéncia (...). Os antagonismos sdo tecnicamente articulados: na composicdo ima-
nente das obras, que torna a interpretagdo transhicida as relagoes de tensdo no exterior.
As tensoes ndo sdo copiadas, mas ddo forma a coisa (...) (Adorno, ap. Freitas, 2005).

O aspeto que se afigura porventura problematico e eventualmente respon-
savel pela ambiguidade na qual a rece¢do desta obra se vem enredando é o de
uma aparente falta de intencionalidade do seu autor de operar no campo artisti-
co que na verdade nao sera mais do que expressao da modéstia que também usa
na descri¢do das circunstancias mundanas desse trabalho como constatamos
atras. Tal ndo € caso inédito na historia da arte e nada retira ao valor artistico
imanente a obra.

De seguida procede-se a analise de aspetos formais, técnicos e de conteudo
nomeadamente no que diz respeito as poéticas recorrentes na generalidade da
obra grafica deste autor visual, procurando influéncias e ensaiando-se a hipote-
se de existirem paralelos que se expandem no tempo, com a obra da sua mulher,
a artista Maria Antdnia Siza (1940-1973).



3. Repetir nunca é repetir
Salvaguardando as diferen¢as que naturalmente as distinguem, o estudo com-
parativo realizado entre as obras gréficas de Alvaro Siza e de Antdnia Siza evi-
dencia alguns paralelismos entre as mesmas. Estabelecem-se estes a nivel gra-
fico, a nivel formal e a nivel do conteudo semantico.

A nivel grafico é comum a ambas obras o uso do desenho que sempre traz
consigo um certo desprezo, ndo pela arte, mas por aquilo que sera a “grande
arte” ou a “arte com A maiusculo” ja que se trata de um meio despretensioso.
De facto nenhum deles procurou reconhecimento em meio proprio, mantendo
a pratica do desenho na intimidade do quotidiano familiar ou préoximo.

Na analise aos desenhos e de parte a parte detetamos o recurso radical do
imediatismo do desenho que é implementado sem arrependimentos, naquilo
que podemos chamar de uso de uma “linha prodigiosa” que articula repeti¢do
grafica e processos eidéticos. A imagem vé-se mentalmente antes da sua pro-
dugao. O processo do desenho segue-se a revelagdo da imagem previamente
concebida naquilo que se podera descrever como uma visao ou vislumbre ima-
gético prévio ao arranque do desenho.

Este processo criativo e de implementag¢ao grafica é comum aos desenhos de
ambos e exige grande acuidade do trago, dominio do meio riscador desde a pri-
meira incisdo e principalmente exige um dominio cognitivo e do corpo que nada
tem a ver com o exercicio inconsequente e banal de uma suposta facilidade que
tem sido por vezes referida como caracteristica do desenho de Alvaro Siza. E por-
que também ele conhece bem o processo a que nos referimos que Alvaro pode
descrever com a seguinte acutilancia o processo de desenho da sua mulher:

Tomava uma peninha (...) uma espécie de bisturi de alta cirurgia, afiado, duro e ele-
mentar. Pressionada, a fenda por onde escorria a tinta abria-se, o trago adquiria ines-
peradaespessura” e concluir: “Esse dom é o resultado de uma concentragdo total, da es-
perado instante, no deserto. Por vezes o instante queima (Siza, ap. Almeida, 2002:15).

Ao carater eidético presente em ambas as produgdes graficas junta-se o
também um partilhado processo de repeticao de certas imagens mentais recor-
rentes a cada autor, processo este que nos parece estar ligado ao primeiro. No
caso de Antonia as figuras humanas surgem sempre com as mesmas caracte-
risticas como se de uma so se tratasse. O mesmo se podera dizer dos inumeros
cavalos de Alvaro que se repetem até a exaustiio de serem um s6. Quais alter-
-ego dos autores.

A nivel formal encontramos em ambas as obras a predile¢do pela figura
humana, pelas poses em escor¢o e pela representagcio de conjuntos de seres
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Figura 3 - Alvaro Siza, 2003, Sem Titulo, caneta sobre papel,
21x2%cm. Fonte: Higino & Siza (2003).

Figura 4 - Anténia Siza, s.d. Sem Titulo, Pena sobre papel, 21x29cm.
Fonte: Almeida (2002).

Figura 5 - Alvaro Siza, 1993, Chez Cavaca, Caneta sobre papel,
29x42cm. Colegdio Teresa Fonseca (reprodugdo).

Figura 6 - Anténia Siza, s.d. Sem Titulo, Pena sobre papel, 21x29cm.
Fonte: Almeida (2002).



em interacdo. Em Antdnia encontramos séries de seres humanos numa mise-
-en-scéne de figuras algo contorcidas cujos membros se articulam e deformam,
por vezes so mantendo a congruéncia formal por recurso a elaborados paneja-
mentos, que convivem dramatica e algo satiricamente no espago tridimensio-
nal e abstrato da folha. Em Alvaro encontramos nos retratos de grupo a mesma
vontade de elencar os sujeitos problematizando as complexas relagdes entre
eles. Diferentemente de Antdnia, Alvaro ndo se reduz nestes desenhos — nem
nos retratos de pessoas isoladas — ao ndo-espago da folha, ele usa também a
insercéo das figuras num determinado espago perspético como meio expressi-
vo a par do espago entre os corpos, algo que lhe vira da sua arquitetura onde o
espaco ¢ humanizado, € um espago para o corpo e naturalmente o espago é para
o0 arquiteto a matéria expressiva.

Ja nos desenhos de animais, frequentemente com mais do que uma figura —
normalmente cavalos mas também passaros e figuras hibridas, porque aladas, é
frequente o uso do ndo-espago remetendo para esse nao-lugar que € a bidimen-
sionalidade da folha de papel, usando apenas a relacdo entre os corpos e suas
posi¢oes relativas como recurso expressivo maior da imagem, tal como Antonia.

No que diz respeito ao conteudo das obras e considerando os paralelismos
anteriormente analisados, verificamos que os significados, sempre impossiveis
de traduzir cabalmente por outros meios que nao as obras elas proprias, dizem
respeito em ambos 0s casos a processos identitarios da pessoa, naquilo que ela
formaliza e indaga na relagdo consigo mesma e com os outros. Uma problemati-
zacao do socialmente insuportavel. No entanto, se 0 espaco plastico em que An-
tonia se move é planar e inquietante ja o de Alvaro é tridimensional e redentor.
Ambos os trabalhos possuem, no entanto, um carater intimo, de revelagio ex-
periencial na qual os artistas se veem, redescobrem e se recriam eles proprios.

Estas obras também significam pela fragilidade a que se remetem, escolhen-
do o fragil e simples desenho como meio, ignorando modas e espartilhos do
“mundo da arte”, propondo-se a viver a arte como acontecimento natural do quo-
tidiano numa logica proxima das correntes que sao afinal as da sua geracéo, dos
anos 1960/70s, onde também as fronteiras da arte e da vida se esbateram e das
quais se destaca o movimento fluxus, os happenings e a predilecao pelo efémero.

Num e noutro caso os desenhos “acontecem”, por vezes em contextos coletivos
como jantares entre amigos e ai, novamente se repetem sem se repetir e as duas
obras repetem-se novamente, nio se repetindo, como que desenhando a evidéncia.

Essencialmente — Concluséo
A criagdo artistica de Alvaro Siza consubstanciada pelos seus desenhos nio
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Figura 7 - Alvaro Siza, 2008, P/ o Carlos, l&pis

de grafite sobre papel, 21x29cm. Alvaro Siza —
esquissos ao jantar (Expo) Porto, Lugar do Desenho —
Fundagdo Jilio Resende Dez 2009 — Jan 2010.
Figura 8 - Anténia Siza, s.d. Sem Titulo, Pincel sobre
papel, 21x29cm. Fonte: Almeida (2002).



projetuais ndo tem sido equacionada devidamente, embora o artista conte
com exposi¢des um pouco por todo o mundo, sendo rececionada num espago
de ambiguidades. Também néo tem sido devidamente enquadrada enquanto
objeto de investigac¢do sendo necessario alguma distin¢do entre o arquiteto, o
designer e o artista. S6 dessa forma serd possivel apreciar o criador Alvaro Siza
como alguém que tem tido intencional ou acidentalmente uma capacidade ex-
traordinaria de libertag¢do do jugo das fronteiras disciplinares. Ele possui essa
capacidade de reinventar-se como um mutante, ator em diversos teatros, algo
que aprendeu provavelmente com Fernando Pessoa.

Conclui-se que ha, entre Alvaro e Anténia Siza, para 14 de uma eventual
admiragao reciproca, uma partilha do entendimento e dum posicionamento
perante o fenomeno artistico que emana dos varios paralelismos que encon-
tramos entre as duas obras, seja na linha prodigiosa — a nivel grafico —, seja no
uso do espago entre as figuras como recurso expressivo mais determinante — a
nivel formal —, seja nos conteudos que se movem dentro de questionamentos
identitarios, efémeros e domésticos — a nivel da significagao.

. (2005). Theoria aesthetica: em
comemoragdo ao centendrio de Theodor
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Resumo: Este artigo analisa o trabalho da artista
brasileira Martha Gofre (1982), mais especi-
ficamente as instalagGes e site-specifics onde
ela trata do esquecimento. Este fenomeno psi-
quico e suas incidéncias se revelam na poética
de Gofre quando ela se utiliza de agua, areia, e
do deserto como elementos e lugar simbolicos,
metafora daquilo que escapa. A conclusio ver-
sa sobre a fungdo da memoria, na era atual de
perdas e ganhos com as novas tecnologias.
Palavras-chave: Memoria / esquecimento /
deserto / amnésia.

Abstract: This article analyses the work of the Bra-
zilian artist Martha Gofve (1982) more specifically
the installations and site-specifics where she surveys
about the obliviousness. This psychic phenomenon
and his incidence are shown on Gofie’s poetic, when
she uses water, sand and desert as symbolic elements
and place, metaphors of something that scurry.
The conclusion surveys the function of memory
in our days of gain and loss with new technology.
Keywords: memory / obliviousness / desert and
amnesia.


mailto:ecunha@cpovo.net

Introducdo

Artistas trabalham constantemente com o tema da memoria, mas nao € com a
mesma frequéncia que tratam do contrario, o esquecimento e o aniquilamento.
Uma série de trabalhos de Martha Gofre apresenta elementos como lacuna de
textos, imagens de tentativas de escrever na agua e na areia, assim como um
ato de oracdo impossivel em um rosario de gelo que se dissolve com o calor
das maos da artista. O objetivo deste texto é realizar uma reflexao, através de
metodologia dialética, sobre o mito de Lete, rio do esquecimento, que assume
posi¢do central no pensamento ds filosofos gregos, tema que foi tratado por
Harald Weinrich em Lete — Teoria e Critica do Esquecimento (Weinrich, 2001).
Usando exemplos tanto de autores classicos da literatura universal como Dante
e Proust, da filosofia, em Santo Agostinho, passando por autores e artistas
latino-americanos contemporaneos como Maria Negroni (Negroni, 2012) e
Rosangela Renno (Rennd, 2011), procurar-se-a também falar sobre as perdas
e ganhos de uma tecnologia em transicdo em relagdo a memoria e as imagens
trabalhadas pelos artistas, sobre as mudangas de sistemas de armazenamento
de dados em uma industria que se renova a cada ano, e sobre os dilemas de o
que guardar e o que esquecer ou rejeitar diante dos desafios da imagem digital.
Nisto esta incluso a reflexdo sobre o anotar para extinguir, o escrever para es-
quecer, e sobre a crescente carga de memoria e de imagens a qual somos sub-
metidos nos dias de hoje, e o consequente ato artistico de rejeitar, de esquecer e
até mesmo de falhar ou fracassar. Como conclusio, o artigo pretende tratar so-
bre as articulagdes entre fracasso, criagdo, lembranga e esquecimento, baseado
no mito grego de Sissifo (Camus, 2008). O texto passa pela perspectiva de fra-
casso quando ela inclui o contrario, esperanga e espera de superacio em arte, e
os hiatos abertos entre intencdo e realizagio da obra.

1. O deserto
Em uma exposic¢ao intitulada Sobre o deserto, realizada na Galeria do Centro de
Artes da Universidade Federal de Pelotas, em 2012, Gofre apresentou instala-
¢Oes, trabalhos fotograficos e em video com elementos sutis onde o deserto se
coloca como contexto poético que significa “como algo que escapa, aquilo que
produz uma zona de frustra¢do, um espacgo fugidio e instavel” (Gofre, 2013) Um
video denominado O ultimo camelo (Figura 1) traz evocagdes sobre o animal que
resiste a ambientes inospitos, onde o tempo € sutilmente dilatado. O deserto,
caracterizado pela adversidade, é paisagem frequente que pode invocar uma
série de imagens da memoria, um topos. Em seu discurso, a artista apresenta uma
sequéncia de situacoes e lugares onde invoca uma série de imagens da memoria,
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como a tentativa de aprisionamento de baldes d’agua (Figura 1). Poderiamos
ver o esquecimento, mais proximo da memoria do que parece, e os riscos de
um fracasso iminente, implicitos nessas imagens? Tentaremos mostrar esse
elemento através das metaforas do deserto, da areia, e da agua que, represada,
esta na iminéncia de escorrer.

Como liquidar os conteidos da memoria, onde o inconsciente também
torna-se algo que foi ex-sabido, esquecido, mas que continua em uma cama-
da latente de areia ou d’agua? Referimo-nos aqui a uma teoria fundamental da
psicanalise. Valéry ja lembrara a poética do esquecimento de Mallarmé, em um
poema denominado Le Rameur (O Remador). O poeta assume o papel do rema-
dor que rema contra uma corrente poderosa (Valéry, 1987). As fronteiras entre
olembrar e 0 esquecer se estreitam. Valéry lembra de um “esquecimento posi-
tivo” (Valéry, 1987 ), um esquecimento curativo onde os conteudos inuteis da
memoria sdo “rejeitados” para a reconstitui¢do da capacidade criadora. Criar
através da destrui¢do de algo, da ruina.

No cristianismo, onde a ideia da escritura sagrada e da memoria é funda-
mental, Weirich nota um paradoxo. O autor lembra que Jesus € apresentado
uma unica vez no ato de escrever, quando o evangelista Jodo relata um unico
fato em que Jesus é apresentado “escrevendo” (Weinrich, 2001). Mesmo assim,
Jesus so escreve na areia, com o dedo, e ninguém sabe o que ele ali escreveu .
A historia descrita por Jodo se insere em um contexto especifico, o do perdao,
pois Jesus estava no ato de perdoar uma pecadora. Segundo Weinrich, o perdao
¢é tomado ao pé da letra: o ndo condenar, o esquecer, o de inscrever a culpa na
areia” (Weinrich, 2001). A areia nesse sentido € vista como lugar do esqueci-
mento, do perddo, da reflexdo, do anotar para extinguir. Escrito na areia, quer
dizer, perdoado, esquecido, para que tudo possa recomecar.

Jano episddio biblico que descreve Jesus jejuando durante 40 dias e 40 noi-
tes no deserto, o esquecimento pode ser lido como um ato de vencer tentagdes,
esquecer o mal. No deserto, o demonio tenta Jesus nas coisas simples. O esque-
cimento pode ser visto como um abandono a futilidade da vida, para atingir
algo espiritualmente maior, no caso o encontro com Deus. Enfrentar o deserto
seria aqui esquecer o mal, tomar distanciamentos para atingir algo superior.

Se o deserto é tido como algo que escapa, ele € aquilo que produz uma zona
de frustragéo, de dificil manuteng¢do” (Gofre, 2013), marca de uma adversida-
de. A artista aponta o trabalho com os baldes d’dgua (Figura 1) como promessas
e forcas de iminente estouro, onde a forma imita um corpo. Mas ela assegura
que os objetos ndo sio utilizados para lembrar o baldo, mas para falar da “fra-
gilidade do que esta sendo apresentado” (Gofre, 2013). Weinrich lembra que o



Figura 1 - Martha Gofre. O dltimo camelo (detalhe).
Dimensdes variadas, 2013. Foto: artista.

Figura 2 - Martha Gofre. Ofélia (detalhe). Bacia

em metal medindo 1x80 x 2,30m. 2013. Foto: artista.
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esquecimento esta sempre mergulhado no elemento liquido das aguas, onde
“contornos duros da lembranga e da realidade sdo liquidados. (Weinrich, 2001).

2. Fragilidades e riscos do lembrar e do esquecer
Esquecer para recomecar, esquecer para perdoar. A dialética da suspensio das
lembrancas pode tanto significar o projeto de uma nova e redentora memo-
ria, como um esquecimento negativo, o “branco”, a lacuna que nos aterroriza
diante de uma situagido onde os conteudos da memdria sdo requeridos, mas
se ausentam. Em outros trabalhos de Gofre podemos ler e imaginar lugares
destinados a escrever ou desenhar em uma bacia d’dgua, em Ofélia (Figura 2),
onde as formas se dissolvem. Frageis desenhos, formas que sao aprisionadas
apenas pela imagem fotografica. A fotografia desempenha um papel ambiguo
no trabalho de Gofre: ora meio privilegiado de acompanhamento de processo,
ora como imagem final que é exposta como obra. Enquanto o observador pode
vivenciar o movimento da agua ao percorrer seus site-specifics e instalacdes com
objetos, aqueles que acedem ao trabalho através das imagens conhecem apenas
os fragmentos das agdes. Um dos trabalhos mais enigmaticos nesse sentido é o
que a artista manipula um rosario de gelo, em uma tentativa de reza onde o der-
retimento ¢ uma das imagens de transformacao. O calor das maos, como uma
caricia nas contas de gelo, logo liquidifica-as . A irreversibilidade, a reza como
extin¢do, o perddo, aamnésia e a anistia divinas podem ser evocadas através de
uma iluminag¢do ténue, com uma luz de velas que se consomem.

Na Divina Comédia, Dante mostra o Purgatdrio como um lugar pouco ilu-
minado, onde se conta com a misericordia divina, a anistia dos pecados. O
inferno é o lugar escuro do esquecimento: “Cheguei ao lugar onde toda a luz
emudeceu” (Alighieri, 1981) Segundo Weirich, “s6 no Purgatorio a memoria de
Deus pde limites temporarios a seu proprio esquecimento” (Weirich, 2001). Ja o
Paraiso é descrito por Dante como um lugar de “luz demais” (¢roppo luce) que
pode também prejudicar a memdria. As imagens correspondem a lugares da
paisagem que, para Dante, so se revelaria em condi¢des onde a luz e a sombra
se complementam. A luz desempenha um papel fundamental na poética de Go-
fre. Os reflexos n’agua, nos baldes e nos espelhos necessitam de uma luz contro-
lada, para que as nuances do processo se revelem.

3. A desmeméria eletrénica e o fracasso
Os problemas da memoria hoje sdo todos determinados ao fato de que pode-
mos delegar esse compromisso aos nossos computadores. Podemos também
recorrer ao Google, paraiso de uma cultura da memoria. A Biblioteca de Babel,



de Borges, foi antecipatoria nesse sentido. Escrito em 1941, o conto apareceu
pela primeira vez na coletanea El jardin de sanderos que se bifurcan, no mesmo
ano. A biblioteca de Borges tem medidas que se perdem no tempo e no espa-
¢o. Com sua capacidade ilimitada, ela ndo contém apenas todos os livros que
existem, mas também todos os que se podem imaginar: “basta que um livro
seja possivel, para que “exista”“ (Borges, 1994). Para um leitor voraz como Bor-
ges, a “memoria onipresente” e o esquecimento generalizado” (Borges, 1994)
convivem lado alado. Porisso, a biblioteca seria “ilimitada e periodica” (Borges,
1994). Colecionadora de objetos, Martha Gofre trabalha com imagens e vi-
deos que sao frutos de processos de digitalizacdo de imagens. Entre perdas e
ganhos de uma tecnologia em transi¢do, Gofre sabe que a imensa maioria das
imagens produzidas hoje por maquinas digitais, celulares e afins nao resistira
a mudancas de sistemas de armazenamento de dados, em tecnologias indus-
triais que se renovam a cada ano que passa. Assim como os e-mails que substitu-
iram as cartas. A fotografia digital alterou a relacdo das pessoas com as imagens.
Principalmente quando se leva em conta o dilema de o que guardar e o que des-
cartar. Decidir apagar, esquecer ou nao determinadas imagens, torna-se um
assunto importante nessa era de desmemoria eletronica. Outra artista brasileira,
Rosangela Rennd, ja se preocupara com essa questdo. Renno comegou a cole-
cionar camaras fotograficas fabricadas entre o inicio do século 20 e a década
de 80. Convidou 42 fotografos, para que cada um escolhesse uma camara com
a qual fotografaria a ultima imagem. A artista lacrou as 42 cAmaras, e a melhor
foto produzida por eles formaram 42 dipticos, denominados A ultima foto, e que
foram expostos em Sao Paulo, em 2012. As camaras passariam a ser destinadas
ao esquecimento, assim como os materiais fotossensiveis que ela utiliza.

Concluséo
Gofre lembra uma instalacdo de Rivane Neuenschwander, chama O trabalho
dos dias para falar do conceito de “lugar de interesse, um tempo sem fim, onde
a artista trabalha com o que é minimo, o que é p6 ou residuo” e se referir aos
obstaculos, aos esfor¢os despendidos na adversidade. Os desafios da imagem
diante das novas tecnologias e da memoria eletronica nos colocam frente a um
problema: o aumento interminavel da quantidade de informagao. Saber esco-
lher entre o que rejeitar e que vai restar como um po, um residuo desejado desse
trabalho dos dias seria a fun¢do que nos resta a cumprir diariamente?

Quando rejeitar significar falhar, devido a escolhas equivocadas nesse
processo de rejeicdes necessarias, como a aniquilagao, essa reflexdo torna-se
importante no campo da arte. O artista convive mais do que ninguém com o
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fracasso, pois assume a tarefa de trabalhar destruindo, entre o p6 da ruina. Ele
¢ uma espécie de operario em um canteiro de obras que destroi para construir.
Podemos aqui fazer uma comparagido com mito de Sissifo, descrito por Camus
(1992), sobre o esforgo inutil e incessante do homem. Condenado a carregar
uma pedra até o alto da montanha, ao chegar quase ao final de sua missdo o
homem é obrigado a voltar ao inicio, incessantemente.

Em Elegia, Maria Negroni afirma que “se pudesse reduzir a visdo a zero, cap-
tar a emocao que produz a experiéncia em ruinas, seria feliz como um gran-
de artista fracassado” (Negroni, 2013). A autora cita Samuel Beckett, quando
ele diz que tudo o que pode pretender o artista é fracassar melhor. Em eterna
confrontacdo com a adversidade, o artista trabalha com o absurdo quando a
perspectiva de fracasso inclui o contrario, a esperanca e superagio. Os hiatos
abertos entre as lacunas de intengdo e realiza¢do da obra de Martha Gofre nos
servem de exemplo para refletir sobre as adversidades que nos levam a constru-
¢do de uma obra.
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Resumen: En el marco del Proyecto titulado
“Lo politico-critico en el arte argentino actual:
el rostro de lo indecible”, de la UNLP, dirigido
por la Lic. Silvia Garcia, este trabajo indaga en
torno a la presencia recurrente de planos y ma-
pas en la obra del artista y arquitecto argentino
Horacio Zabala, en el periodo 1970-2000. La
alusion a lo territorial se resignifica en estas
obras, dando cuenta de los multiples modos en
que encarna la violencia en el acontecer socio-
politico y suimpacto en el campo del arte.
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Abstract: In the context of the project enti-
tled “The political-critical inside the current
Argentinian art: the face of the unspeakable’,
from the National University of La Plata, led by
Ms. Silvia Garcia, this paper investigates about
the recurring presence of deforming plans and geo-
political maps inside the works of the Argentinian
architect and artist Horacio Zabala, from 1970
10 2000. A territorial reference appears in these
works explaining the multiple ways the violence
and destruction, in an especific dark period of the
Sudamerican history, affect the socio-political
events and impact into the art world.
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Introduccién
En el contexto de los regimenes dictatoriales latinoamericanos de los afios se-
tenta, la encarnacion de la violencia en la vida cotidiana determiné un despla-
zamiento de las practicas artisticas, que se organizaron en torno a dos lineas do-
minantes: por un lado la agudizacion de los expresionismos; y la multiplicacion
de las posibilidades metaforicas del conceptualismo, por otro (Oliveras, 2008).

Las contingencias sociopoliticas y culturales en que se inscribe, hacen del
conceptualismo latinoamericano una experiencia alternativa y cuestionadora de
los modelos previamente legitimados (britanico y norteamericano). Frente a es-
tas posturas de tintes esencialistas, ensimismadas en torno a la reflexion sobre el
propio campo, el conceptualismo latinoamericano asumio -como caracteristica
distintiva- las marcas de las contingencias sociopoliticas y culturales de sumedio.
Se configura de este modo como un vasto repertorio de manifestaciones caracte-
rizado por la ponderacion de aspectos tales como la recuperacion de materiales
pobres, la implementacion de dispositivos de senalizacion, la preocupacion por
la accesibilidad al contenido y la problematizacion ética y politica, abordada en
funcion del propio ambito de produccion y enunciacion (Valent, 2014: 8).

La obra del arquitecto y artista visual argentino Horacio Zabala adscribe a
esta vertiente de practicas conceptualistas de signo politico critico. Su poética se
afirma en el uso y la resignificacion de objetos cotidianos, que se redimensionan
en la convergencia de la dimension estética, con la politica y la social. Por eso en
este trabajo nos proponemos detenernos en un aspecto particular: la recurrencia
en el uso de las herramientas propias de la cartografia y la alusion a una territoria-
lidad local, nacional y sudamericana, que — desde distintos enfoques — da cuen-
ta cada vez del complejo acontecer sociopolitico del escenario en el que emerge.

1. El arte como proyecto, hipétesis y futuro
En su articulo “La soledad del proyecto”, Boris Groys (2014) manifiesta que, a
partir de laintencion de trabajar para alterar el estado general de las cosas, todo
proyecto supone una apuesta a futuro; apuesta que, en tanto escindida del flujo
de los acontecimientos vitales, ubica a su ejecutor en un marco temporal otro,
una suerte de temporalidad paralela, que determina su progresivo aislamiento.
Al respecto afirma que:

Si uno estd involucrado en un proyecto — o, mds precisamente, vive de acuerdo con un
proyecto — siempre estd ya en el futuro. Estd trabajando en algo que no puede mostrar
a los demds, que permanece oculto e incomunicable. El proyecto lo transporta desde el
presente hacia un futuro virtual, provocando una ruptura temporal entre uno mismo
2y aquellos que todavia esperan que ocurra el futuro. El autor del proyecto ya conoce el
futuro, porque el proyecto no es mds que su descripcion. (Groys, 2014: 74)



Estas ideas parecen tejer nuevas redes de sentido que nos permite revisar
los Anteproyectos que, — en sintonia con su practica profesional como arquitec-
to—irrumpen en la obra visual de Zabala a comienzos de la década del setenta.

En 1973 Zabala expone en el Centro de Arte y Comunicacion (CAYC) sus Pro-
yectos de Arquitectura Carcelaria: plantas, cortes y vistas arquitectonicas dibuja-
das en escala, sobre papel de calco y copias heliograficas, que configuran la ma-
terialidad, aparentemente neutral y objetiva, con la que construye sus pequefios
habitaculos individuales, para albergar prisioneros. Proyectos de carceles para
los mas diversos emplazamientos: subterraneas, flotantes, sobre columnas, di-
sociadas de todo entorno urbano. Soledades que refieren a un confinamiento in-
eludible (Figura 1y Figura 2), y que por lo mismo — paraddjicamente —, aparecen
como contrarias a la intencion ejemplificadora del modelo panoptico.

Zabala utiliza el término Anteproyecto, de uso frecuente en el ambito de la
arquitectura y el disefo; y lo prefiere al de croquis o boceto, a los que entiende
demasiado ligados a las intuiciones del gesto y la improvisacion: “En cambio,
un anteproyecto es la premeditacion de un problema, la condensacion de un ensayo,
el resultado de una sospecha”, seiala. Y sus ensayos y sospechas se plasman en
carceles: un referente dotado de un absoluto valor negativo, cuya sola mencion
recorta posibles ambigiliedades y determina lecturas de oscura densidad. El
mismo artista las describe como

(-..) el lugar de la acumulacion intolerable del tiempo; (...) el lugar de los recorridos
inaitiles y circulares; (...) el lugar donde no se encuentra ninguna respuesta, sino solo
sentimientos de impotencia y subversion; (...) el lugar de las intensidades patologicas,
de la mentira, de la repeticion, de los simbolos y alegorias. (...) el lugar de la congela-
cion de la fuerza (Zabala en Russo, 1981).

La muestra se inaugura apenas asumido un gobierno democratico, que vie-
ne areemplazar a un régimen dictatorial imperante desde 1966: prohibicion de
partidos politicos, crisis econdmica, revueltas populares y la instalacion de la
violencia, hicieron de la censura moneda corriente, y de la carcel por motivos
politicos un referente de asociacion propicio en el campo de lo simbdlico.

Sin embargo, Zabala proyecta también carceles para artistas (Figura 3), lo
que lleva a la historiadora Maria José Herrera (2007) a sefalar que, si bien la
lectura contextual es ineludible y por suimpacto tiende a prevalecer sobre cual-
quier otra, no logra clausurar los alcances del gesto de Zabala. De este modo,
los Anteproyectos pueden pensarse también como emergentes de un posiciona-
miento critico sobre el lugar del arte en la sociedad contemporanea (posiciona-
miento que inaugurara en 1972, cuando registro su mano en el acto de escribir
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Figura 1 - Horacio Zabala (1974) — Cércel sobre columna.

Serie Anteproyectos — l&piz sobre papel calco — Fotografia: R. Demirjién.
Figura 2 - Horacio Zabala (1974) — Cércel flotante para el Rio de la Plata.
Serie Anteproyectos — lépiz sobre papel calco — Fotografia: R. Demirjian.
Figura 3 - Horacio Zabala (1973/74) — Cércel sobre columna, cércel
flotante y cércel subterrénea para Artistas. Serie Anteproyectos —

l&piz sobre papel calco — Fotografias: R. Demirjién



con letras de imprenta “Este papel es una carcel”, al que siguid luego el enun-
ciado “Hoy el arte es una carcel.”). Desde esta perspectiva, el referente cdrcel
puede ser entendido como totalidad limitadora de las libertades individuales,
que excluye y priva al hombre de su unidad y totalidad humanas. Por eso es su
reflexion tedrica en torno a la figura del arte como carcel, Zabala indica que

para el prisionero, sustraerse al orden predeterminado de aquellos que lo mandany lo
ahogan es autoalienarse y mutilarse; sustraerse por la unica via posible, su imagina-
cion forzada, es descubrir su propia insuficiencia (Zabala en Russo, 1981: 26).

De este modo, la idea de producir un arte critico no se limita en la obra al
abordaje de los conflictos sociales, sino que interroga simultaneamente sobre
la especificidad del lenguaje artistico y poético, y el rol social del artista. Por
eso se adivina en ellas la idea de que el artista no tiene lugar en el entrama-
do social, y debe ser aislado. En este sentido, las carceles pueden entenderse
como metafora de los procesos de introspeccion y sujecion a reglas presentes
en la creacion artistica, al mismo tiempo que examinan las espacialidades la-
tentes de un continente convulsionado que critica alos poderes hegemonicos
(Herrera, 2007: 11).

En sintonia con la perspectiva de Groys respecto de la soledad del proyec-
to, esta serie parece sumir a Zabala en una temporalidad paralela, en la que al
proyectar lee con claridad y recoge los signos de su tiempo en forma abarcativa,
pero también es capaz de anticipar y profetizar las experiencias dictatoriales
mas extremas que pocos anos mas tarde marcarian la realidad socio politica
argentina, cuando el Rio de la Plata se convierte no s6lo en carcel sino en tumba
de miles de detenidos desaparecidos.

2. Cartografias, heridas y disoluciones
Hacia 1974, Zabala retoma una serie de obras (iniciada algunos afos antes)
en las que aparece como tema y como soporte el mapa geopolitico. Se trata
en general de mapas escolares impresos sobre los que opera con una variedad
de recursos que remiten a distintas operaciones de violencia, deformacion y
destruccion (Figura 4): mapas distorsionados, sellados, censurados, hachados,
empaquetados. Mapas manchados, cortados y quemados (Figura 5y Figura 6).
Fronteras imprecisas. Territorios violentados...

Graciela Speranza (2012) observa que el arte latinoamericano ha encontra-
do en el mapa una herramienta singular, infinitamente apropiable, por su capaci-
dad de poner en cuestion los 0rdenes instituidos e interrogar las identidades

133

Revista Gama, Estudos Artisticos. ISSN 2182-8539, e-ISSN 2182-8725. Vol. 3 (5): 129-137.



134

Silvina Valesini, Maria (2015) “Territorios violentados: Las
marcas de lo indecible en la obra de Horacio Zabala.”

territoriales, posibilitando la trasgresion de las fronteras y la apertura a la posibili-
dad de conjeturar sobre la existencia de otros mundos posibles. Por eso seiala que

Si los planisferios abundan en los mapas de artistas latinoamericanos es porque desde
el Sur alcanzan otras visiones globales: catdstrofes grdficas, juegos visuales o concep-
tuales que recomponen los ordenes hegemonicos, figuran sus estallidos inesperados o
los dinamizan con contracorrientes de flujos que disuelven las oposiciones tajantes
(Speranza, 2012: 23).

La idea de proceso recobra fuerza en estas producciones que enlazan cro-
quis a mano alzada, apuntes breves y una vasta y singular experimentacion
con materiales, mediante una metodologia de ensayo y error propia del hacer
proyectual. Zabala parece apelar a los dispositivos graficos que sistematizan y
mensuran el territorio, para luego interrogarlos en su misma dimension técni-
co-instrumental. Por eso los mapas han sido pensados como cartografia de la
opacidad (Davis, 2007: 15-16) o contracartografias, en tanto intervencion que
recupera con sentido critico el lenguaje propio de los mapas convencionales,
para luego cuestionar con vehemencia su supuesto caracter objetivo y poner en
evidencia las tramas de poder que operan en la delimitacion de los territorios.

Por eso Fernando Davis sefiala que los mapas de Zabala van mas alla de la
revelacion de los mecanismos de poder latentes en los dispositivos cartografi-
cos, y logran minar la convencion cartografica universal con marcas y notoria-
mente contextualizadas y situadas “(...) que dan cuenta de los focos de la insu-
rreccion popular, la violencia politica, la lucha armada, el accionar parapolicial
y militar en la Argentina y en América Latina” (Davis, 2014: 36)

3. Transitar, rescatar, reterritorializar
En tanto estrategia habitual del conceptualismo latinoamericano, el uso del
ready-made apunta a poner de relieve el significado social de los objetos y a la
vez su devaluacion en relacion a todo proceso econdmico o ideoldgico de inter-
cambio (Camnitzer, 2009:199). Esta perspectiva lo aloja en las coordenadas to-
poldgicas del arte contemporaneo, que se fusiona con la decision de seleccionar
imagenes del entorno cotidiano, para relocalizarlas en un nuevo contexto, que
las hace publicamente accesibles y les otorga estatuto artistico. (Groys, 2008: 6)

Enlaobra de Zabala son frecuentes estas estrategias de seleccion y relocalizacion
emparentadas con ciertas formas de ready-made: hay una insistencia en echar mano
de lo inmediato, y anclarlo en composiciones minimas que contribuyen a gestar
una plataforma de significados sustentada en lo simbdlico y lo doméstico. Po-
demos rastrear este tipo de relocalizaciones en los Diarios de Viaje (Figura 7),



Figura 4 - Horacio Zabala (1974) — Deformaciones

— Acrilico sobre papel — Fotografias: R. Demirjién
Figura 5 - Horacio Zabala (1974) — Revisar / Censurar
— Tinta sobre mapas impresos — Fotografia: R. Demirjian
Figura 6 - Horacio Zabala (1974) — Mapas impresos
quemados — Fotografia: R. Demirjién
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Figura 7 - Horacio Zabala (1999). Diario de
Viaje. 12 Cajas de madera, impresiones sobre
papel, textos manuscritos fotocopiados —
Fotografia: R. Demirjién.

obra en la que los mapas reaparecen y se resignifican. Se trata en este caso del
plano del recorrido del subterraneo de la ciudad de Buenos Aires, que funciona
como soporte articulador de una serie de pequeiias cajas, en las que conviven
las estampas religiosas que se reparten en el transporte publico junto con es-
quelas mendicantes, y que el artista recolecta en su devenir cotidiano para resi-
tuarlas en el espacio del arte.

La obra refiere a una doble acepcion de la palabra Diario: por un lado, a la
idea de diario personal, en tanto registro del desplazamiento del propio artista
através de la trama urbana. Por otro, al enfrentamiento recurrente con otra for-
ma de violencia:la huella de los seres desterritorializados, desposeidos y andni-
mos que intercambian esas estampas religiosas por monedas.

Reflexiones finales
En “Cartografia Sentimental”, Suely Rolnik (1989) sefiala que para los gedgrafos, la
cartografia es un disefio que acompaiia los procesos de transformacion del paisaje
(a diferencia del mapa, que es una representacion de un todo estatico). Por eso se
espera que el cartografo sea permeable a las intensidades de su tiempo, que se deje
atravesar en su propia corporalidad y se muestre capaz de enfrentar el desafio que
supone la tension entre devenir y consolidar, entre flujo y representacion.

De esa tension profunda parece dar cuenta la obra de Zabala: por eso sus
proyectos resultan premonitorios; por eso sus mapas parecen desmaterializar-
se ante nuestros ojos, problematizando la inmutabilidad de lo establecido ante



elimpacto de la accion violenta: violencia esencialmente humana, pero que nos
deja en los limites mismos de la humanidad. Por eso sus reflexiones sobre las
marcas de esa violencia en nuestros paisajes (desde los mas convencionales a
los mas cotidianos), se desplaza desde la soledad profética del proyecto a las
dolorosas huellas del deambular urbano, obligandonos a mirar con nuevos ojos
las cartografias que compartimos.

Zabala ha sefialado reiteradamente que el arte ofrece la posibilidad de ejercitar
la memoria y la imaginacion, pero también la posibilidad de des-cubrir o develar,
es decir, hacer presente lo que estaba oculto (Davis, 2013: 149). En ese sentido, la
obra se construye en el encuentro con la mirada de un espectador reflexivoy critico,
capaz de introducirse en los complejos andamiajes de significacion que proporcio-
nan los recorridos por esos territorios violentados. Porque Zabala comprende que

(...) Son quienes miran las obras quienes las hacen. Son quienes miran las obras los que
deben dejar que las voces de los significados, las intuiciones y el silencio, los interrogantes
y el placer de las respuestas (si aparecen) surjan sin por qué, sin re-conocimientos pre-
vios. Esta actitud permite que la contemplacion sea inaugural, que cada imagen sea un
origen, que cada “ahora” sea un principio. Asi, son quienes se embarcan con las obras
quienes las ensayan: el verdadero usuario del barco es el navegante (Zabala, 2009)
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Baptistella, Rosana (2015) “Brevidade — uma danga autorrepresentacional em didlogo com rituais funerdrios

Resumo: Brevidade € o titulo de um espetacu-  Abstract: Brevidade is the title of a solo dance
lo de danga solo, cujo tema central é morte e performance, whose central theme is death and
transformacio, colocando em cena memorias  transformation, showing memories of the crea-
do bailarino criador, em didlogo comrituaisfu-  tor dancer in dialogue with funeral rites of the
nerarios dos indios Bororo e elementos dobu-  Bororo Indians and butoh elements. The theoreti-
toh. A abordagem tedrica do artigo se daaluz  cal approach of the article is based on the follow-
dos conceitos: experiéncia (Larrosa Bondia, ing concepts: experience (Larrosa Bondia, 2002),
2002), produgdo de sentidos, inven¢do e me-  production of meaning, invention and memory

moria (Michel de Certeau, 1998). (Michel de Certeau, 1998).
Palavras-chave: danga autorrepresentacio-  Keywords: self-representational dance / bu-

nal / butoh / rituais funerarios. toh / funeral rites.



Introducdo
“Brevidade” € o titulo de uma obra de Fredyson Cunha, artista da danga que,
em certo momento de seu percurso profissional, iniciou uma pesquisa tendo a
morte como tematica para sua criagao. Para tanto, buscou amalgamar suas me-
morias de mortes e perdas a duas referéncias artisticas e culturais que tém rela-
¢do com o tema: os rituais funerarios dos indios Bororo — da aldeia de Meruri,
situados no Mato Grosso, estado brasileiro — e o butoh — de origem japonesa.

Este trabalho propoe analisar essa obra a luz de referenciais tedricos que vi-
mos pesquisando para compreensao e desenvolvimento de processos criativos
em arte, mais especificamente, em danca. Advém principalmente de Larrosa
Bondia (2002) em relagdo a experiéncia e de Michel de Certeau (1998) no que
tange a producdo de sentidos, inven¢do e memoria.

1. A pesquisa imbricada ao processo de criagdo
Em contato com os rituais funerarios dos indios Bororo (da regiao de Mato Gros-
so, estado brasileiro da regido centro oeste), Fredyson encontrou uma motiva-
¢do poética para sua danga, com uma afinidade profunda com assuntos e cor-
pos nunca antes abordados por ele; em pesquisas de campo, colocou-se aberto
a uma vivéncia nao habitual, mergulhando num outro universo — diferente de
seu cotidiano — buscando elementos que necessitava e com os quais desejava
uma aproximagao. Sensagoes e sentidos experienciados em campo, em contato
com outros corpos, foram trabalhados em praticas de danga (técnicas corporais
e de criagdo) e em reflexdes, posteriormente levados a cena.

O ritual funerario tradicional Bororo € bastante complexo, podendo durar
meses; em sintese, compreende colocar o corpo do morto por um tempo em
uma cova rasa, lugar onde pode ser regado, a fim de facilitar o trabalho de ser
desencarnado, para que os 0ssos sejam pintados, emplumados — o que é feito
pelas mulheres da aldeia — e colocados numa cesta preparada especialmente
para a ocasido, que seralevada a agua corrente do rio da aldeia. Essas acGes sao
realizadas de forma ritualistica, com cantos e lamentos dos enlutados. Os per-
tences do morto também devem ser queimados e essas cinzas jogadas no rio,
pois tudo que pertencia ao morto nao deve permancer no mundo dos vivos. Seu
nome também nao deve mais se pronunciado, até que um guerreiro, investido
com um cordel feito dos cabelos do morto para sua protecdo, ira a caga, pois
créem que € necessario restabelecer o equilibrio: se um indio morreu, uma onga
devera morrer também. Importante salientar que, atualmente, essa tradi¢do é
cada vez mais rara, em todas as suas etapas, mas principalmente em relagdo a
onga, animal em extingdo, cuja caga é proibida. Assim como a empulmagem
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dos ossos, que era feita com penas de gavido e de arara e, atualmente, devido a
escassez, pode-se utilizar penas de pato e de galinha d"angola.

A oportunidade de entrar em contato, bem de perto, com essa cultura, pro-
vocou no bailarino uma profunda experiéncia, no sentido atribuido a esta pala-
vra por Larrosa Bondia:

A experiéncia é o que nos passa, o que nos acontece, o que nos toca. NGo o que se passa,
ndo o que acontece, ou 0 que toca. A cada dia se passam muitas coisas, porém, ao mes-
mo tempo, quase nada nos acontece. Dir-se-ia que tudo o que se passa estd organizado
para que nada nos aconteca. Walter Benjamin, em um texto célebre, ja observava a
pobreza de experiéncias que caracteriza o nosso mundo. Nunca se passaram tantas
coisas, mas a experiéncia é cada vez mais rara (Bondia, 2002: 21).

Nascido e crescido na regido centro oeste brasileira, sendo natural de Goia-
nia (capital do estado de Goias/Brasil) e tendo morado a maior parte de sua in-
fancia e adolescéncia na capital “vizinha”, Cuiabd (estado de Mato Grosso/Bra-
sil), onde outrora viveram os Bororo e também onde ainda persiste uma forte
influéncia dessa cultura indigena, Fredyson criou sua obra, impregnado em sua
memoria pela convivéncia com os habitos e modos de fazer as coisas (Certeau,
1998), observados e aprendidos com descendentes de brancos e indigenas.

Todo dia, pela manhd, aquilo que assumimos, ao despertar, é o peso da vida, a di-
ficuldade de viver, ou de viver nesta ou noutra condigdo, com esta fadiga, com este
desejo. O cotidiano é aquilo que nos prende intimamente, a partir do interior. E
uma historia a meio-caminho de nés mesmos, quase em retirada, as vezes velada. Ndo
se deve esquecer este “mundo memria”, segundo a expressdo de Péguy. E um mun-
do que amamos profundamente, memoria olfativa, memoria dos lugares da infincia,
memoria do corpo, dos gestos da infincia, dos prazeres (Certeau, 1998: 31).

O bailarino relata que, pisar a terra da aldeia Bororo, de Meruri, assim como
ter a visdo da vegetagdo do cerrado, do riacho da aldeia e das fei¢oes das pesso-
as, reavivaram memorias, afetando sua percepg¢ao. Isso tudo lhe trouxe a tona:
paisagens, personagens e acontecimentos de sua historia pessoal.

Em meio a sua pesquisa de uma danga autorrepresentacional, que encontra
ecos nos rituais bororo, agregou conhecimentos sobre o butoh japonés — que
lhe apresentou outra referéncia do corpo que danga a morte.

O Butd, em sua singularidade, “nasceu de uma experiéncia japonesa em
particular e adquiriu a qualidade de teatro universal. Revigora-se a partir do
casamento-confronto com outras culturas e formas artisticas” (Baiocchi, 1995:
89). Neste sentido, a obra de Fredyson encontrou poténcia no encontro de



culturas tao distantes entre si quanto distantes do seu cotidiano, ao estabelecer
relages com suas memorias e experiéncias, tendo como base um tema bastan-
te complexo para a humanidade. Construiu sua dang¢a da morte, num encontro
de mundos, com uma estética propria. E vislumbrou, neste tema, a transforma-
¢80, como um renascimento: “a idéia do corpo morto estd intimamente ligada
a essa questdo de deixar de ser algo ou alguém e renascer como outra coisa ou
outra pessoa” (Greiner, 1998: 61).

A transmutacdo em outra coisa ou pessoa tem apoio na pintura do corpo do
dangarino butoh, que é completamente pintado de branco. Essa pintura suscita
interpretacdes diversas, por autores distintos; vamos considerar que, para o dan-
carino butoh, pintar-se ¢ um forte exercicio de prepara¢io e concentra¢io, quan-
do desloca-se de suaimagem cotidiana, para assumir o papel a que se propde na-
quele momento. Como se essa pintura propiciasse ao corpo a experiéncia de ser
um suporte aberto a varias possibilidades: “a cor branca, evocativa da pureza da
crianga que acaba de nascer, onde os estados da alma vém se imprimir. O corpo
se prepara para ser o receptaculo de todas as manifesta¢des” (Baiocchi, 1995: 14).

Fredyson experimentou a pintura corporal, em exercicios cénicos e corpo-
rais de butoh, até encontrar o casamento com a cultura bororo e sua memoria.

Certeau (1998:162) diz que a memoria se mobiliza e se molda a ocasido, pois
ndo tem um lugar proprio, mas se adequa a circunstancia, se modificando e se
adequando a cada situa¢ao, como se respondesse a um chamado, que ocorre na
relagdo com o outro.

2. Movimentos e imagens simbélicas
Fredyson trouxe do butoh os movimentos desenhados no espaco, muitas vezes
lentos e com tonus alto e o corpo pintado (Figura 1). Numa proposta de amalga-
mar elementos de suas memorias, usou como “tinta” a argila, que é barro, é terra
e agua, elementos fartos e simbolicos nas aldeias e em suas historias de infancia.

Do ritual Bororo para o processo de criacdo e para o espetaculo, persistiram, em
seu proprio corpo: os 0ssos pintados, marcas pretas de resina e amarragdes com cabe-
los e sisal nas pernas, elementos com significados profundos em sua arte, em sua obra.

Os 0ss0s, pintados com a cor do sangue e carregados de diversas maneiras,
sempre se misturam a sua imagem (Figura 2, Figura 3 e Figura 4), ora podendo
nos remeter a um fardo (Figura 2 e Figura 4), ora a um santuario, a algo que se
refere com devogao (Figura 3).

E sensivel a percepg¢io de quem o assiste, o peso e a densidade, mas também
orespeito e o cuidado com a ancestralidade e com uma sabedoria que € anterior
a existéncia do sujeito e que permanece mesmo quando ele morre.
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Figura 1 - Fredyson Cunha em exercicio de butoh.
Séo Paulo/Brasil. Foto de Frederico Linardi. 2012.
Figura 2 - Fredysson Cunha em ensaio. S&o Paulo/
Brasil. Foto de Ligia Jardim. 2013.



Figura 3 - Fredysson Cunha em cena. Sdo Paulo/
Brasil. Foto de Ligia Jardim. 2013.
Figura 4 - Fredysson Cunha em cena. S&o Paulo/
Brasil. Foto de Ligia Jardim. 2013.
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Figura 5 - Fredysson Cunha em ensaio. S&o
Paulo/Brasil. Foto de Ligia Jardim. 2013.

Conclusao
A obra de Fredyson Cunha permite-nos refletir sobre vida e morte, culturas di-
ferentes em dialogo, alteridade, memoria, invencio, experiéncia, sensibilidade,
tendo como resultado, num dado momento, uma producio artistica: Brevidade.
Este titulo remete ao carater breve das coisas, ao passar de um tempo curto, como
¢ avida de cada sujeito. Mas é também o nome de um doce muito leve, uma mis-
tura de bolo e biscoito, tradicional em algumas cidades interioranas brasileiras. A
mistura de significados também tem lugar no titulo do trabalho.

Breve é a vida, mas o que a antecede e o que se sucede a ela ndo pode ser
dimensionado: sera infinito?

Finalizamos o texto com a imagem (Figura 5) do bailarino e criador Fredy-
son Cunha imbuido de sua obra Brevidade, com elementos dos indios Bororo
e o corpo em estado provocado pela relagdo com o butoh, assim como com os
rituais funerarios Bororo, em um movimento que remete a reveréncia em dife-
rentes rituais, inclusive no ritual de artistas da cena, ao finalizarem sua apre-
senta¢ao e agradecerem a presenca do publico.
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Resumen: Semilla de animal humano es el Abstract: Seed human animal is the title of a

titulo de una serie de obras elaboradas por la
joven artista madrilena Estela de Frutos, que
se tomaran como punto de partida para pre-
sentar y dar a conocer su particular trabajo, a
dia de hoy todavia poco divulgado. Lo huma-
no, lo vegetal y lo animal entran en dialogo
en sus obras multicisciplinares, mostrando
su personal universo simbolico.

Palabras clave: humano / animal / vegetal
/ arte / ecologia.

Introduccién

series of works produced by young artist from
Madrid Estela de Frutos, to be taken as a start-
ing point to present and publicize their particular
work, today still poorly reported. The human, the
vegetable and the animal start a dialogue in their
multicisciplinary works, showing his personal
symbolic universe.

Keywords: human/animal/plant/art/ecology.

Estela de Frutos es una joven artista madrilefia nacida en 1983. Proviene de
una familia de pintores que claramente le han transmitido e inculcado el gus-
to y el valor hacia esta disciplina artistica, comenzando su carrera creativa
expresandose justamente a través de este medio. En sus obras iniciales se po-
dia apreciar ya un ambiente cargado de gesticulacion y de tension, en el que
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el motivo principal de todo su trabajo, el ser humano, emergia de la superfi-
cie del lienzo o del papel, generado por trazos primitivos y desgarradores. Un
“hombre” fragil, temerosoy “aislado” del mundo, era lo que se podia percibir
en esos primeros trabajos. Al igual que una naturaleza humanizada, cargada
de expresion e invitando al espectador a la introspeccion. Las siguientes obras
son una muestra de ello.

De Frutos estudia Bellas Artes en diferentes universidades espanolas, as-
pecto que le aporta un mayor conocimiento de las diversas perspectivas y po-
sibilidades artisticas del momento. Recibe formacion en Sevilla y Salamanca,
que refuerzan justamente esa tendencia inicial hacia lo pictdrico, y el dibujo.
Pero posteriormente, con sus estudios en Granada y en Valencia, comienza a
ampliar su marco de expresion creativa, generando obra en el terreno de la fo-
tografia y la instalacion escultorica, entre otros.

Suultima serie de obras, titulada Semilla de animal humano, es una mues-
tra de la evolucion de su trabajo a lo largo de esta ultima década de labor crea-
tiva. Este conjunto recoge una serie de trabajos que se reunieron hace unos
meses, con motivo de la exposicion _enunciada bajo el mismo titulo_realiza-
da en la galeria de arte contemporaneo A.dFuga, de Santiago de Compostela.
Esta serie ha sido ampliada a posteriori, no obstante nos centraremos justa-
mente en este pequeiio grupo de obras para dar a conocer, a groso modo, su
trabajo e investigacion.

1. La serie Semilla de animal humano
Con un titulo de por si ya sugerente, la artista enunciaba a través de €él, los que
son los tres territorios reflexivos fundamentales en su universo creativo: lo hu-
mano, lo animal y lo vegetal. Ambos en didlogo y conjuncion. Y a través de los
cuales la artista plantea un viaje introspectivo, proponiendo alos espectadores,
una reflexion acerca de su busqueda existencial. En primera instancia, como
seres individuales, y en correlacion, como parte de un grupo o de diversos gru-
pos, segun se quiera percibir.

Se ha pasado de vivir valorando y cuidando lo natural, a devorarlo, a habitar
dominados por el continuo y frenético avance de la ciencia y de la tecnologia,
dando prioridad a estos ultimos, y junto a ellos, al exceso de informacion y al
consumo. Lo organico y la falibilidad ya practicamente no tienen cabida en el
entorno, y la creadora madrilefia los resalta, invitando al espectador, por medio
de sus obras, al despertar de la conciencia.

Hemos vivido durante afios anestesiados, haciéndolo por encima de nues-
tras posibilidades, arrasando con la vida y guiados por la inercia de un sistema



Figura 1 - Estela de Frutos, Agridulce V, Acrilico

sobre tabla, 81x55cm., 2010. Fuente: propia.

Figura 2 - Estela de Frutos, Agridulce Il, Acrilico sobre
tabla, 81x55cm, 2010 Fuente: propia.

Figura 3 - Estela de Frutos, Escdpula germinal I: serie
fotogrdfica, 100x24 cm, 2011. Fuente: propia.
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aterrador y totalmente insostenible. Nuestras sociedades han crecido constru-
yéndose sobre verdaderos castillos de naipes que se desmoronan a pasos agi-
gantados ante nuestros 0jos, y que nos conducen directamente a la “ruina” sin
intentar poner freno. Estela se plantea todos estos aspectos como marco con-
ceptual, y resalta el valor de lo natural. Nos cuestiona lo que somos, y al mismo
tiempo nos ofrece una posible respuesta a nuestras preguntas, invitandonos
a que despertemos nuestro “saber” y ofreciéndonos esta serie de su trabajo,
como esa posible busqueda personal, como un toque de atencion o elemento
de cambio que nos ayude a replantearnos nuestra posicion y conocimiento, sea
cual sea nuestro punto de vista. “En nosotros habita la semilla de la conciencia,
depende de cada cual desarrollarla o no’; sefiala la artista espafiola cuando se
le pregunta al respecto.

Y es justamente, partiendo de la metafora de la semilla, que De Frutos cons-
truye su universo simbolico. En €l convergen lo fisico y lo espiritual por medio
de un solo elemento, el cuerpo. Este esta presente en todas sus creaciones, y
mas concretamente en estas ultimas. Y lo presenta inspirada en la concepcion
del filosofo y escritor espaiol Jorge Riechmann, acerca de la incomoda condi-
cién humana como “criaturas de la frontera” (Riechmann, 2004). Y es que, tan-
to para él como para Estela, el ser humano no es mas que un hibrido de esos tres
terrenos reflexivos mencionados anteriormente.

Es por lo tanto la semilla, y mas especificamente la voladora, que es con la
que De Frutos trabaja, el germen en el que se encuentra el poder del cambio; y
podriamos decir, que es la principal protagonista de esta coleccion.

La fragmentacion, el gesto, la intuicion y un desgarro mas alentador, mas
sutil y delicado que en sus anteriores obras; estan también presentes en esta
seleccion. En este conjunto de obra multidisciplinar nos podemos encontrar
desde collage, dibujo y pintura, pasando por la fotografia y la escultura, hasta
llegar a la instalacion y la video-proyeccion. Ambas piezas dialogan entre siy se
apoderan del espacio de exhibicion, de una forma agridulce y a la par poética,
invitando, con su particular recorrido descrito por la presencia y ausencia de luz
en el espacio, a que el espectador las descubra. Y es que la sensacion de cuidado
que en todas su obras se respira, hace que lo que nos resulta desconcertante y
oscuro, se vuelva cercano y luminoso, y todo ello de una forma amable, resal-
tando por encima de todo sus valores positivos.

Para ello utiliza también como recurso la palabra, situandola no solo como
parte de alguna de las obras, sino incorporandola también al propio recorrido
expositivo, provocando con ello que se perciba a las propias paredes de la sala,
como parte del conjunto, de ahi sumencion. Es decir, el propio espacio expositivo
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Figura 4 - Estela de Frutos, Cuerpo germinal IV, Dibujo
sobre papel, 33x25 cm, 2011. Fuente: propia.

Figura 5 - Estela de Frutos, Un nuevo vuelo, Técnica
mixta, 40x30 cm, 2012. Fuente: propia.
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se convierte, a modo de instalacion global, en parte del universo creativo de la
autora. Y en él podemos leer palabras sueltas, o pequenas frases que enuncian,
o evocan historias intrinsecas, y a la vez paralelas, que involucran al espectador
que se situa dentro de él, invadido por él. “Atesorar lo que germina”. “Atesorar
lo que termina”. “Escucha como crece”. “Alas que germinan”. “Alas que no sir-
ven para volar”. “Volar”.

En este sentido me gustaria resaltar una de las obras que creo que es funda-
mental y la clave de esta muestra, Un nuevo vuelo, obra a medio camino entre
la escultura y el dibujo en la que pequeiios cuerpos de pajaros, pichones caidos
del nido ya inertes, son atesorados por sus manos y parecen recobrar la vida
mediante el trazo del lapiz que sobre el papel se postra, permitiendo que pue-
danvolar sin haberlo hecho envida. Y es que “No hay nada mas triste que haber
nacido pdjaro y no haber llegado nunca a conocer el vuelo”, indica su creadora
en uno de sus textos personales. Metafora que ejemplifica la relacion vital que
la joven artista resalta, entre la vida animal y la humana, y que nos hace recor-
dar cual es nuestra posicion en el mundo. Y es que, bajo mi punto de vista, no
hay nada mas triste que haber nacido hombre y no tener conciencia de lo que
es humano en si. Simil totalmente clarificador de cual es el modo en el que vivi-
mos dentro de nuestras sociedades occidentales, dirigidas y dominadas por la
voragine de lo tecnologico y el estrés.

Estela nos ofrece también, a través del recorrido que establece, una re-
flexion genérica acerca de la vida y la muerte, proponiéndonos en la primera
sala una vision sobre el nacimiento, tanto de lo humano, como de lo vegetal y lo
animal. Para luego centrarse en la caida, en la “muerte” a uno mismo _situada
en el pasillo_, y finalmente en el nuevo nacimiento, o renacimiento, generado
por el cambio. Nuestra llama interior se va apagando, permaneciendo yermay
latente en nuestro interior a medida que pasan los afios, esperando a ser per-
cibida o fecundada, como si de una semilla se tratara, en algun momento de
nuestra existencia. Y en este punto, las obras que forman esta exposicion, no
son mas que un toque de atencion que tratan de avivarla.

Y tal y como sefialaba en el parrafo anterior, la joven creadora, nos presenta
la caida, relacionandola con el mito de fcaro. En él, este ultimo y su padre, el
arquitecto Dédalo, se encontraban retenidos en Creta por el rey Minos, que la
controlaba tanto por tierra como por mar. Por lo que Dédalo se puso a trabajar
y construyo unas alas para ély su hijo. Cosio plumas con hiloy cera, y escaparon
volando. Pero cuando se encontraban en pleno vuelo, huyendo, los rayos del sol
derritieron la cera de las alas de Icaro, por haber volado demasiado alto, provo-
cando su caida al mar y su muerte (Pseudo-Apolodoro, 1985).



Figura 6 - Estela de Frutos, La caida: serie
fotogréfica, 50x140cm, 2010.
Fuente propia.

Del mismo modo, Estela, construye sus propias protesis para el vuelo, pero en
su caso con semillas voladoras, que tienen la misma intencion de servir de escape,
0 avance, aunque en esta ocasion el viaje es todavia mas duro, siendo hacia uno
mismo, mas que hacia otro lugar fisico. Esa metafora de la caida no hace otra cosa
que poner de manifiesto el intento continuo del ser humano, de ir mas alla de sus
limites, desafiandolos. La artista reflexiona sobre nuestras limitaciones y hace
presente el hecho, de que como seres humanos, estamos viviendo por encima de
nuestras posibilidades. Y que tal y como hizo Icaro, estamos a punto de caer “al
mar”. Estamos al borde de la destruccion, generada por nosotros mismos.

Todas estas cuestiones las representa por medio de varias fotografias si-
tuadas a un lado del citado pasillo _ la pertenecientes a la figura 5_ el lugar de
transito, y ausente de luz, dominado completamente por el color negro en sus
paredes. Y a través de la serie de tres videos, Interiores, proyectados al otro lado.
En los que recoge los tres procesos de dsmosis del ser humano. Los tres mo-
mentos esenciales en los cuales la persona se relaciona con el exterior, y que
son: la respiracion, la digestion y la mirada. Cuestiona con ello los limites fisicos
del cuerpoy presenta seres “vivientes” con cuerpos imposibles, fragmentados,
que remiten claramente a lo animal e incluso a lo vegetal.

Pero de Frutos si llega a otro lugar, a un espacio lleno de luz al que le abre
paso un hermoso arco natural, una rama de arbol que se extiende en el espacio
como simbolo de libertad y de nuevo nacimiento, como ventana de apertura a
otra posibilidad. Tras la “muerte”, surge una nueva vida, aspecto que se recoge
en la obra Un nuevo vuelo, que ya he mencionado, situada en esa tercera sala, y
que refuerza esencialmente este aspecto.
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Actualmente Estela sigue trabajando en nuevas obras en las que reflexiona
y profundiza sobre estos aspectos que he rememorado, siendo investigadora de
la Facultad de Bellas Artes, Universidad Politécnica de Valencia.

Conclusiones

Con este texto se ha querido recoger y mostrar una pequeiia seleccion del traba-
jo de esta nobel artista espanola. Su obra, sin una limitacién rotunda en la que
se pueda clasificar en lo que se refiere al aspecto formal, debido a suvariedad de
propuestas; si muestra una clara y firme definicion enlo que se refiere al aspecto
conceptual, a pesar de su corta edad. La condicion humana, la combinacion de
lo espiritual y lo fisico, ejemplificado y mostrado a través del cuerpo y la frag-
mentacion; lo hibrido, resultado de la combinacion de lo animal, lo vegetal y
lo humano; la preocupacion por la ecologia, el respeto por el medio natural, el
cuestionamiento de los limites de lo humano, la recuperacion de lo primitivo y
lo naif...; son algunos de los temas centrales de su trabajo y a través de los cuales
nos invita, como espectadores, a vivenciarlos y cuestionarnoslos, al entrar en
contacto con sus obras. Nos plantea duras y directas preguntas, que solo, cada
uno de nosotros, a nosotros mismos, nos podemos responder. Es por lo tanto, la
obra de esta autora, un trabajo que no deja indiferente. Es un arte que cuestio-
na, y por eso he querido recogerlo y divulgar su labor.

Referencias Serrano Aybar edicién). Madrid: Editorial

Estela de Frutos. (s.f.). Consultado el Diciembre 15, Gredos. ISBN: 978-84-249-0997-0.
2014, de http://www.esteladefrutos.com/. Riechmann, Jorge (2004) Un adiés para los

Pseudo-Apolodoro (1985). Biblioteca astronautas: sobre ecologia, limites y la
mitolégica (Trad. Y notas de M. Rodriguez conquista del espacio exterior. Lanzarote:

de Sepdlveda. Intr. De J. Arce. Rev.: C. Fund. César Manrique. ISBN: 84-88550-55-3.


http://www.esteladefrutos.com/

Fernando Lemos.
A idade do tempo

Fernando Lemos. The age of time

SANDRA MARIA LUCIA PEREIRA GONGALVES*

Artigo completo submetido a 11 de janeiro e aprovado a 24 de janeiro de 2015

*Artista visual. Graduacdio em Comunicacdo Visual na Escola de Belas-Artes (EBA) da Univer-
sidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ). Mestrado e doutorado em Comunicacdo e Cultura na

Escola de Comunicacdo (UFRJ).

AFILACAO: Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), Faculdade de Biblioteconomia e Comunicacdo (Fabico),
Departamento de Comunicagdo (Decom). Professora da drea de Fotografia. Rua Ramiro Barcelos, 2705. Campus Satde,
Bairro Santana, Porto Alegre, Rio Grande do Sul, CEP: 90035-007, Brasil. E-mail: sandrapgon@terra.com.br

Resumo: O presente artigo tem como proposta
refletir acerca do trabalho de Fernando Lemos,
artista portugués e brasileiro. Na amplitude
de seu trabalho artistico, que abarca da poesia
a pintura, passando pela fotografia, gravura,
desenho e artes graficas, se escolheu para re-
flexdo a sua expressio fotografica, mais especi-
ficamente a série Ex-Fotos (Valladares, 2010),
realizada entre os anos de 2005-2009.
Palavras-chave: Fotografia matéria / Fernan-
do Lemos / Surrealismo / Ex-Fotos.

Introducdo

Abstract: This article aims to reflect on the work
of Fernando Lemos, Portuguese and Brazilian art-
ist. Inrange of your artwork, from poetryto paint-
ing, through photography, printmaking, drawing
and graphic arts, the series Ex-Fotos (Valladares,
2010), carried out between 2005-2009, was
chosen to reflect his photographic expression.
Keywords: Substance Photography / Fernando
Lemos / Surrealism / Ex-Fotos.

Ex-Fotos, série fotografica produzida por Fernando Lemos, artista portugués e

brasileiro, realizada entre os anos de 2005-20009, é o0 que move a reflexdo aqui

propostas. Marque-se que o trabalho artistico de Lemos permeia areas que vao
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da poesia a pintura, passando pela fotografia, gravura, desenho e artes graficas,
o que faz dele um artista multimidia —invulgar, multiplo, aberto ao novo, a dife-
renga, ao acaso e ao experimentalismo, caracteristicas proprias daqueles mar-
cados pelas ideias surrealistas (pertenceu a segunda geragdo de modernistas
de Portugal). Nasceu em Lisboa em 1926. Todavia, hoje, na altura de seus qua-
se noventa anos, segue atual, demonstrando que a sua idade ¢ a do tempo, o
tempo que podemos ver no cristal (inspiragcao no conceito de Imagem-Cristal
desenvolvido por Deleuze (2007)): contragdo/expansao de passado e futuro,
um entre-lugar de atualizacao permanente ao qual damos o nome de presente.
Fernando Lemos € puro presente, o proprio cristal do tempo, pulsante, como
descrito por Deleuze (2007). Sua obra fotografica, como a aqui proposta para
o pensamento, é cristalina no sentido proposto pelo pesquisador em fotogra-
fia Antonio Fatorelli (2003). Esse ultimo autor, tendo como base o conceito de-
leuziano de Imagem-Cristal (Deleuze, 2007), utiliza o conceito para nomear as
imagens fotograficas que nao possuem como viés a subserviéncia a referéncia,
possuidoras que sdo de realidades que nao se confundem com ela. Segundo o
autor, “[...], essas imagens situam-se num presente sempre renovado que des-
perta um passado e prenuncia um futuro igualmente abertos” (Fatorelli, 2003:
33); essas imagens sdo como presentificagdes, atualizacdes expressas em dados
arranjos do visivel. Para pensar a série Ex-Fotos de Fernando lemos ¢ com esse
conceito de Imagem-Cristal que se ira operar. Afirma-se que tal conceito € ope-
racional para pensar imagens no universo da arte.

A série Ex-fotos tem carater experimental e inspiragdo surrealista. As foto-
grafias que deram origem ao trabalho foram coletadas de descartes de foto-
grafos amadores. O autor, a partir do dado, imagina e cria novas estorias com
interven¢Ges na superficie fotografica (risca, pinta, rasga, esfola), que adquire
assim nova poténcia. Ao final, o artista fotografa o material manipulado recon-
vertendo-o em fotografia. Apresenta-se a seguir uma dessas imagens (Figura 1):

Percebe-se na imagem acima a liberdade inspiradora do surrealismo, bem
como um quase abstracionismo (nao faz sentido para o artista nenhum tipo de
fronteira). Novos arranjos configuram-se. O artista, a partir das multiplas inter-
vengdes, cria brechas, vazios, emaranhados, linhas, massas de cores e convida
o leitor a uma viagem intensa, suplementar e cristalina através da imagem.

Autores como Deleuze (2007) e Fatorelli (2003) sao utilizados para ancorar
um dos conceitos norteadores e operadores deste artigo, qual seja o de Ima-
gem-Cristal. Rouillé (2009) trara subsidios para a reflexdo sobre a fotografia
dos artistas. Esses sdo alguns dos autores, entre outros, a serem consultados na
construgdo da reflexao proposta.



Figura 1 - Fernando Lemos, Jéia Falsa Néo! Série
Ex-Fotos, Lisboa, 2005-2009, Fotografia. Fonte:
Valadares (2010).
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1. Fernando lemos: o artista e a matéria trabalhada
Como apontado na introdug¢io deste artigo, Fernando Lemos é um artista mul-
tiplo que nao se limita a uma unica forma de expressao. Dentre essas, a que aqui
se foca ¢ a fotografia, aquela fotografia praticada pelos artistas que, segundo
André Rouillé (2009: 287), ndo possui como fungéo primeira “reproduzir o visi-
vel, mas tornar visivel alguma coisa do mundo, alguma coisa que nio €, neces-
sariamente da ordem do visivel”. No trabalho de Fernando lemos a fotografia
adquire o status de material artistico.

Sua inicia¢do no universo artistico deu-se muito cedo (aos 17 anos ja atuava
como litografo). Todavia, foi na escrita que se deu o primeiro grande movimen-
to; depois seguiu-se o desenho e a pintura (estudos comecados e inacabados).
Nos anos 1940, ele conhece as exposi¢oes surrealista e rende-se, maravilhado
a esse movimento. E desse periodo o seu primeiro envolvimento com a foto-
grafia. No inicio dos anos 1950, mais precisamente em janeiro de 1952, junto
com mais dois amigos (Fernando de Azevedo e Marcelino Vespeira), Fernando
Lemos, um surrealista, faz sua estreia oficial e publica na fotografia (na exposi-
cdo também apresentou trabalhos a dleo, guaches e desenhos). Essa exposi¢io,
um escandalo no periodo, marcado pelo salazarismo, aconteceu na Casa Jalco
(casa de moveis e decoragdo, no Chiado) e assim ficou conhecida: Exposicao da
Casa Jalco. A profundidade e originalidade de Fernando lemos deixou um mar-
co na fotografia surrealista bem como no meio intelectual da Lisboa de entao.

Neste mesmo periodo, tentando fugir da pressao politica local e em busca
de novos ares, resolve emigrar para o Brasil (onde reside até a presente data),
juntando-se a outros exilados. Algum tempo depois é proibido de regressar a
Portugal, patria a que retorna apenas apds a Revolugao dos Cravos. Sua volta a
fotografia, como matéria artistica a ser trabalhada, se da quase 60 anos depois
dessa primeira experiéncia na Casa Jalco, com a série fotografica Ex-Fotos.

Ressalta-se que as imagens fotograficas da Exposi¢ao da Casa Jalco, produ-
zidas por Fernando Lemos, em sua maioria sao retratos de amigos, frequenta-
dores do mesmo meio do artista e caracterizam-se, na sua constru¢ao, por pro-
cedimentos como a multipla exposi¢ao dos negativos (varias tomadas sobre um
mesmo fotograma apostando no acaso das superposi¢coes) e solariza¢Ges que
produzem efeitos a serem descobertos na revelagdo (Mendes, s/data), como se
pode observar naimagem a seguir (figura 2). Com esses gestos e o automatismo
da maquina fotografica o artista buscava uma espécie de liberdade, um descon-
trole controlado. Ou seja: o gesto surrealista esta presente no automatismo da
maquina e nas manipula¢des do artista, todavia o desejo compositivo e grafico
permanece presente (agia como um pintor).



Figura 2 - Fernando Lemos. Autorretrato de Fernando
Lemos. Colecdo Berardo, 1949-52. Fotografia
Fonte: Fernando Lemos: percursos, 2010.
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Ambas as producdes, Exposi¢cdo da Casa Jalco e Ex-Fotos, apesar dos anos
que as separam, possuem em comum o impeto e a liberdade gestual surrealis-
ta. Contudo, em Ex-fotos Fernando Lemos dedica-se a procedimentos opostos
a sua obra fotografica inicial — cuja caracteristica principal se faz presente na
manipulagdo das imagens no momento da captagdo — e passa a intervir direta-
mente sobre a superficie do papel impresso com as imagens coloridas rejeita-
das através de risco, rasgos, adi¢ao e subtragio de cores, como se vera a seguir.

1.1 Ex-Fotos
Fernando lemos, assim como outros artistas atuais, utiliza como matéria a ser
trabalhada na série Ex-fotos as sobras da cultura. A série € composta por 20 ima-
gens fotograficas a cores. O artista tem como ponto de partida imagens produ-
zidas por anonimos, descartadas por niao conferirem com o desejo de quem as
produziu (talvez por motivos técnicos, formais ou mesmo de ordem pessoal). Ele
coleta essas imagens e lhes da um novo destino. Nessas imagens, rejeitadas pela
ruptura do desejo (alheio), Lemos busca uma poténcia inaudita, submersa na
matéria fotografica. O artista procura um reencantamento na urgéncia de abri-
-las as regiGes secretas do sonho e do devaneio. Seu desejo, agugado por sua ver-
ve surrealista, o leva a desmascarar a primeira realidade da imagem fotografica e
sua consequente ligacdo com um referente reconhecivel (na maioria dasimagens
da série, o referente indicial do objeto apenas se insinua), provocando uma espé-
cie de apagamento. Esse movimento ira provocar a ressignificagio dessa matéria
plasmatica em que se transforma a imagem fotografica. Ao cortar, riscar, raspar,
acrescentar ou retirar cor da superficie material da fotografia o artista intenta ir
além da transparéncia ficticia da imagem e arrancar-lhe a pele, revelando ou fa-
zendo aflorar outras densidades que ndo aquelas impressas na fragao infinitesi-
mal de tempo representada pelo “instante” do clique, do ato fotografico.

E um ato amoroso, mesmo que selvagem, a relagdo que Lemos entabula
com essas imagens, descartadas por seus primeiros autores por considera-las
como uma memoria impossivel (memoria/lembranca vista como destino pro-
vavel das fotografias amadoras). Imagens que, como seu autor, existem na de-
riva, desterritorializadas de uma patria de origem. Livres, hibridas, em transito
(como o € a propria vida) desconsideram territorios delimitados (ndo faz sentido
interroga-las se sdo fotografia ou pintura) e desejam o devir. Potentes, cristali-
nas, autonomas, desconcertantes, inventam-se como imagem e narrativa. Ao
se apagar as antigas referéncias, marca inaugural de sua primeira gera¢do, um
desejo de novo delas se apossa. Como bem aponta Valladares (2010), em texto
de apresentag¢io no catalogo da exposi¢ao Ex-Fotos em Lisboa,



Figura 3 - Fernando Lemos. Quem me
descobrird? Série Ex-Fotos, Lisboa, 2005-2009,
Fotografia. Fonte: Valadares (2010).
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Figura 4 - Credo, parecia almogo espirital Série
Ex-Fotos, Lisboa, 2005-2009, Fotografia. Fonte:
Valadares (2010).



Num gesto de liberdade Fernando Lemos desmonta a imagem recusando dar-nos o
que esperamos dela, destroi qualquer forma pre-estabelecida de a ler, deixando-a livre
duma logica formal ou de sentido. Essa sdo pois imagens de transgressdo, que contra-
riam o seu reconhecimento e a sua relagdao com o real, obrigando-nos a interrogar ndo
50 a imagem mas também a construgdo que fazemos da realidade (2010: 11).

Os procedimentos surrealistas dos quais se apropria (o trabalho frenético
sobre a superficie do papel numa espécie de escrita automatica, a liberdade no
uso de diferentes técnicas entre outros procedimentos possiveis) abre caminho
aos espectros, as apari¢des e aos encontros imprevistos (Durand, 1996). Na sé-
rie Ex-Fotos, Fernando Lemos cria territorios incertos, zonas de delirio, sensa-
¢oes. O trabalho do artista busca trazer de volta a imagem rejeitada a poténcia
do desejo, transformando-a em brecha, cristal pleno de devir como se podera
observar a seguir.

Nas duas imagens referidas (Figura 3 e Figura 4) o observador é levado a
procurar os vestigios da fotografia original — O “isso foi” barthesiano (Barthes,
2006) que ainda clama nessas estdrias inventadas. De certo modo essa presen-
capressentida é o “relé” necessério para a aventura de re-encantamento do de-
sejo pretendido pelo autor (supde-se) e que desse modo, da nova vida aos “eus”
rejeitados no descarte. Fragmentados, partidos e recompostos num equilibrio
incerto, novos personagens entram em cena. De maneira ir6nica e mesmo tra-
gica, maneira essa refor¢ada pelo auxilio das legendas que acompanham as fo-
tografias — “Quem me descobrira?” (Figura 3) e “Credo, parecia almogo espiri-
tal” (Figura 4) — o artista convida o observador para uma aventura incerta, com
riscos, nesta trama labirintica.

Concluséo
Escrevo esta conclusdo em primeira pessoa, de modo a reforcar meu encan-
tamento com este artista. De minha parte, um enamoramento teve inicio no
conhecimento e aprofundamento de suas expressdes artisticas. O encontro
com esse amor deu-se por puro acaso, tao caro aos surrealistas; teve inicio em
um entardecer de novembro de 2014 entre as prateleiras da Livraria Bertrand,
no Largo do Chiado, em Lisboa, quando me deparei com dois volumes que me
chamaram a atencdo. Tratava-se de duas obras de Fernando lemos: Isto ¢ Isto
e Ex-fotos. A ultima deu origem a este trabalho. Nos multiplos Fernandos que
a partir dai conheci (ou vislumbrei) nio sei de qual gosto mais: se do poeta, do
fotografo, do desenhista ou do pintor. Mas concordo com a ideia de que um per-
meia o outro, como o afirma o proprio artista: “Escrevo como se fizesse fotogra-
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fia, fago fotografia como se pintasse, pinto como se estivesse fazendo desenho”
(Valladares, 2011). Fernando Lemos é um deslumbramento. E a for¢a da vida,
em seu incessante devir.
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Resumo: Este artigo procura dar a conhecer
o trabalho de Bernardino Lopes Ribeiro; um
autor e artifice que procura nas formas da
Natureza as obras ai escondidas. A partir do
trabalho sobre madeirasretorcidas, oupedras
invulgares, que encontra do meio ambiente
que o envolve, as méios habeis de Bernardino
procuram configurar animais e seres fantasti-
cos que habitam na sua imaginagéo.
Palavras-chave: natureza / drvores retorci-
das / trabalho manual.

Introducdo

Abstract: This article aims to illustrate the work
of Bernardino Lopes Ribeiro, an author and art-
ist that looks in nature for its hidden works of art.
Starting the work from twisted pieces of wood, or
unusual rocks, which he founds in the environ-
ment, Bernardino’s skillful hands builds fantastic
animals and beings that live in his imagination.
Keywords: nature / crooked trees / handwork

Bernardino Lopes Ribeiro (1920-2005) natural de Urqueira (freguesia do Oli-

val) fixou residéncia em Ourém na localidade da Corredoura. Seria neste lugar

que Bernardino Ribeiro iria desenvolver a sua atividade profissional ligada ao
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fabrico de moveis, e em simultaneo utilizar as matérias, que tdo bem conhecia,
para dar forma a outras ideias que o acompanhavam no quotidiano.

Este artigo pretende dar a conhecer a obra de Bernardino Lopes Ribeiro
onde se descobrem animais e ambientes fantasticos que preenchiam o seuima-
ginario, ocupando uma parte significativa no seu espirito. Seria na Natureza que
este artifice encontraria as formas que ja o esperavam, que aguardavam o seu
olhar atento e o labor das suas maos para se tornarem visiveis aos olhos de ou-
tros. O autor acreditava que as obras (ou as formas) tinham uma identidade pro-
pria dada pela Natureza; no entanto, a mesma encontrava-se camuflada, sendo
necessario aprender a percecionar a sua aparéncia nos recortes das matérias,
ou aprender a retirar as camadas que as ocultavam.

O animo, a fantasia e o espirito livre que caraterizavam Bernardino Ribeiro,
assim como o seu engenho, a sua ousadia e a sua determinagao, incentivaram-
-no a criar um recanto singular que seria povoado pelos seus animais — os que
afagava e que seguiam os seus passos, e aqueles a que havia dado corpo a partir
do afago dado a troncos retorcidos, ou retirado de pedras insolitas.

1. Ver as obras da Natureza
Bernardino Ribeiro nasce num ambiente familiar simples; cedo deixaria a escola, e
com a conclusio da 4.2 classe as letras e os numeros haveriam de ficar para tras. A
vida mandava crescer e prontamente acompanharia o pai nas tarefas da casa, dola-
gar de azeite e no cultivo das terras. Apos ter tido varias ocupagdes comegaria a tra-
balhar com madeira e iniciaria uma atividade laboral ligada ao fabrico de moéveis.

Com a aprendizagem do oficio de marceneiro Bernardino afeigoar-se-ia a
madeira ficando a conhecer os seus veios, os nds e as manhas. Quando, mais
tarde, decide estabelecer-se por conta propria comeca a visitar pinhais para
adquirir cortes de arvores que, depois de preparadas e aprumadas, seriam uti-
lizadas na produ¢ao de mobiliario. Na carpintaria ficavam de lado as raizes e
as “arvores tortas”, as que haveriam de se tornar especiais: “deixa-as 1a estar,
essas estdo a espera da sentenga” — palavras que M.2 José Ribeiro (comuni-
cagdo pessoal, 15 dezembro 2014) recorda quando o marido fazia referéncia a
um outro destino para os troncos retorcidos, ou quando procurava ver nessas
formas “o que a Natureza lhe havia dado”. Apesar da infincia prematuramente
interrompida Bernardino Ribeiro continuaria a dar-lhe existéncia, e a conviver
com um mundo fantastico, que, de um modo intenso, inflamava a sua imagina-
¢do desde a meninice. O artesdo sonhador gostava de procurar a cumplicidade
das substancias e de descobrir as figuras que as mesmas resguardavam, referin-
do: “limito-me a coleccionar tudo o que vejo e gosto de aperfeicoar as formas



Figura 1. Bernardino Ribeiro, raposa. Madeira Figura 2 - Bernardino Ribeiro, pormenor de

enegrecida (2014). Fonte: prépria. cabeca de um crocodilo. Madeira enegrecida

(2014). Fonte: prépria.

que descubro na madeira” (Ribeiro, 1983). José S. Machado refere, sobre o “o
olhar fulgurante e minucioso” e o trabalho de Bernardino Ribeiro, que o mesmo
“consiste apenas em intensificar e tornar evidentes para o olho desentendido
do espectador essas expressdes que, afinal, ja 1a estavam esculpidas pelo pro-
prio trabalho dos séculos” (Machado, 1983:33).

Seria na pequena oficina, que também assumia o lugar de atelier, que o olhar
curioso de Bernardino Ribeiro procurava formas e feicGes que repousavam na
matéria. Apesar de ndo possuir formag¢ido em escultura a arte (ou oficio) que
aprendera possibilitar-lhe-ia dar corpo aos seres que povoavam o seu imagi-
nario, e recriar os bichos que havia descoberto quando assistia (na televisdo) a
documentarios sobre vida animal.

O gosto deste artesdo era fortemente influenciado por uma grande estima
que tinha pela Natureza e, em especial, pelos animais, pelo que na sua proprie-
dade procuraria desde sempre conviver com os mesmos. Das suas habeis maos
outros bichos haveriam de nascer para se juntarem aos que o rodeavam, e as-
sim, das “arvores tortas”, comegariam a surgir, por exemplo, focas, veados, le-
Oes, raposas, lobos, crocodilos (Figura 1 e Figura 2).

2. Descobrir formas que habitam no solo
A natureza inventiva do artifice, a constante necessidade de transformar os
materiais e objetos que encontrava, e de materializar as suas fantasias, resulta-
vam em noites mal dormidas. Segundo M. José Ribeiro (comunicag¢io pessoal,
15 dezembro 2014) nessas alturas, apos o amanhecer, Bernardino comentava:
“nunca aprendi, mas estive a fazer coisas com a cabe¢a”; pelo que nos dias
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seguintes as obrigacdes do trabalho ficam em suspenso, e o criador dedicava-
-se a tentativa de configurar algumas das ideias que haviam perturbado o seu
descanso. Algumas destas “invengdes da sua cabega” tinham de “esperar que
o tempo as deixasse ver” e que a sua sabedoria lhe mostrasse um fim; pois, tal
como acontecia com as “drvores tortas”, tudo tem o seu tempo.

Bernardino Ribeiro daria existéncia as suas obras no cabe¢o onde havia
edificado a sua casa, e neste local, tornado cenario da imagina¢do, haveria
de dar continuidade ao seu pensamento. O seu espirito inquieto leva-lo-ia a
construir um universo onirico paralelo a sua realidade, que seria adornado
com as figuras fantasticas por siideadas, ou desvendadas por entre os recortes
das pedras e das madeiras. Assim, a superficie o artesdo modelaria as copas
das arvores e dos arbustos com a tesoura de podar, dando-lhes uma presenca
animal, e sob os seus pés, com uma picareta, haveria de comegar a procurar
outras ambiéncias.

A nova aventura levaria Bernardino a escavar as entranhas da terra, abrindo
tuneis (Figura 3 e Figura 4) e “salas”, onde haveria de ter mesa posta para rece-
ber os amigos e um quarto para se retirar, e se esquecer do tempo, quando tal se
revelava necessario.

Sozinho este homem de muitas ideias, apesar de algumas vezes ter sido
olhado de lado pela sua singularidade, nao se deixou intimidar pelo desconhe-
cido nem pelo perigo. Com uma vontade férrea Bernardino Ribeiro foi a pro-
cura dos seres que existiam na escuridao e nas profundezas. Sob protecdo de
divindades superiores escavou galerias para dar casa aos seus bichos e foi dei-
xando para tras as pedras e os animais que ai pertenciam (Figura §), retirando o
excesso de solo que se encontrava em sua volta.

Nas paredes que possibilitam o acesso a “gruta” a obra continuaria; e ai, no
limiar da transi¢do entre aluz e a obscuridade, o artifice inscreveria outras formas
e seres que as suas ideias lhe apresentavam (Figura 6) de um modo espontineo.
No emaranhado dessas linhas o visitante é incentivado a descobrir as criaturas
irreais que ai se encontram camufladas, e de algum modo a sua imaginac¢ao fica
em expetativa perante o que podera encontrar para além da porta de entrada.

Concluséo
As criagOes de Bernardino Ribeiro expdem a sua intensa ligagdo a terra, o seu
afeto pelas plantas e pelos animais, e estabelecem uma forte ligacdo entre o
mundo real e imaginario. Através do seu olhar simples, curioso e inquieto este
artesdo procurou perscrutar a Natureza e descobrir a esséncia de outros seres
encerrados nas florestas, na matéria das arvores, das pedras e do solo.



Figura 3 - Vista parcial da “gruta” escavada por Bernardino Ribeiro. M.°
José Ribeiro no tinel, ladeada por algumas das obras de Bernardino Ribeiro
(2014). Corredoura — Ourém. Fonte: prépria.

Figura 4 - Vista parcial do “quarto” escavado na “gruta” de Bernardino
Ribeiro. (2014). Corredoura — Ourém. Fonte: prépria.

Figura 5 - Pormenor de um animal “deixado para trds” numa das paredes
da galeria escavada  por Bernardino Ribeiro (2014). Corredoura — Ourém.
Fonte: prépria.

Figura 6 - Pormenor de texturas gravadas na parede que antecede a entrada
no tinel da “gruta” de Bernardino Ribeiro. (2014). Corredoura — Ourém.

Fonte: prépria.
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Bernardino Ribeiro acreditava que a Natureza ja havia criado as obras, mas
as mesmas nem sempre eram percetiveis aos nossos olhos, sendo necessario
retirar das substancias as camadas que as encobriam e protegiam.

O temperamento agitado e sonhador deste artifice, assim como o seu lado
infantil e a incessante vontade de criar, levavam-no a perder-se nas imagens
criadas pelos seus pensamentos e a dar voz a fantasia que o acompanhava dia-
riamente. Apesar de ndo ter ido longe nas letras Bernardino aprenderia a ler o
meio que o rodeava, e o seu oficio instruiria as suas maos. Seria este saber feito
experiéncia que lhe permitiria descobrir, nos veios das madeiras e na dureza
das pedras, o modo de materializar os animais que conhecia e os seres fantas-
ticos que ideava.

Ainda que muitas vezes se tenha deparado com dificuldades para compre-
ender a esséncia das matérias, ou para ultrapassar a sua resisténcia, Bernardino
Ribeiro nao desistia delas — dava-lhes tempo e aguardava que as mesmas se
revelassem, ou que as suas ideias lhe apontassem um destino.
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Resumo: El Tema de la obra del artista espaiiol
Vicente Martinez Gonzalez es el movimien-
to, tanto real como sugerido, utilizando unos
materiales comunes como el hierro,el papel,
la madera y la fundicion, o la reutilizacion de
otros elementos cambiandoles el uso, como bi-
cicleta, unas tijeras, o maquina de escribir.

Abstract: The theme of the work of Spanish art-
ist Vicente Martinez Gonzalez is movement, both
real and suggested, using common materials such
as iron, paper, wood and cast iron, or reusing
other elements, but changing their use, such as a
bicycle, scissors or a typewriter.
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Palavras-chave: Escultura / materiales / mo-
vimiento / dinamismo / movimiento inmovil.

/ dynamism / motionless movement.

1. Movimiento
A El itinerario intelectual y experiencial del artista es, en si mismo, un hecho
creativo, y este puede encarnarse en estas obras, entendidas como una unidad
de significacion, pero en toda la amplitud conceptual del término; es decir, no
sOlo como substrato artistico, sino también como expresion visual. Las cons-
trucciones son el propio depdsito conceptual del artista, y no importa que medio
escoge para expresarse: bien con tijeras o maquinas de escribir, bien con recortes
de papel pintado, abanicos, madera, hierro... materiales estos entendidos como
expresion de un impulso narrativo que se materializa a través de los limites
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espaciales de la obra hecha, y que al espectador se le presenta como una re-
daccion informativa como una carta preparada para ser leida por medio de su
transformacion visual en formatos diferentes a los convencionales (Pensemos
en las Cajas de Marcel Duchamp, Joseph Cornell, etc..,). Con ello se configura
una simbiosis entre la teoria y la praxis: la obra en si misma y la creacion plasti-
ca perteneciente al espectador. De este modo, las obras reivindican la creacion
plastica en su sentido mas amplio, al proponer otros soportes fisicos diferentes
alos tradicionalmente concebidos para la pintura y la escultura.(Cooper,1970).
En sus obras, la relacion entre imagen y receptor es siempre dialéctica, posi-
cién propia de aquellas certezas creativas de “estructura abierta”. Por ello, el
contenido cognoscitivo de su obra se nutre, por una parte, de los procesos men-
tales y sensoriales de los multiples y distintos espectadores que experimentan
estas creaciones visuales. Y, por otra, en ella se sugieren, tanto las influencias
del entorno cultural y estético del creador como sus condicionantes humanos
y socioldgicos. Su “obsesion” por el movimiento es, por las propias caracteristi-
cas materiales de éste, un signo metafdrico de su positividad conceptual y, por
la tecnicidad que les da vida (Figura 1, Figura 2). Vicente Martinez, por tanto,
se manifiesta como un reorientador de una verdad contemporanea: la existen-
cia de la interaccion, organizadora de casi la totalidad de los procesos y actos
humanos, de lenguajes afines a lo natural y a lo artificial; para, con ello, inten-
tarnos recordar que vivimos en un mundo de combinaciones, de multiples cri-
terios, de manifestaciones “intermedia” y de juicios relativos. (Pignotti; 1974)
Y, al mismo tiempo, retoma una idea que estuvo presente desde que el hom-
bre tomo conciencia de que podia intervenir en la naturaleza. El artefacto, como
proyeccion humana y la naturaleza convivieron bajo el signo de los tiempos hasta
hoy. Artefacto, artificio y arte tienen la misma raiz etimolodgica, para conformar,
en su posible utilidad o inutilidad, el mismo caracter de manipulacion sobre la
materia. Para Vicente Martinez la creacion, la construccion, es un ritual en el que
se trasciende el tiempo, ya que, cuando crea entra en otra dimension, la de la sub-
jetividad, la del silencio en el que va evolucionando sin controlar el tiempo.

2. Dinamismo
La verdad no puede ser entendida como una correspondencia estatica entre la rea-
lidad tal como es en si y unos conocimientos que se pliegan sumisamente a tal rea-
lidad, sino que hay que entenderla mas bien como una correspondencia dinamica,
que se esta continuamente transformando y perfeccionando. (Rabade, 1976)
Vicent Martinez se encuentra en abierta polémica con el caracter estatico de
las obras de arte y a la vez que sus moviles, en sus esculturas que no se mueven



Figura 1 - Vicente Martinez, “Gran Jette”.1986 Mévil.
Madera tallada, hierro forjado y plomo. Inscripciones
manuales: Vicent 86. 33x41.5x12 cm.

introduce el dinamismo formalista; con un elemento cinético, una figura de caba-
llo, y vincula las posiciones sucesivas en un complejo ritmo de formas. Se ha ha-
blado de sus analogias y de sus probables relaciones con el dinamismo futurista;
enrealidad se trata de dos investigaciones distintas. Para los futuristas (por ejem-
plo, Boccioni y Balla), el movimiento es velocidad; es decir, una fuerza fisica que
deforma los cuerpos hasta el limite de su elasticidad y cuyos efectos revelan el di-
namismo invisible de la causa. En otras palabras, el movimiento es una condicion
objetiva que da al objeto que se mueve una forma distinta de la que tiene el objeto
inmovil. (Breton, 1955 ) Pero para Vicente Martinez no solo provoca un cambio en
su conformacion, sino incluso en la estructura del objeto: lo desmembra, altera el
tipo morfoldgico de sus Organos internos, cambia el sistema de su funcionamien-
to bioldgico. El movimiento de un caballo que cabalga es repetitivo y mecanico,
y no muy distinto del de una maquina. Llevandolo a cabo, el caballo pasa de una
condicion de organismo vivo al de una maquina; el funcionamiento biologico se
convierte en funcionamiento mecanico. Naturalmente, el analisis de los procesos
perceptivos y de la subjetividad basica implica el descubrimiento del hecho de que
la percepcion no es en absoluto una recopilacion de materiales visuales en funcion
de una elaboracion y de un conocimiento intelectual, sino que constituye un pensa-
miento autonomoy autosuficiente, precisamente aquel que un gran psicologo de la
percepcion como R. Arnheim llama pensamiento visual.(Arnheim,1997)

Tanto la galopada como la Ballarina de Vicent Martinez (Figura 3) tienen un
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Figura 2 - Vicente Martinez “Caballo al
Paso”.1985. Mévil. Madera tallada y hierro
forjado. 35x100x8 cm.

mismo esquema: cuadrados encastrados unos dentro de otros y expresados con li-
neas uniformes entre cuyas cantidades de luz implicitas se establece una relacion
que al mismo tiempo es métrica y de tono racional y perceptivo: Se consigue asi un
proceso dentro de una imagen inmovil, las superficies planas desarrollan un volu-
men, yno solo se pasa del cuadrado al cubo, sino que se puede apreciar el cubo mis-
mo en cuanto cavidad y volumen. El proceso de dosificacion y de compensacion de
las cantidades y calidades de linea asume el caracter de un proceso racional dentro
de la forma simbolica, que deja de ser tal en cuanto ésta se verifica. Se trata, por
tanto, de un proceso mas psicologico que abstractamente matematico.

3. Movimiento inmévil
La tension dirigida es una propiedad tan genuina de los objetos visuales como el
tamafio, la formay el color. El sistema nervioso del observador la genera al mis-
mo tiempo que crea la experiencia de tamafo, forma y color a partir del estimu-
lo de entrada. No hay nada de arbitrario o caprichoso en estos componentes di-
namicos de los preceptos, aunque si pueden ser ambiguos. Estan estrictamente
determinados por la naturaleza del esquema visual, aun en lo que respecta al
alcance de sus ambigiiedades.

Para aclarar la diferencia entre dinamica visual y percepcion de la locomo-
cion pueden ser ttiles unos cuantos ejemplos de como se representa el movi-
miento en medios inmoviles. La idea mas simplista de como se puede lograr



esta proeza consiste en suponer que el artista escoge una fase momentanea del
proceso del movimiento: un unico cuadro, por asi decirlo, el “Caballo al paso”.
Esta opinion esta claramente expresada en un manifiesto redactado por Alexan-
der Archipenko cuando en 1928 intentd lanzar una especie de pintura cinética
(Archipenko, 1928): «Para interpretar los movimientos, la pintura estatica tiene
que recurrir a simbolos y convenciones. No ha progresado mas alla de la fijacion
de un solo ‘momento’ de la serie de momentos que constituyen un movimiento,
y todos los demas ‘momentos’ situados hasta y después del momento fijado se
dejan a la imaginacion y fantasia del espectador».

Ya hemos comentado que las instantaneas, por mas que auténticas, a me-
nudo fracasan totalmente en lo tocante a dar una sensacion de accion, no es
el caso de las piezas anteriormente citadas. Ninguna dosis de imaginacion o
fantasia puede suplir lo que les falta. Ademas, a veces, la representacion mas
efectiva no corresponde a ninguna de las fases del suceso mostrado. De ello ha
dado una divertida ilustracion Salomon Reinach, al observar que:

De las cuatro posturas con que el arte europeo ha representado el caballo al galope
durante los diversos periodos de su historia, solo una se ha visto confirmada por la
fotografia instantdnea, y ésa, empleada por los artistas dticos del siglo V a.C., habia
sido casi completamente abandonada en el arte romano y permanecio ignorvada en el
arte medieval y moderno hasta el descubrimiento del friso del Partenon». Las otras
tres resultaron ser totalmente «erroneas».

La postura convencional del caballo galopante con las patas extendidas, tal
como aparece en el Derby de Epsom de Géricault, habia sido empleada en el
arte micénico, persay chino, y reaparecio en Europa en los grabados ingleses en
colores de finales del siglo XVIII, posiblemente por influencia china.

Cuando la fotografia desmintio ese antiguo esquema, los pintores sostu-
vieron, no sin razon, que eran las instantaneas las equivocadas, y los artistas
quienes estaban en lo cierto; pues sdlo la maxima extension de las patas traduce
a dinamica pictorica la intensidad del movimiento material, aunque ningun ca-
ballo puede adoptar esa posicion salvo durante el salto.

Las imagenes de accion retratan el movimiento exactamente en la medida
en que la figura lo muestre. En una de las fotografias seriadas de Muybridige,
una secuencia que muestra a un herrero trabajando, el pleno impacto del
golpe aparece solamente en aquellas imagenes en que el martillo esta to-
talmente levantado. Las fases intermedias no se ven como estadios transi-
tivos del violentisimo golpe, sino como un levantamiento mas o menos suave
de la herramienta, dependiendo la intensidad del angulo representado, como
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Figura 3 - Fotografia de Vicente Martinez ,
Ballarina de1987 Mévil .Recortable en papel (

tres piezas manipulables) 12x12x30cm.

ejemplo de Vicent Martinez podemos nombrar a la ballarina (manipulable).

No obstante, el hecho mas importante a tener en cuenta es que, en una obra
bien hecha de fotografia, pintura o escultura, el artista sintetiza la accion repre-
sentada formando una totalidad que traduce la secuencia temporal a postura
intemporal. En consecuencia, la imagen inmévil no es momentanea, sino que
esta fuera de la dimension del tiempo. Puede combinar diferentes fases de un
suceso en una misma imagen sin por ello incurrir en absurdo como en los gra-
bados de la escultura llamada “Marina” de V. Martinez. Wolfflin ha sefialado
que, muy legitimamente (Wolffin, 1986), el David de Donatello sostiene «aun»
la piedra en la mano, a pesar de que la cabeza de Goliat yace «ya» a los pies del
vencedor. Y cuando la judit del mismo escultor alza la espada, no es para de-
capitar a Holofernes, que ya esta muerto, sino en un gesto de desafio y triunfo
independiente del movimiento momentaneo mencionado.

Conclusao
El movimiento es el hilo conductor de toda la obra de Vicente Martinez, vemos
esculturas que se mueven realmente y otras que sugieren movimiento pero en to-
das tienen ese valor afiadido, “El Movimiento”, a esto se le suma lo atractivo de los
materiales y los artefactos que ha utilizado dandole un ritual que transciende al
tiempoy, entrando en otra dimension que provoca subjetividad y fuerte atraccion.
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Resumo: Este artigo apresenta um estudo
sobre as fotomontagens do artista brasileiro
Odires Mlaszho, pertencentes a série intitula-
da “Cavo um f6ssil repleto de anzois”, de 1996.
Para tanto, foram consideradas as teorias de
Vernant, Debray, Didi-Huberman e Canevacci
sobre as motivagdes que deram origem a ne-
cessidade do homem de produzir imagens.
Leva em conta também reportagens sobre o
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Abstract: This essay presents a study about
Odires Mldszho’s photo assemblages, which be-
long to the artist’s series entitled “Cavo um fossil
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1. Introducéo: olhar de longe
Ao longo dos séculos 0 homem criou imagens e simbolos que lhe auxiliaram a
compreender seu estar no mundo. Aimagem é produto dalinguagem, ou capaci-
dade humana de simbolizar e intercambiar simbolos, e suas caracteristicas sdo
determinadas pelas modifica¢Ges culturais e pela complexidade das relagdes
sociais que formam um ambiente visual, onde se estrutura a comunica¢ao ou a
troca dessas imagens (Canevacci, 1990: 22-31).

Assim, entre as inumeras imagens existentes ao longo da historia e na atu-
alidade, este artigo trata de algumas imagens pertencentes ao ambiente visual
denominado de arte contemporanea, especificamente as fotomontagens de
Odires Mlaszho, da série “Cavo um fossil repleto de anzois”, de 1996.

Para estudar essas fotomontagens, foram mobilizadas as ideias de Vernant,
Debray, Canevacci, Didi-Huberman e Barthes sobre as origens da imagem na
sociedade Ocidental, fundadas na cultura greco-latina.

Segundo esses autores, o fator motivador da criagdo das imagens € o impas-
se que o homem sente e sentiu diante de sua propria morte. Segundo eles, toda
imagem traz em si a reminiscéncia da morte, pois aimagem ¢ o duplo, o simula-
cro de algo ou alguém que um dia existiu. Olhar para essas imagens verossimi-
lhantes é acenar de longe para a tnica certeza de nosso destino.

2. Olhos petrificantes: a imagem como representacéo

antitética e eufemistica da morte
Na propria génese da imagem, ou imago, esta o triunfo do homem sobre a mor-
te. Foi talvez diante da morte que o homem teve pela primeira vez a ideia do
sobrenatural e desejou esperar para além da vida. A morte elevou o pensamen-
to humano do visivel ao invisivel, do transitorio ao eterno, do mundano ao di-
vino. Assim, a primeira experiéncia metafisica do homem concomitantemente
estética e religiosa foi o perturbante enigma da morte (Gerard Bucher, 1989, apud
Debray, 1994: 29). A mascara mortuaria, ou imago é a inscrigao significante e a
ritualiza¢do do abismo da inexisténcia por desdobramento, duplificac¢do eterni-
zada em matéria mais perene do que a carne. Ao registrar o seu duplo o homem
opde a decomposi¢ao da morte a recomposi¢ao pelaimagem (Debray, 1994:30).

O ato de fixar a imagem do rosto de seus mortos ao longo da historia e em
varias culturas representa a necessidade que o homem tem de registrar suas
memorias, seus medos e desejos primordiais em torno de sua existéncia eféme-
ra (Didi-Huberman, 1988:42).

Para os romanos da antiguidade classica, desde o periodo de 100 a.C., eter-
nizar o semblante de alguém em imagens significava também demonstrar
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tradi¢do e poder. As mascaras mortuarias daquela época davam origem a bus-
tos e esculturas pertencentes a elite romana. Segundo Janson, sdo rostos que
perdem na sutileza de captar tragos da psicologia do modelo, pois tem a inten-
sdo de apresentar expressdes sempre austeras, de quem € devotado ao culto
do dever de um pater familia de autoridade ferrenha. Tempos depois, na época
do governo de Augusto, cerca de 27 a.C., o costume de ter a imagem do chefe
de familia esculpida junto com os bustos de seus antepassados desdobra-se na
elaboragdo de esculturas solitarias dos lideres, tornando-se politica oficial do
império, cujo objetivo era refor¢ar a autoridade do governante, conservando a
austeridade dos rostos antigos agora idealizados na figura de um herdi, o impe-
rador (Janson, 2001:253-256).

E importante notar que as esculturas imponentes dos imperadores, produ-
zidas a partir da época de Augusto trazem consigo o mesmo olhar interpela-
dor e profundo presente nos bustos que eternizavam as mascaras mortuarias
dos lideres antepassados das familias. Assim, a figuragdo no Ocidente, dentro
da cultura greco-latina se funda na relag¢do problematica do homem com sua
finitude. A mascara mortuaria, como afirma Canevacci, esta na passagem, na
transicdo entre a carne e 0s 0ssos, fixa em material mais duradouro a fisiono-
mia de um rosto que ira apodrecer e desaparecer; é réplica inorganica do rosto
organico e constitui-se como unidade e identidade do vivo com o morto, do ser
com o nada (Canevacci, 1990: 67-69). Assim, aqueles rostos marmoreos escon-
dem em si o desejo vao da permanéncia de dominio e tradi¢do e também de
negac¢ao da morte.

Ao eternizar em marmore ou em bronze a forma da carne que desaparecera,
o homem tenta triunfar sobre sua curta existéncia. Estabelece assim uma rela-
¢do eufemistica com a morte, em que a suposta eternidade do marmore ou do
bronze parece vencer a efemeridade da carne. Olhar aqueles rostos gravados
no marmore € deixar-se fascinar por sua expressividade e for¢a, e a0 mesmo
tempo dar-se conta de que um dia houve um vivente que lhes suscitou a forma.

Além da imago, outra representa¢ao da morte marcou a cultura greco-latina
na antiguidade, e pode ser também aproximada da mascara mortuaria: a face
da Gorgona. As Gorgonas na mitologia grega eram trés irmas que uniam a ideia
do mortal e do imortal, tendo como a unica mortal, Medusa (Vernant, 1988:67)
O modelo plastico da Gorgona caracteriza-se por sua apresentagio frontal e
horrenda. E sendo apresentada em forma de mascara ou em corpo inteiro, a
Gorgona sempre encara o espectador que a observa. Olhar nos olhos da Gorgo-
na é ver a si mesmo face a face com o além, no que tem de mais aterrorizante.
(Vernant, 1988:105-106).



Contudo, embora a mascara mortuaria e suas derivagdes mantenham com a
morte uma relacao eufemistica — pois seu poder de eternizar um rosto pereci-
vel esconde sua verdadeira finitude — a figura da Gorgona a traz com todo hor-
ror possivel. A feiura da Gorgona e sua representagao frontal se opdem a beleza
de outros deuses e deusas como Apolo e Artemis e sua representagio perfilada.
Na mitologia grega, para os mortais, a Gorgona € a antitese de tudo que signi-
fica a vida, sua imagem evoca a frieza e a rigidez cadavérica simbolizadas pelo
ato de petrificar quem a encara. O horror concretizado na figura da Gorgona
concentra-se em olhar para ela. Encarar a Gorgona é deparar-se diretamente
com a morte.

3. Os olhos petrificantes nas fotomontagens de Odires Mlaszho
Odires Mlaszho trabalha com imagens que encontra em livros, revistas ou pan-
fletos, recombinando-as para encontrar nelas novos significados. Foi assim que
em 1996 desenvolveu sua série de fotomontagens “Cavo um fossil repleto de
anzois”, que consistia na justaposi¢do de olhos de politicos alemies da década
de 60, retirados de um catalogo com fotos desses lideres, a imagens de bustos
de membros da elite romana da época imperial, presentes em um outro livro
(Furlaneto, 2013).

Ao recortar em circulo a area dos olhos dos lideres politicos alemaes e co-
loca-las sobre a face das fotografias dos bustos romanos reproduzidas em um
livro, Mlaszho ressuscita o olhar daquelas cabecas de pedra e bronze, unindo a
imagem da carne a imagem dos bustos, registradas originalmente pela fotogra-
fia e depois reproduzidas em livros (Figura 1, Figura 2).

Com a fotomontagem, Mlaszho péde unir duas maneiras de captar o ins-
tante e eternizar aquilo que perecera: o Monumento e a fotografia. Barthes afir-
ma que ao desejar registrar suas lembrancas, o homem primeiro lancou mao
do Monumento, substituto da vida, algo que falava da morte e ndo era mortal.
Mais tarde, o homem faria 0 mesmo com a fotografia, recurso mecanico que
registra um momento, e carrega consigo o significado de “isso-foi”, a represen-
tacdo pura da morte (Barthes, 2012:86-87).

Os bustos romanos, concretizados em marmore e bronze fazem par-
te do que Barthes chama de Monumento, pois eternizaram os rostos da classe
dominante romana do periodo imperial em materiais resistentes. Com a foto-
grafia, sdo eternizados novamente, mas dessa vez em papel perecivel, e repro-
duzidos em livros. Contudo, embora o suporte dessas fotografias seja papel, um
material bem mais fragil do que o metal e a pedra, a expressdo imponente dos
rostos dos bustos foi conservada pelo olhar do fotdgrafo, que as registrou em
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17. BRONZE PORTRAIT (*CAESAR™). ABOUT jo B.C. ROME, MUSEQ NAZIONALE

Figura 1 - Odires Mldszho. Cesar. Inkjet sobre papel
Hahnemihle Photo Rag 305. 70 x 50 cm, 1996.
S&o Paulo, Brasil. Fonte: http://www.saatchigallery.com/

artists/odires_mlaszho.htm



22, AUGUSTUS. 3i-14 B.C. ROME, PALAZZO CAPFITOLINO

Figura 2 - Odires Mldszho. Augusto. Inkjet sobre papel
Hahnemiihle Photo Rag 305. 70 x 50 cm, 1996.

S&o Paulo, Brasil. Fonte. http://www.saatchigallery.com/
artists/odires_mlaszho.htm
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primeiro plano, evocando a monumentalidade e o peso daqueles materiais e a
grandiosidade atribuida aquelas personalidades da elite imperial romana.

Aqueles rostos-monumentos foram ressuscitados por circulos recortados
que continham o olhar de lideres politicos alemaes de outra época e local, no
caso, da década de 60 do século XX. Mlaszho deixou que pequenas imperfei-
¢oOes de encaixe entre o rosto base e o olhar nele inserido ficassem evidentes,
para que causassem o estranhamento inicial e logo desvelassem o modo como
foram criadas essas imagens. Se olharmos diretamente para os olhos, 0 jogo en-
tre as duas imagens fotograficas se desfaz e conseguimos separar a fotografia
dos lideres daquelas das cabe¢as romanas. Para manter o dialogo entre ambas
¢é necessario mirar o limiar do circulo com o rosto. Dessa forma, as cabecas de
pedra e metal ganham vida e seu olhar nos interpela.

Sao cabecas de dirigentes romanos que nos olham como se tivessem voltado
avida e reafirmassem sua austeridade e rigidez, seu direito “natural e diviniza-
do” ao poder e a dominag¢do. Olham para nds no lugar daquele que é eterno e
poderoso. Essas fotomontagens reavivam simbolos de dominag¢ao de um passa-
do distante, dessa vez, resgatados de um livro pelo artista, como quem descobre
fosseis, e que ao ressignifica-las faz com que questionem as relagdes de poder
ainda existentes.

As cabegas de Mlaszho, ainda que belas, aproximam-se também das Gorgo-
nas. Sao rostos cujos olhares nos fascinam, nos fisgam como anzoéis, nos parali-
sando como se estivéssemos em frente a Medusa, pois € dificil ndo se demorar
diante do mistério que tem movido o homem ao longo da histdria, sua propria
morte, e que esta presente nessas cabecas.

Mlaszho fez com que coexistissem nessas cabecas as ideias de morte e
poder, suficientes para transforma-las em Gorgonas contemporineas, tao
assustadoras quanto aquelas da mitologia grega.

4. Consideracaes finais
Segundo Didi-Huberman, em toda a arte greco-romana, e mais tarde na crista
europeia, foi trabalhada a questao da grande perda. Olhar para imagens é evo-
car a cisdo inicial de que tomamos consciéncia desde ha muito tempo, a oposi-
¢do entre vida e morte. Por um lado ha aquilo que se vé do tumulo, a evidéncia
de um volume, uma massa de pedra, mais ou menos geométrica ou figurativa,
coberta de inscri¢des; uma massa de pedra trabalhada, talhada, modelada, o
mundo da arte e do artefato. Por outro lado, ha aquilo que nos olha de volta, de
dentro do tumulo, em outras palavras, a consciéncia que temos de que ali jaz
um semelhante morto. Esse morto é desintegrado, vazio, e esse esvaziamento



nao concerne ao mundo do simulacro, do artefato, pois € ele mesmo a presenca
do nada, da morte. Assim, toda produ¢do imagética contrapde-se ao vazio da
morte. Configurar, concretizar em imagem material € tentar preencher o gran-
de vazio (Didi-Huberman, 1988:37).

Assim, materializar imagens, seja por meio da escultura, pintura, fotografia
ou quaisquer outros meios técnicos, € tentar superar o vazio da morte, da ine-
xisténcia. E a0 mesmo tempo em que essas imagens tornam-se presentes na re-
alidade fisica, ndo deixam de evocar, por oposi¢cao, aquilo que tentam superar.

Olhar para as Gorgonas de Mlaszho é lembrar de que um dia aquelas mas-
caras romanas tiveram um rosto mortal que lhes preencheram e que se dissipou
com a a¢do do tempo. Essas Gorgonas sao vanitas contemporaneas, que além de
nos lembrar de que um dia morreremos, assim como morreram aqueles que fun-
damentaram a por¢ao greco-latina de nossa cultura, nos lembram de um passa-
do de dominac¢ao que infelizmente ainda nos € tao presente. Sao cabegas fosseis
que nos ferem duplamente com seus anzdis imaginarios ao lembrar-nos de nos-
sa condi¢ao fatidica que é a decadéncia e a morte, e de que temos como heran-
¢a historica e cultural uma organizagio social em que poucos dominam muitos,
causando a estes ultimos, situa¢Ges de injustica e desigualdade. O olhar daqueles
bustos volumosos de Odires Mlaszho, fotografados e ressuscitados nos enlagam e
nos questionam sobre que destino desejamos tragar antes do inexoravel fim.
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Resumo: Este artigo apresenta um estudo
de “Macarrio aos frutos do mar” (2003), de
Elisa Queiroz e sua possivel relacdo de re-
sisténcia frente ao filme “A pequena sereia”
(1989) da Disney. Trata-se de uma tentativa
de analisar a obra sob um viés de questiona-
mento frente aos padrdes fisicos dos princi-
pais personagens da Disney, tendo em vista a
relevancia das praticas artisticas para repen-
sarmos e rediscutirmos ordens instituidas.
Palavras-chave: arte / Elisa Queiroz / sub-
versao / Disney / A Pequena Sereia.

Abstract: This article presents a study of “Pasta
with seafood” (2003), by Elisa Queiroz and her
possible resistance relationship before the movie
“The Little Mermaid” (1989) by Disney. This is
an attempt to analyze the work under a question-
ing bias compared to the physical standards of the
main characters of Disney, taking into account
the relevance of artistic practices to rethink and
rediscuss imposed orders.

Keywords: art / Elisa Queiroz / subversion /
Disney / The Little Mermaid.



Introducdo
As princesas da Disney tém uma longa historia em protagonizar a magreza ex-
trema e desde a Branca de Neve (1937) notamos a cintura estreitada. Nao pode-
mos deixar de considerar a grande influéncia destes desenhos no favorecimen-
to da hegemonia da magreza. A aparéncia esbelta e com pouca gordura corpo-
ral é associada a saude, glamour e beleza, devendo ser admirada e tida como
exemplo para as espectadoras. Nesse sentido, podemos pensar na Disney como
perpetuadora do corpo magro — sobretudo o feminino — ou seja, como um for-
te componente da industria cultural que, como diz Edison (2002) escolhe o que
¢ beleza tornando invisivel o que nio é de seu padrio.

Em “A Pequena Sereia” (1989) a constatacio fica bastante evidente. Ariel,
personagem principal, exibe na maior parte do tempo seu corpo delgado ao
passo que Ursula, a vila banida da “sociedade do mar”, é retratada como gorda,
com fartos seios, nadegas e barriga. A obesa ¢ excluida, abandonada na escu-
riddo. Ha uma passagem do filme onde € notoria a associa¢do de gordura com
negacdo: Ursula mostra a Ariel seus poderes transformando uma triste mulher
gorda em uma magrinha feliz. A propria vila, em determinado momento, cria
um feitico e torna-se magra para tentar se casar com o principe.

O desenho, baseado no conto homénimo de Hans Christian Andersen
(1805-1875) de 1837, traz pelo menos dois simbolos da visdo ocidental tradicio-
nal da sereia: voz atraente e beleza (tracada pelos padrdes estéticos hegemoni-
cos). A sereia, como a conhecemos hoje, ainda encontra-se imersa em sedugao
e poder e é justamente nesse ponto que Elisa Queiroz (1970-2011) toca ao uti-
lizar seus proprios excessos para protagonizar “Macarrdo aos Frutos do Mar”
(2003). Como veremos, a artista propde com o corpo obeso de sereia um jogo de
seducdo com o espectador agucando seus sentidos através do paladar. Utilizan-
do de muita ironia, ela sensibiliza os padrdes vigentes. Baseado nisso, o estudo
buscara uma leitura analoga ao filme, inter-relacionando aspectos inerentes a
cada um deles. Desta forma, ampliamos o sentido de inteng¢do da artista consi-
derando todo o contexto ao qual o objeto artistico foi construido.

Comegaremos nossa analise tecendo breves comentarios sobre “A Pequena
Sereia”, tendo como base o filme na versio dublada para o Brasil, para entdo
partirmos para a desconstrucdo do cAnone da Disney a partir de Queiroz.

1. A Pequena Sereia
O filme nos mostra alguns momentos da vida de Ariel, uma sereia de 16 anos
que sonha em sair do mar para conhecer o mundo humano. Apds avistar o navio
do principe Eric na superficie e salva-lo de uma tempestade, apaixona-se por
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ele desejando se casar. A abertura ja revela o quao esbeltos sdo os seres do mar,
sobretudo as sereias, que surgem dancando através dos nados ritmados. Todas
brancas, de olhos azuis, com fei¢oes ocidentais. O rei Tritdo, pai de Ariel e ou-
tras sereias e possuidor de uma visivel boa forma, detém todo o poder dos ma-
res e deve proteger a sua familia a todo custo. Ariel, apesar de respeita-lo, € con-
tra a proibi¢ao do contato entre humanos e seres do mar. A grande ameaga vem
de Ursula, “[...] a drag queen who destabilizes gender as she performs it, who
is the ‘dark continent’ of the feminine, who is ‘jouissance’” (Bell et al., 1995:
13). Este “lado negro” do feminino foge as normas inclusive pela corporeidade.
Ursula, ao contrério de Ariel, é obesa, possui excessos. Estd longe de ser uma
sereia, ao invés disso, se assemelha a um polvo com tentaculos que se misturam
com sua adiposidade. A vestimenta com recortes na cor preta e a maquiagem
excessiva enfatizam sua aura negativa. Banida, exilada da “sociedade do mar”,
vive na escuriddo negociando com pessoas insatisfeitas com a vida “de baixo”.

E nitida a proposta do desenho em manter a imagem da mulher subjugada ao
homem. Ariel deseja viver no mundo de seu amado, pertencer a ele. Esta submis-
sao pode ser entendida como uma caracteristica das produgdes da Disney, que
costuma apresentar a mulher — e também a natureza — objetivada ao beneficio
do homem. As boas mocgas sdo (magras) domesticadas, as vilas sao gananciosas
e subversivas a ordem e o homem representa o dominio e a civilidade no mundo
(Bell et. al,1995: 11). Em outras palavras, o filme é mais uma afirmagio da Disney
para reforgar o “classico” (leia-se hegemonico) (Hateley, 2006).

O climax da histdria ocorre quando Ursula, sabendo do desejo de Ariel, pro-
poe um acordo. Oferece-lhe pernas para viver na superficie em troca de sua voz.
O desenho segue com as dificuldades de Ariel em se adaptar ao “novo mundo”
e conseguir o beijo de seu amado. A sereia luta para caminhar com seus novos
pés e busca expressar seu amor sem palavras, ja que esta sem voz. Quando esta
prestes a alcangar o amor do principe, eis que surge a bruxa, desta vez magra
por conta de um feitico, que trapaceia e utiliza a voz da sereia para seduzir Eric.
Enfeiticado, o principe s6 tém olhos para Ursula (disfarcada de Vanessa) e qua-
se se casa com ela. Gragas a ajuda de seus amigos, Ariel consegue cancelar o
casamento e recuperar sua voz. O por do sol do terceiro dia se encerra e a bruxa,
revoltada pelo principe ter reconhecido a sereia pela voz, a arrasta e exige o cum-
primento do contrato. O pai de Ariel surge salvando-a do acordo se aprisionando
em seu lugar e cedendo seu poder. Depois de muitas reviravoltas, Eric consegue
golpear Ursula, que morre pelo ferimento, e tudo termina em festa. Ariel conse-
gue o consentimento do pai para se tornar humana (ele mesmo lhe concede o par
de pernas) e casa-se com o principe, abandonando de vez o fundo do mar.



Figura 1 - Elisa Queiroz, Projeto da instalagdo

Macarrdo aos frutos do mar (2003).

Como conclusdo fica a mensagem de que Ariel, a boa mog¢a, magra e bela
mereceu um “final feliz”, ao passo que Ursula, a vild gorda e assustadora nio
teve chances. Desta forma reforcamos que o filme “[...] seem[s] in part designed
to reinforce negative stereotypes about women and girls” (White, 1993: 184).

2. A Grande Sereia

Elisa sabia dos limites entre ficcdo e a realidade, sabia que ambas muitas vezes se anu-
lam, mas que pelo menos em alguns momentos se potencializam, se fortalecem e des-
constroem o que achamos saber do mundo: como por exemplo, a beleza, ou melhor, os
estereotipos que temos da beleza (Elisa, 2013: 1).

Buscando repensar os valores estéticos estabelecidos pela cultura dominante,
Elisa Queiroz utilizava seu corpo obeso na arte. O projeto poético da artista, de-
signer e videomaker é um espelho de sie, como as sereias, é permeado de sedugio.

Queiroz possuia uma poética autorreferenciada que parecia rediscutir a sua
situac¢do, como mulher e obesa, na contemporaneidade. “Sua obra invade os sen-
tidos. Uma tendéncia que revela uma intencionalidade: dialogar com a sedugao
e arevisdo de valores engessados pelos sistemas do corpo, da arte e da cultura”
(Cirillo, 2013: 247).

O nao aceite por parte da artista dos padroes estabelecidos para o corpo €
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evidenciado em trabalhos camuflados pela ironia que resultam na homologa-
¢ao dos seus excessos. Ela parecia fazer graga com a arte, como forma de lutar
contra os poderes instituidos, desafiando as normas.

Queiroz discutia sua identidade com humor buscando um novo olhar através
do aparente desencaixe da sua corpuléncia. Sua poética € impregnada de si, seu
corpo transborda para a obra, diz como obra (Elisa, 2013). Sua voz parece fazer
parte de um debate em construgdo que envolve a diversidade e a reconstrucao
dos modelos de beleza estabelecidos.

A partir de 1980, podemos observar uma crescente tendéncia por parte de
alguns artistas em utilizar a obesidade como imagem geradora em seus proces-
sos criativos. Dentre eles encontramos mulheres obesas (Brenda Oeulbaum,
Fernanda Magalhaes, Laura Aguilar, Rebecca Harris, etc.) que objetivam li-
bertar o corpo feminino das amarras sociais e culturais através da arte. Como
elas, Queiroz fazia uso do autorretrato, expandindo sua identidade e tornan-
do publico o olhar sobre si. Através disso, atentava para o quéao “[...] powerful,
ubiquitous and invasive the demands of culture are on our bodies” (Bordo, 2003:
xix), mostrando a possibilidade de transcender estes discursos denunciando,
mesmo que indiretamente, “[...] as falhas das representagdes e os efeitos de re-
naturalizagdo de toda politica de identidade” (Preciado & Carrillo, 2010: 51).

Em “Macarrdo aos Frutos do Mar” a artista realiza uma subversio da se-
reia que pode ser entendida como uma desconstru¢io do canone da magreza
da Disney. Protagoniza como figura central e ndo esconde seus excessos, pro-
vocando inclusive os sentidos do espectador através da escolha do material uti-
lizado no trabalho: folhas de lasanha. Enfileirando os filetes da massa impres-
sos com a imagem através da transferéncia por papel de arroz (técnica de con-
feitaria bastante utilizada para a transposi¢ao de fotografias em bolos), criou
um painel com 120 folhas de massa organizadas em 10 fileiras de largura por
12 fileiras de altura. O grande mosaico formado nos apetece, o titulo permite
imaginarmos Elisa Queiroz como prato principal. O “alto teor caldrico” da obra
sugere uma libertacao do paladar.

A imagem nos mostra a grande sereia de cabelos ruivos como os de Ariel
acompanhada de seu “cio-tubardo” sendo capturada por um humano, enquan-
to Netuno (segundo a leitura de Vieira Junior [2007]) sai das aguas tentando
resgata-la (Figura 1). No filme da Disney o corpo obeso ¢ mostrado como sind-
nimo da diferenca. Aqui, todos os personagens fogem a hegemonia da magreza
e revelam sem nenhum retraimento suas gorduras.

Queiroz refor¢a a ideia de um corpo como obra, transbordado, impregna-
do de celebragio. Esta sereia ndo parece se importar em mudar seu corpo, sua



forma. Quer permanecer sereia, quer permanecer gorda. Nao troca sua voz por
nada, ao invés disso, utiliza seus trabalhos formando um coro dos corpos fora
de cena que tensionam e provocam as normas da “boa forma”.

Diferente de “A Pequena Sereia”, ndo encontramos também nenhuma gran-
de ameaca como Ursula na cena, mas talvez Elisa possa englobar o papel da
vila, ja que, como ela, foge as normas e estruturas pré-estabelecidas fragilizan-
do a estética dominante. Para ela, possuir um corpo magro ndo € sinénimo de
felicidade e autossatisfacao.

Nesse mote, ¢ muito importante considerarmos “o corpo de sereia” de Elisa
como algo que “also works to fashion women’s self-perceptions, and can be the sour-
ce of critiques of hegemony” (White, 1993: 182). O trabalho pode ser visto como
uma forma de “dar voz aos silenciados”, mostrando uma poténcia de inflamar
espectadores, trazendo a eles a possibilidade de também se questionarem so-
bre os valores petrificados da estética corporal.

Concluséo
Embora haja uma tentativa da midia e de todo o sistema cultural em valorizar o
que se tem chamado de “diversidade” (incluindo corpos “acima do peso”, com
a criacao de nichos plus size, por exemplo), notamos que o corpo identificado
como “fora de forma” néo figura como personagem principal e tampouco é tido
como um exemplo a ser seguido.

“A Pequena Sereia” apesar de ser de 1989 continua sendo um filme com
grande popularidade. Hoje encontramos a versao remasterizada e desenvolvi-
da com a tecnologia Blu Ray, desenhos na televisao, dois filmes e musicais. No
entanto, ainda nao localizamos na Disney alguma produgio significativa onde
a protagonista ndo possua os padrdes que discutimos.

Como vimos, “A Grande Sereia” pode ser lida como uma contribuinte da
ndo-aceitagdo das normas estéticas impostas pela Disney (e ndo apenas por
ela). Uma sereia ndo precisa ser magra para ser “boa” ou “atraente”. Assistir
“A Pequena Sereia” depois de conhecer “Macarrio aos Frutos do Mar” é uma
experiéncia impar que permite ampliarmos nosso campo de visdo. Permite-nos
voltar ao passado e desconstruir regras tidas como verdades absolutas. Permite
nos deixarmos seduzir pelos sabores, pelos excessos. Criamos a possibilidade
de questionar o porqué de determinados personagens possuirem certas carac-
teristicas. (Des)entendemos um pouco mais o mundo transposto da fic¢ao para
o0 “real”. (Trans)formamos nossa opinido.

Além de Queiroz, existem outras grandes sereias que também vém sur-
gindo de praticas artisticas embasadas na fat acceptance. Pessoas que nio se
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conformam com a visdo negativa que se tem sobre 0s corpos obesos se retinem
para repensar as praticas hegemonicas que os rotulam e a internet tem sido um
campo aberto para este questionamento. Encontramos inimeras “Fat Mermai-
ds” narede. Artistas assumidos e ndo assumidos se apresentam no espago virtual
para compartilharem seus desenhos, imagens, montagens, performances e
mais um pouco de sereias gordas. Um fendmeno interessante e que merece
estudos posteriores.

Isto nos mostra, dentre outras coisas, que a ordem da magreza parece estar
mudando, ou melhor, parece estar sendo confrontada com mais for¢a. A Gran-
de Sereia tomou novas formas, se ampliou, se disseminou. Agora no plural, o
ser de possivel origem mitologica tem varios tamanhos, cores e significados.
Talvez este seja 0 momento da Disney repensar seu canone. Talvez seja 0 mo-
mento de presenciarmos novas “Ariéis”.
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Resumo: Las estructuras seriales se han utili-
zado como recurso narrativo a lo largo de los
siglos, activandose especialmente a partir
del acto fotografico. Con el analisis de la obra
de la Soledad Cordoba, pretendo demostrar
que este tipo de procedimiento formal con-
tinua vigente en la practica artistica actual.
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Abstract: Serial structures have been used as a
narrative mechanism throughout the centuries,
especially activated through the photographic act.
With the analysis of Soledad Cérdoba’s work, I
try to demostrate that this type of formal proce-
dure remains valid in the current artistic practice.

Keywords: procesual-art / photograpy / se-
rial structures / Soledad Cérdoba.

191

Loeck Hernéndez, Juan (2015) “Aproximacién al lenguaje procesual-seriado en las artes plésticas en la baja posmodenidad:

la obra de Soledad Cérdoba.”

Revista Gama, Estudos Artisticos. ISSN 2182-8539, eISSN 2182-8725. Vol. 3 (5): 191-195.



192

Loeck Herndndez, Juan (2015) “Aproximacién al lenguaje procesual-seriado en

las artes plésticas en la baja posmodenidad: la obra de Soledad Cérdoba.”

Desde siempre, ha habido una tendencia enla alta cultura que tiende a clasificar
las Artes por la manera diferente en que expresan la magnitud temporal. Asi, la
musica, el teatro, la danza, la poesia, el cine esencialmente requieren, para co-
municarse, fluir en el tiempo real. En cambio, las artes plasticas, en principio
imagenes inmoviles, se perciben en ausencia de tiempo, en la simultaneidad,
en presencia solo de espacio. Bien es cierto que, como dice Rudolf Arnheim en
su conocido manual Arte y percepcion Visual (1986), en la pintura es necesario
realizar un recorrido visual, temporal, para apreciarla en su totalidad (se pro-
duce un movimiento ocular como si estuviésemos leyendo), pero la percepcion
es eminentemente estatica. Aunque esto no es rigurosamente asi, ya que esta
diferencia entre artes del tiempo y artes del espacio no coincide exactamente
con lo movil y lo inmovil; caso de las representaciones bidimensionales que se
construyen con una estructura secuencial, no simultanea, y que precisan de un
sistema de lectura que posee un caracter temporal. “De este tipo son las histo-
rietas, [los cOmics], y asi eran también ciertas pinturas narrativas que fueron
muy populares en el siglo XV, en las que de izquierda a derecha se veia a Eva
creada de la costilla de Adan, ofreciendo la manzana, a ambos reprendidos por
Dios y finalmente expulsados del paraiso por un angel”.

Como vemos, narrar una historia desde un punto exclusivamente iconogra-
fico, mediante sucesiones de imagenes estaticas yuxtapuestas, consecutivas,
no es un recurso que se invente la contemporaneidad; ya existe en los salterios
medievales, en las historias satiricas del XVIII, pasando por los ciclos o pasos
pictdricos, y tiene un punto de inflexion importante con el uso de la fotografia
a finales del siglo XIX. Me refiero a los procedimientos seriales cronofotografi-
cos que llevaron, por un lado, a la representacion cinematografica pero que, por
otro, permitieron un desarrollo de la imagen fotografica seriada, que tuvo gran
importancia en los artistas conceptuales procesualistas, en sus articulaciones
de documentaciones empirico-mediales.

En nuestro tiempo y a mi modo de ver, en el contexto de las artes plasticas
son las estructuras seriales narrativas las que mejor trasmiten la idea de hibri-
dez en el decurso de la temporalidad entre artes vectoriales y no vectoriales.

Hace ya 14 afos que descubri el trabajo de Soledad Coérdoba. Lo vi impreso
en el catdlogo de la XIII edicion del certamen “Circuitos de Artes Plasticas y Fo-
tografia” (2001), programa promovido por la Comunidad de Madrid que selec-
ciona anualmente a jovenes artistas plasticos y que lleva siendo una importante
cantera de promesas emergentes de las Artes Plasticas residentes en Espana.
Una de las obras que presento al certamen, de titulo MI II y fechada en 2001,
esta constituida por una serie de 16 fotografias a color que muestran el primer



plano de la propia artista hieratica, pero cuyas pestafias van creciendo a lo largo
de las secuencias hasta construir una suerte de marafia que cubre su rostro. La
serie se articula desde una narrativa de baja intensidad, “metamorfica”, de for-
ma que, a través de secuencias yuxtapuestas, puede leerse un micro-relato ale-
gorico, donde el cuerpo actia como metafora, aludiendo a cuestiones identita-
rias y emotivas. Es su pagina web, la artista habla en estos términos de su obra:

Me interesa la fotografia como medio parva transmitir y representar nuevas realidades
y como herramienta para arrojar interrogantes sobre la existencia del ser humano.
Con mi obra exploro los territorios de confusion donde confluyen las fronteras de la
realidad y la ficcion, lo comprensible y lo sobrenatural, lo bello y lo siniestro, lo cono-
cido y lo extraiio. También me inquieta la relacion que tenemos con los elementos de la
naturalezay valoro lo fantdstico como una forma de trascender a nuestro ser. Por ello
represento lugares donde todo es posible, paisajes reales que estimulan la creacion de
nuevas realidades o lugares que invitan alareflexion dentro de nuestrarealidad diaria.

Ante una obra asi, uno tiene la impresion de que se va generando una suerte
de “activacion” cuando el espectador la mira. Ver la serie de imagenes en su
conjunto produce en la mente del espectador-lector una percepcion temporal
que tiene un cierto caracter cinematografico. Es un proceso de time lapse que
se construye, no mediante el efecto simultaneo, sino mediante un proceso de
lectura por yuxtaposicion; vamos leyendo las imagenes mediante la sucesion
ordenada de la serie. Poesia iconica, en definitiva, que es el medio en el que se
desenvuelve nuestra artista.

Soledad Cordoba, Avilés 1977, se define como artista plastica, como una pin-
tora que utiliza la fotografia como medio de expresion, bebiendo en las fuen-
tes conceptuales de mujeres artistas que la han precedido; artistas-fotografas
como Francesca Woorman o Cindy Sherman, cuyo posicionamiento feminista
y las cuestiones de identidad construyen un discurso fundamentalmente auto-
biografico, como es también el suyo.

Asimismo, es innegable que su obra tiene unas cualidades perfomativas
considerables; pero es una performance oculta, intima, cuya accion no se pro-
duce publicamente, sino en la soledad del taller. Esto acerca a Cordoba a ar-
tistas conceptuales de vocacion procesual que la han precedido; artistas que
igualmente manejan formalmente registros seriales, de caracter narrativo per-
formativo, dentro del rigorismo que se presume a la obra conceptual clasica,
como es el caso de Helena de Almeida o de Ana Mendieta. En la obra de Helena
de Almeida, a mi modo de ver bastante irOnica, la narracion seriada tiene un
fuerte componente metarreferencial con respecto al hacer pictorico. En cuanto
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a Ana Mendieta, su obra es la pura reivindicacion del rol de la mujer artista en
toda su expresion. El uso que Mendienta hace del lenguaje seriado creo que es
fundamentalmente vehicular, es decir, realiza un documento notarial que es el
registro aséptico que nos retrotrae a un gesto, a una accion. La obra de Soledad
Cordoba tiene reflejos que nos acercan a la poética de estas dos artistas, a las
que sin duda cita, aunque su vision onirica se diluye en la estética postmoderna
de entre siglos, apropiandose también de la estética simbolista del XIX. Como
ella misma indica en una entrevista, entiende “la estética como una experien-
cia de lo sublime”.

Soledad Cordoba estudia Bellas Artes en Madrid, dandose a conocer en
2001, aun cursando el ultimo curso de la facultad, cuando, ademas de ser selec-
cionada en el certamen Circuitos, gana el primer premio de Fotografia del pe-
riodico El Mundo. A diade hoy, Soledad Cordoba lleva en activo mas de quince
afos en el panorama artistico, siendo ademas doctora en Bellas Artes y docente
universitaria. Si estudiamos su evolucion, o mejor dicho, las vivencias de taller
que ha venido desarrollado brillantemente a lo largo de estos aios, observa-
mos como sus nuevas busquedas creativas la obligan a modificar el lenguaje
de la seriacion, reduciendo progresivamente el numero de secuencias emplea-
das y aumentando el espacio circundante antes limitado al primer plano de su
cuerpo, hasta el punto que los sistemas seriados desaparecen para presentarse
fotografias unicas. Otro efecto que se observa es que, aunque la artista sigue
utilizando su imagen como vehiculo de presentacion de sus relatos oniricos, va
modificando los encuadres, alejando el punto de vista en zoom (es importante
observar que en la obra de esta artista hay un fuerte componente de la estruc-
tura cinematografica), de manera que sus autorretratos se alimentan cada vez
mas del espacio que los circunda, hasta construir escenarios fantasmagoricos
donde la figura flota en un segundo plano. La figura se aleja, se integra en un
espacio espectral que, como la inquietante fotografia el Silencio III, recuerda
alguna pesadilla de los suefios del pequeiio Nemo en su inseparable cama.

Su caso no es el habitual. He detectado que, aunque es relativamente fre-
cuente que artistas jovenes se interesen por trabajar con la estructura seriada,
mas tarde, en “un acto de madurez” artistico, de ordinario abandonan este pro-
cedimiento, realizando obras plasticas donde reducen al minimo el numero de
elementos formales constitutivos. Parece que las estructuras seriales son un
sistema muy atractivo para el artista joven, pero va perdiendo ese interés segiin
va desarrollandose su carrera, tanto por asuntos de galeria de orden crematisti-
co, como conceptual. También es cierto que hay en las estructuras seriadas un
problema formal que repercute en la presentacion medial de estas obras; tiene



mas impacto en una revista una sola imagen a mayor tamafio que una seriacion
que, al reducirse, se convierte en un elemento borroso, en una reticula abstracta.

En su magnifica pagina web, podemos ver en imagen como Soledad Cor-
doba también fue reduciendo el numero de elementos que componian las se-
ries hasta los tripticos de 2007, para acabar realizando, hacia el afio 2010, fo-
tografias unicas donde el lenguaje se concentra en un instante, en una pose
estudiada, evocadora, teatral, tal como mandarian los “canones”. No obstante,
en algunos de sus ultimos trabajos de la serie Athelier (2012-2014), me ha sido
muy grato comprobar que recupera el lenguaje seriado, manteniendo su propia
esencia. Las obras inciden ahora en el espacio habitado, espacio que ocupa el
lugar del cuerpo que queda reducido a una leve niebla.

Conclusién
La coherente obra de Soledad Cordoba, analizada en estas lineas, permite
constatar la vigencia de la seriacion como una estructura activa ya sea desde la
intencionalidad pedagdgica de la “academia procesual” (es decir al hacer una
obra plastica alamanera de), o como dispositivo documental para narrar proce-
sos, gestos o acciones performativas. Este tipo de obras sigue siendo un recurso
procedimental vigente en la practica artistica contemporanea.
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Resumo: Tema e variagdes ¢ uma estrutura
de pensamento herdada da musica e tomada
por Rui Macedo que nos demonstra como as
premissas de uma instalag¢do da pintura (em
acordo com o que € a sua representagdo) po-
dem desdobrar-se em multiplas exposi¢des e
apelar a experiéncias estéticas distintas.
Palavras-chave: pintura / Rui Macedo / in
situ, / instala¢do / variacdo.

Introducdo

Abstract: Theme and variation is a structure
from musical compositions. Inherited by the artist
Rui Macedo who demonstrates how a first instal-
lation (a theme) made out of paintings becomes,
over and over again, another exhibition with dis-
tinct aesthetic attraction for the observer.
Keywords: painting / Rui Macedo / in situ /
installation / variation.

Rui Macedo (Evora, 1975) é um artista plastico portugués cujo singular percut-

so se estrutura na pratica da pintura e no seu posicionar especifico nos espa-

cos onde se expde. O lugar para o qual concebe as suas instalagdes pictoricas

tem um papel vital, imprescindivel e condicionante das opg¢des plasticas, sejam
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estas a defini¢do de formatos e dimensdes, sejam os conteudos propriamente
figurativos da representagio pictdrica. Rui Macedo assume a pintura na sua
tradi¢ao europeia, convocando a exceléncia da sua pratica aliada a uma fungao
performativa em acordo com o lugar/ posi¢ao que ocupa.

1. Constituicdo do tema (e variacdes)

A complexidade do pensamento criativo deste artista pode ser testada com a
analise do seu ultimo projeto que se estrutura na logica do tema e variagoes. O
tema é apresentado em 2013 com a primeira instalaco intitulada Artimanhas
do Escondimento realizada na Galeria Amarelonegro situada no Rio de Janeiro.
Resumidamente, sdo 4 as caracteristicas de Artimanhas do Escondimento que
permitem assumi-la como tema para 3 instalagdes posteriores. Podem-se enun-
ciar assim: 1) tratamento técnico das pinturas; 2) a sua posi¢ao no espago expo-
sitivo; 3) as paredes coloridas e 4) um texto.

Em Artimanhas do Escondimento as pinturas tém representacdes em trompe
Poeil e estdo estranhamente posicionadas face as premissas classicas da muse-
ologia, numa sala pintada com verde turquesa, cor escolhida especificamente
para a ocasido (Figura 1).

A sala € atravessada horizontalmente por uma frase de Petrarca, numa ci-
tacao de Subida ao Monte Ventoux onde o autor, perante a experiéncia da paisa-
gem, divaga sobre a existéncia humana.

Em siléncio, pus-me a considerar a insensatez dos homens que, descuidando a parte
mais nobre de si mesmos, se dispersam em vdos espectdculos e especulagoes initeis, bus-
cando no exterior o que poderiam encontrar dentro de si mesmos. Pensava qudo grande
seria a nobreza da nossa alma se esta, em vez de degenerar voluntariamente afastando-
-se da sua origem, ndo convertesse em desonra o que Deus lhe deu para sua honra
(Petrarca, 2011:57)

No contexto expositivo, a linha formada por este excerto tem uma fungao
performativa: converte a linha de texto em linha de horizonte.

1.1 Primeira Variagéo
Seguidamente, como primeira variagdo, outras pinturas sao apresentadas no
Museu Nacional do Conjunto Cultural da Republica em Brasilia num espa-
¢o constituido por um corredor e uma sala trapezoidal. Sob o titulo Replay, as
obras assumem posi¢oes distintas mantendo-se estranhas para o observador
pois desviam-se dos lugares convencionais. A sala e o corredor, pintados de um
azul celeste, exibem 3 linhas de texto (Figura 2).
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Figura 1 - Rui Macedo, 2013, Artimanhas do Escondimento, vista da

instalagdo pictérica, Galeria Amarelonegro, Rio de Janeiro, Brasil. Foto

cedida pelo artista.



Figura 2 - Rui Macedo, 2013, Replay, vistas da instalagdo pictérica,

Museu Nacional do Complexo da Repiblica em Brasilia, Brasil.
Figura 3 - Rui Macedo, 2014, Memorabilia, vista da instalacdo pictérica
(Sala de exposicaes), Convento dos Capuchos, Almada, Portugal.

Foto cedida pelo artista.
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Para as ler, o observador percorre o espaco 3 vezes, caminhando ao longo
da parede, num circuito que o leva a reentrar na exposi¢do uma e outra vez.
Petrarca € substituido por Parménides — Sobre a Natureza, num excerto do
fragmento 8.

Um unico relato acerca do caminho | falta: [aquele que afirma] que ¢. Sobre este os
sinais sdo | muito numerosos: que sendo incriado é também indestrutivel, | inteiro,
tinico, imovel e completo; | nem alguma vez era nem serd, porque ¢ agora, todo junta-
mente, | uno, continuo. Pois, que origem procurarias dele? | Como e de onde cresceu?
Ndo a partir de ndo ser deixarei | que digas nem que penses. Porque ¢ ndo dizivel e ndo
pensavel | o que ndo é; e que necessidade o teria empurrado, | depois ou antes, a nascer,
do nada originado? | Assim, ¢ necessdrio ser completamente ou ndo [ser]. | Nem jamais
do que ndo ¢ permitiria a for¢a da fé | nascer algo junto dele, pelo que, nem nascer |
nem morrer permitivia a Justica soltando as cadeias, | mas [antes] sustém-nas; e a de-
cisdo acerca destas [coisas] € isto: | € ou ndo ¢. Por conseguinte, estd decidido, segundo
a necessidade, | deixar uma [das vias] ndo pensavel, ndo nominavel (pois ndo é
verdadeiramente | um caminho), e a outra como uma [via] que é e que ¢ verdadeira.
| E como poderia ser depois o que ¢? Como poderia ter nascido? | Com efeito, se nasceu,
ndo ¢; nem se alguma vez terd de ser. | Assim, o nascimento € extinto e a morte ignora-
da. | Ndo é divisivel, porque ¢ todo igual; | nem algo ali [nalgum ponto] mais, o que o
impediria de ser unido, | nem algo de menos, mas é todo cheio do que é. | Assim, é todo
infinitamente unido, porque o que é acerca-se do que é. | Por outro lado, imovel no
limite de grandes lagos, | € sem comego e sem fim. Pois o nascimento e a morte, | [para]
muito longe, a verdadeira fé os repeliu. | O mesmo no mesmo permanece e em si mesmo
repousa. | E assim, firmemente, ali mesmo permanece: porque a forte Necessidade | o
mantém no limite das [suas] cadeias, que dos lados o encerram. | Eis porque é Lei que o
que ¢ [seja] ndo inacabado; | pois € ndo carente; e sendo, de tudo teria falta. | O mesmo
é pensar e o pensamento [afirmando] que [o ser] é. [ Porque, sem o que é, no qual ¢
tornado visivel, | ndo encontrards o pensar; pois nada é ou serd | outro fora do que é,
dado que a Moira o agrilhoou | a ser inteiro e sem movimento; por isso serd nome tudo
| quanto os mortais estabeleceram convencidos de ser verdade: | nascer e morrer; ser
e ndo [ser]; | e mudar de lugar e mudar a coloragdo brilhante. | Mas, porque limite é
extremo, é acabado | em todas as partes, parecido a massa de [umal esfera bem redon-
da | a partir do meio igual em todas [as partes], assim pois, ele nem [€é] | algo maior
nem algo menor, é necessdrio que seja, num ponto ou noutro. | Pois, nem hd o que ndo
é, que o impega de alcangar [ um igual; nem hd o que ¢, tal que exista sendo | aqui mais
e ali menos, porque é todo invioldvel; | assim pois, de todas [as partes €] igual a si,
encontrando-se [de modo] igual limitado. (Parménides, 1999:41-47)

1.2 Segunda Variagéo
A segunda variagao intitula-se Memorabilia e desdobra-se por 3 espacos do
Conventos dos Capuchos em Almada, Portugal — Capela, Claustro e sala de
exposicoes — onde as 4 caracteristicas acima enunciadas se protagonizam. Na
Capela, o posicionamento das pinturas depende das instaladas originalmente



e a estas deve as dimensoes, os distanciamentos, os formatos. Para seguir um
raciocinio de equidistdancias, assumem posi¢oes estranhas (porque nao-con-
vencionais) num jogo de adossamentos: cantos, esquinas, aduelas das portas;
e alimentam a surpresa deste posicionar através de representagdes em trompe-
-loeil que remetem as naturezas-mortas do séc. XVII (Figura 3).

O texto eleito é de Jean-Luc Nancy e preenche o perimetro do Claustro:

Tomemos as trés religies monoteistas pela sua ordem historica: o deus judaico ¢ essen-
cialmente o Justo. Ele é a Justi¢a, o Juiz, mas ndo no sentido da magistratura. Ele é o
unico que aprecia a justa extensdao de cada um e de todos nds. (...) Assim, no coragdo
de cada um, no mais profundo de si, ha uma medida propria e absoluta de justica. (...)
O deus cristdo é o Amor. (...) Amor é uma relagdo vinica de alguém para alguém, uma
conexdo tal que ultrapassa tudo. Ndo se trata de uma relagdo de prazer ou de agrado.
O Amor é o reconhecimento no outro do que lhe é absolutamente uinico. (...) O deus do
Isldo é o do Alcordo, o Misericordioso. Misericordioso porque reconhece em cada ho-
mem, a sua pequenez e fraqueza e, apesar disso, dd-lhe a oportunidade de se enaltecer
e dignificar. (...) O Justo, 0 Amor, o Misericordioso. Aqui estd, finalmente, aquilo que é
0 céu, ou o celeste, no sentido do divino. (Nancy, 2009:25-26)

Ao mesmo tempo que esclarece, a sua leitura leva os visitantes a um exer-
cicio proprio aos monges: circular (no claustro) como quem da um passeio. Na
sala de exposi¢oes, a cor verde turquesa aparece a cobrir as paredes falsas que
sobressaem entre as janelas que pontuam e regulam, num ritmo constante, a
entrada de luz natural neste espago. Paradoxalmente, estas paredes, que ser-
vem para mostrar as pinturas, parecem escondé-las porque o artista ficciona
um provavel posicionamento num outro espago/tempo, aquele em que o Con-
vento mantinha as suas fung¢des religiosas. Numa estratégia que ilude, as pintu-
ras estdo aparentemente escondidas atras das paredes falsas. Trata-se de uma
falacia gerada com shaped canvas, onde formatos fora dos convencionais, encai-
xam nas paredes falsas. A sua posi¢ao, mais recuada e justa a parede de origem
da sala, adquire um forca expressiva responsavel pelo exercicio em anamnese
que catapulta o observador para o passado deste lugar no seu estado de preser-
vagdo presente. [gualmente, quer a composi¢ao pictorica das paisagens repre-
sentadas (que parece ignorar a geometria dos formatos) e os jogos de simetria
e equidistancias que estas shaped canvas estabelecem entre si, é ancorado na
estrutura arquitectonica da sala, desconsiderando a posi¢do das paredes falsas
colocadas posteriormente para sustentarem as obras em exposi¢io e, assim,
preservarem as paredes originais (estruturais) de furos sucessivos. E no deslo-
camento do posicionar das obras, num movimento para fora do lugar estipula-
do a priori com as paredes construidas precisamente para esse fito, que esta a
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Figura 4 - Rui Macedo, 2014-15, In situ:
Carta de Infengées, vista da instalacdo pictérica,

Museu de Arte Contemporénea de Niteréi,

Brasil. Foto cedida pelo artista.



Figura 5 - Rui Macedo, 2014-15, In situ: Carta de Intencées, diptico, éleo s/ tela,

91x65cm + 55x50cm. Museu de Arte Contempordnea de Niterdi, Brasil.
Foto cedida pelo artista.
Figura 6 - Rui Macedo, 2014-15, In situ: Carta de Intengées, vista da instalagdo

pictérica, Museu de Arte Contemporénea de Niteréi, Brasil. Foto cedida pelo artista.
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chave da eficacia desta exposi¢do. Do ponto de vista do observador, Memorabi-
lia ¢ uma demonstragdo distinta de formalizacao das 4 caracteristicas funda-
mentais criadas pela exposi¢do-tema, e abre a uma outra experiéncia estética
da pintura. Em vez do espaco de galeria, os lugares proprios ao convento e os
constrangimentos inerentes a um monumento classificado desafiam o artista a
encontrar outras solugoes expositivas.

1.3 Terceira Variagdo

In situ: carta de Intengoes é a terceira varia¢ao. Tal como no edificio da Gale-
ria, e no do Museu, Oscar Niemeyer é também o arquiteto do MAC-Niteroi que
alberga esta exposi¢do. Dentro do Museu, a exposi¢do ocupa um corredor cir-
cular e concéntrico que se estende ao longo do perimetro do edificio. De um
lado é totalmente revestido de janelas, do outro estdo § paredes. Esta varanda
¢ uma atra¢fo para os visitantes e, quem a visita vem pela paisagem: a Baia de
Guanabara, o Pao de A¢ucar em Copacabana, a ponte que liga as duas cidades,
os areais de Icarai e os ilhéus dispersos no espelho de agua. Aqui, o desafio que
se coloca ao artista € lidar com o interesse destes visitantes, consumidores de
paisagem. Virados para as janelas a contemplar a panoramica, sdo alheios as
obras expostas. In situ: Carta de Intengdes lida directamente com o estar de costas
voltadas. Embora as paredes estejam cobertas de tinta verde turquesa, o tex-
to foi colocado nas duas que enfrentam as janelas que mostram as paisagens
mais populares, deixando, assim, de medir for¢as com imagens e imaginarios
fortemente alimentados pelo turismo. O artista retoma Petrarca como meio de
reenvio para a paisagem como experiéncia. Posicionado ao nivel do seu olhar,
num ponto que o pde em continuum visual com a linha de agua, o texto liga-se
a paisagem. O excerto € o seguinte:

Depois de ter sofrido tdo frequentes desilusoes, sentei-me naquele vale e ali, deixando
0 pensamento voar do corporeo ao imaterial, falei comigo proprio, aproximadamen-
te, nestes termos: ‘Tal como te ocorreu hoje tantas vezes durante a subida deste monte,
também a outros aconteceu durante o caminho da vida bem-aventurada. Contudo, os
homens ndo se ddo conta disto com facilidade porque enquanto os movimentos do corpo
sdo manifestos, os da alma permanecem invisiveis e ocultos. Encontramos a vida a que
chamamos bem-aventurada num lugar alto e, segundo dizem, estreito é o caminho que
a ela conduz. (...) Sob os pés muitos montes hd que subir, passo a passo, caminhando
gradualmente de virtude em virtude. No topo estd o fim de tudo e a meta final do nos-
so peregrinar. Todos a querem alcangar mas, como diz Ovidio: Querer ndo é suficiente;
para conseguir uma coisa hd que a desejar ardentemente. (Petrarca, 2011:43-44)



Cinco colunas junto aos extremos de cada parede e que se afastam dela 15
centimetros caracterizam também esta arquitectura. Nestes intervalos, duas
pinturas escondem-se parcialmente do olhar do observador que, para as ver,
tem de insistir e espreitar, nunca vendo integralmente a tela pintada. Noutras
paredes, Rui Macedo cria estratégias sempre diferentes para o posicionar das
pinturas. O verde turquesa desaparece brevemente ora numa fronteira vertical,
ora numa horizontal que o separa e distingue da sua sombra ou da brancura do
muro. Na horizontal, estende-se como linha de agua. Duas pinturas sdo coloca-
das nesta parede num posicionamento performativo: uma parece afundar-se
no verde turquesa tornando-o aquatico e profundo, numa metamorfose por as-
socia¢do; outra desloca-se justa a linha de contacto do verde com a sua sombra,
numa aparente difracdo performativa: os dois tons percepcionam-se como am-
bientes: em cima o atmosférico, em baixo o aquatico (Figura §).

A fronteira vertical que divide uma das paredes é proposta como um corte
cirirgico — no sentido literal de uma demonstragao clinica — e sobre o verde tur-
quesa, no seu limite, esta instalada uma pintura que representa em trompe-loeil a
moldura e respectivo passepartout (ambos parcialmente cortados no ponto de con-
tacto das duas cores da parede) deixando, aparentemente, vazio o centro (Figura s).

Neste caso, o verde é percepcionado como oco e, exatamente onde deveria
estar a imagem enquadrada pelo passepartout mas ja do lado branco da pare-
de, uma pintura representa(-se) pela sua estrutura: grades em madeira onde se
estica a tela. Trata-se de uma demonstracdo que expoe o reverso das pintura
(no sentido da sua engenharia). Por sua vez, esta obra inicia um conjunto de 4
idénticas, excepto na indica¢do do que deveriam representar e nio represen-
tam (Figura 6).

E através de um jogo de indica¢des, marcas que assumem a forma de post-it,
papéis de rascunho, vegetais, repletos de esbogos e textos de caracter esquema-
tico, listas de inten¢des, de representagdes em expectativa, de modus operandi,
fotografias, postais e outros documentos visuais, que Rui Macedo resolve cada
uma destas obras: 20 pinturas apresentam-se como carta de intengdes porque re-
presentam o seu proprio projecto. Trata-se de uma meta-exposi¢ao: as pinturas
representam os dispositivos que mostram (no caso das imagens) ou inscrevem
(no caso dos textos) o que nelas deveria estar representado (e ndo esta) numa
ilusdo pictdrica de enorme eficacia.

A semelhanga das instalagdes anteriores, a posi¢io das restantes pinturas
noutras paredes tende a afastar-se do centro e a ocupar a espessura, adossando-
-se as esquinas, tocando o tecto ou chio e, neste caso, o proprio método para
as prender vai iludir o observador fazendo-o acreditar num esquecimento. Um
dos post-it tem a indica¢do da exposi¢ao que esta patente no nucleo do edificio
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e remete para as obras de Lygia Clark. Trata-se de uma dncora que acentua o ca-
racter site-specific deste instalar. Justamente, os trabalhos desta pintora fazem
parte da cole¢do Sattamini sob a tutela deste Museu e, ao referencia-la explici-
tamente pela pintura, o artista indica os lugar e os eventos que lhe sdo contem-
poraneos, numa contextualiza¢do imediata (aqui e agora).

No seu conjunto, o teor das informagoes pintadas representa o mapa da ex-
posicdo: desde as dimensdes, ao onde e como do posicionar das telas, a relagio
de cumplicidade entre pinturas, a indicagdo da tinta do muro, a altura das li-
nhas de texto num contraponto visual com o panorama, a mimese de documen-
tos fotograficos de cariz historico que mostram a Baia de Guanabara na década
de vinte do século passado, contrapondo-o o passado com o presente in loco.

In situ: Carta de Intengdes concretiza um projeto que abdicou do horizonte de
expectativa de uma pintura (no sentido mais convencional, senso comum) para
criar a pintura como horizonte em expectativa.

Referéncias
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Etica da revista

Journal ethics

Etica da publicacéo e declaragéo de boas praticas
(baseado nas recomendagées Elsevier, SciELO e COPE — Committee on Publication Ethics)

A revista Gama estd empenhada em assegurar ética na publicagdo e qualidade nos artigos.
Os Autores, Editores, Pares Académicos e a Editora #m o dever de cumprir as normas de
comportamento ético.

Autores

Ao submeter um manuscrito ofs) autor(es) assegura(m) que o manuscrito é o seu trabalho
original. Os autores ndo deverdo submeter artigos para publicacdo em mais do que um pe-
riédico. Os autores ndo deverdo submeter artigos descrevendo a mesma investigagdo para
mais que uma revista. Os autores deverdo citar publicagdes que foram influentes na natureza
do trabalho apresentado. O plagiarismo em todas as suas formas constitui uma prdtica ina-
ceitdvel e ndo ética. O autor responsdvel pela correspondéncia deve assegurar que existe
consenso total de todos os co-autores da submissdo de manuscrito para publicacdo. Quando
um autor descobre um erro significativo ou uma imprecisdo no seu trabalho publicado, ¢
obrigagdo do autor notificar prontamente a revista e colaborar com o editor para corrigir ou
retractar a publicacdo.

Editores

Os Editores deverdo avaliar os manuscritos pelo seu mérito sem atender preconceitos
raciais, de género, de orientagdo sexual, de crenca religiosa, de origem étnica, de cidadania,
ou de filosofia politica dos autores. O editor é responsdvel pela deciséo final de publicagdo
dos manuscritos submetidos & revista.

O editor poderd conferir junto de outros editores ou pares académicos na tomada de
deciséo. O editor ou outros membros da revista ndo poderdo revelar qualquer informagdo
sobre um manuscrito a mais ninguém para além do autor, par académico, ou outros membros
editoriais. Um editor ndo pode usar informagdo n&o publicada na sua prépria pesquisa sem
o consentimento expresso do autor. Os editores devem tomar medidas razodveis quando séo
apresentadas queixas respeitantes a um manuscrito ou artigo publicado.

A opinido do autor é da sua responsabilidade.



Pares académicos

A revisdo por pares académicos auxilia de modo determinante a decisdo editorial e as
comunicacdes com o autor durante o processo editorial no sentido da melhoria do artigo.
Todos os manuscritos recebidos sdo tratados confidencialmente. Informagdo privilegiada ou
ideias obtidas através da revisGo de pares ndo devem ser usadas para beneficio pessoal e
ser mantidas confidenciais. Os materiais ndo publicados presentes num manuscrito submetido
ndo podem ser usados pelo par revisor sem o consentimento expresso do autor. Nao é ad-
missivel a critica personalizada ao autor. As revisdes devem ser conduzidas objetivamente,
e as observagdes apresentadas com clareza e com argumentacdo de apoio. Quando um
par académico se sente sem qualificacdes para rever a pesquisa apresentada, ou sabe que
ndo consegue fazélo com prontiddo, deve pedir escusa ao editor. Os pares académicos ndo
deverdo avaliar manuscritos nos quais possuam conflito de interesse em resultado de relagaes
de competicdo, colaboragdo, ou outras relagdes ou ligagdes com qualquer dos autores, ou em-
presas ou instituicdes relacionadas com o artigo. As identidades dos revisores sdo protegidas
pelo procedimento de arbitragem duplamente cego.
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Gama — condicoes
de submissdo de textos

Submitting conditions

A Revista 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 contfetdo 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).

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 avaliagéo preliminar
por parte do Direfor e/ou Editor, que avalia a sua conformidade formal e temdtica. Uma vez
estabelecido que o resumo cumpre os requisitos temdticos, 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) ndo aprovado. Na segun-
da fase, uma vez conseguida a aprovagdo preliminar, o autor do artigo deverd submeter, em
tempo, a versdo completa do artigo, observando o manual de estilo (‘meta-artigo’). Esta verséo
serd enviada a trés pares académicos, que integram o conselho editorial internacional, e que
determinam de forma anénima: a) aprovado b) aprovado mediante alteragdes 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 dfiliagdo.

A Revista Gama recebe submissdes de artigos segundo os temas propostos em cada ni-
mero, e mediante algumas condigdes e requisitos:

1. Os autores dos artigos sdo artistas ou criadores graduados de qualquer érea
artistica, no maximo 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 declaragdo de originalidade e cedéncia de direitos,
e com a comparticipagdo nos custos de publicacdo.

A Revista Gama promove a publicacdio de artigos que:
- Explorem o ponto de vista do artista sobre a arte;

- Intfroduzam 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 arfistico;

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

Procedimentos para publicacdo

Primeira fase: envio de resumos provisérios

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

Ambos os anexos t&ém 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 aprovacéo do resumo provisério

Cada artigo final tem um méximo 11.000 caracteres sem espacos, 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 (elimind-la também das propriedades do ficheiro).
Nao 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 comparticipagdo de cada au-
tor nos custos associados. A cada autor sGo 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 declaracdo 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 ver-
sdes, e comprometo-me a ndo submeté-lo a outra publicagdo enquanto estd a ser apreciado
pela Revista Gama, nem posteriormente no caso da sua aceitagdo. Declaro que o artigo é
original e que os seus conteiidos séo o resultado da minha contribuicdo intelectual. Todas as

referéncias a materiais ou dados j& publicados estdo devidamente identificados e incluidos nas
referéncias bibliogrdficas e nas citagdes e, nos casos que os requeiram, conto com as devidas
autorizagdes de quem possui os direitos patrimoniais. Declaro que os materiais estdo livres de
direitos de autor e fago-me responsdvel por qualquer litigio ou reclamagdo sobre direitos de
propriedade 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




Meta-artigo auto exemplificativo

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

Resumo:

O resumo apresenta um sumdrio conciso do tema, do contexto, do objetivo,
da abordagem (metodologia), dos resultados, e das conclusoes, ndo exceden-
do 6 linhas: assim o objetivo deste artigo é auxiliar os criadores e autores de
submissoes no contexto da comunicacdo académica. Para isso apresenta-se
uma sequéncia sistemdtica de sugestoes de composicao textual. Como resul-
tado exemplifica-se este artigo auto-explicativo. Conclui-se refletindo sobre
as vantagens da comunicagdo entre artistas em plataformas de disseminagdo.

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

Abstract:

The abstract presents a concise summary of the topic, the context, the objec-
tive, the approach (methodology), results, and conclusions, not exceeding
6 lines: so the goal of this article is to assist the creators and authors of
submissions in the context of scholarly communication. It presents a system-
atic sequence of suggestions of textual composition. As a result this article
exemplifies itself in a self-explanatory way. We conclude by reflecting on the
advantages of communication between artists on dissemination platforms.

Keywords: meta-paper, conference, referencing.

Introducao

De modo a conseguir-se reunir, nas revistas :Estiidio, Gama,
e Croma, um conjunto consistente de artigos com a qualidade de-
sejada, e também para facilitar o tratamento na preparagdo das edi-
¢oes, solicita-se aos autores que seja seguida a formatagdo do artigo
tal como este documento foi composto. O modo mais fécil de o fazer
é aproveitar este mesmo ficheiro e substituir o seu contetdo.

Nesta seccao de introducdo 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 revista, a visita a(s) obra(s) de
um criador — e € este o local para uma apresentacao muito breve dos
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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 apresentacdo de
enquadramento redigida com muita brevidade.

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

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]

Utiliza-se a fonte “Times New Roman” do Word para Windo-
ws (apenas “Times” se estiver a converter do Mac, ndo usar a “Ti-
mes New Roman” do Mac). O espagcamento normal € de 1,5 exceto
na zona dos resumos, ao inicio, blocos citados e na zona das refe-
réncias bibliogrificas, onde passa a um espago. Todos os pardgrafos
t€m espacamento zero, antes e depois. Nao se usa auto-texto exceto
na numeragdo das paginas (a direita em baixo). As aspas, do tipo
vertical, terminam apos os sinais de pontuagcdo, como por exemplo
“fecho de aspas duplas.”

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

2. Citacoes

A revista nao permite o uso de notas de rodapé, ou pé de pagi-
na. Observam-se como normas de citacao as do sistema ‘autor, data,’
ou ‘Harvard,” sem o uso de notas de rodapé. Recordam-se alguns
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);

— Citacgdo longa, em bloco destacado.

— Citacdo conceptual (ndo hd importagdo de texto ipsis ver-
bis, e pode referir-se ao texto exterior de modo locali-
zado ou em termos gerais).



Como exemplo da citag@o curta (menos de duas linhas) recor-
da-se que ‘quanto mais se restringe o campo, melhor se trabalha e
com maior seguranca’ (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:

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 pos-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 italico]

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

Como exemplo de uma citagdo conceptual geral aponta-se a me-
todologia global quanto aredacdo de trabalhos académicos (Eco,2004).

Sugere-se a consulta de atas dos congressos CSO anteriores
(Queiroz, 2014) ou de alguns dos artigos publicados na Revista :Es-
tiidio (Nascimento & Maneschy, 2014), na Revista Gama (Barachini,
2014), ou na Revista Croma (Barrio de Mendoza, 2014) para citar
apenas alguns e exemplificar as referéncias bibliograficas respetivas,
ao final deste texto.

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. Apresenta-se uma Figu-
ra a titulo meramente ilustrativo quanto a apresentacao, legendagem
e ancoragem. A Figura tem sempre a ‘dncora’ no correr do texto,
como se faz nesta mesma frase (Figura 1).
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Figura 1. Amadeo de Souza-Cardoso, Entrada, 1917. Oleo ¢ colagem sobre
tela (espelho, madeira, cola e areia). Colecdo Centro de Arte Moderna, Funda-
¢do Calouste Gulbenkian, Lisboa. Fonte: http://commons.wikimedia.org/wiki/
Portugal#mediaviewer/File:Cardoso0O1 .jpg

O autor do artigo € o responsavel pela autorizacao da repro-
ducdo da obra (notar que sé os autores da CE que faleceram ha mais
de 70 anos tém a reproducgdo do seu trabalho bidimensional em do-
minio publico).

Se o autor do artigo € o autor da fotografia ou de outro qual-
quer grafico assinala o facto como se exemplifica na Figura 2.

Figura 2. Uma sessdo plendria do I Congresso Internacional CSO’2010, na Facul-
dade de Belas-Artes, Universidade de Lisboa, Portugal. Fonte: prépria.



Caso o autor sinta dificuldade em manipular as imagens inse-
ridas no texto pode optar por apresentd-las no final, apds o capitulo
‘Referéncias,” de modo sequente, uma por pdgina, e com a respetiva
legenda. Todas as Figuras e Quadros t€ém de ser referidas no correr do
texto, com a respetiva ‘ancora.’

Na categoria ‘Quadro’ estdo as tabelas que, ao invés, sao le-
gendadas por cima. Também t€m sempre a sua ancora no texto, como
se faz nesta mesma frase (Quadro 1).

Quadro 1. Exemplo de um Quadro. Fonte: autor.

4. Sobre as referéncias

O capitulo ‘Referéncias’ apresenta as fontes citadas no correr
do texto, e apenas essas. O capitulo ‘Referéncias’ € inico e nao €
dividido em subcapitulos.

Conclusao

A Conclusdo, a exemplo da Introducdo e das Referéncias, ndo
€ uma seccdo numerada e apresenta uma sintese que resume € torna
mais claro o corpo e argumento do artigo, apresentando os pontos de
vista com concisao.

O presente artigo poderd contribuir para estabelecer uma nor-
ma de redacdo de comunicacdes aplicavel as publicagdes :Estiidio,
Gama e Croma, promovendo ao mesmo tempo o conhecimento pro-
duzido por artistas e comunicado por outros artistas: trata-se de esta-
belecer patamares eficazes de comunicacao entre criadores dentro de
uma orientacdo descentrada e atenta aos novos discursos sobre arte.
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Chamada de trabalhos:

VIl Congresso CSO’2016
em Lisboa

Call for papers:
7th CSO’2016 in Lisbon

VIl Congresso Internacional CSO’2016 — “Criadores Sobre outras Obras”
17 a 23 marco 2016, 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 arfista faz & produgdo de um outro

criador, seu colega de profissdo.

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

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: 7 dezembro 2015.
Notificagéo de pré-aceitagdo ou recusa do resumo: 20 dezembro 2015.
Data limite de envio da comunicagdo completa: 30 dezembro 2015.

Notificagdio de conformidade ou recusa: 10 janeiro 2016.
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As comunicagdes mais categorizadas pela Comissdo Cientifica sdo publicadas em periédi-
cos académicos como o nimero 13 da Revista :Estidio, os nimeros 7 e 8 da Revista Gama, os
nimeros 7 e 8 da Revista Croma, langadas em simulténeo com o Congresso CSO’2016. Todas
as comunicagdes sdo publicadas nas Atas online do VII Congresso (dotada de ISBN).

4. Condi¢des para publicacdo

- 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 comunicagdo é apresen-

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

Segunda fase, TEXTO FINAL: envio de artigos apds aprovagdo do resumo provisério.

Cada comunicagdo final fem cinco pdginas (?.000 a 11.000 caracteres ¢/ espagos re-
ferentes ao corpo do texto e sem contar os caracteres do titulo, resumo, palavras chave,
referéncias, legendas). O formato do artigo, com as margens, 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. Apreciagdo 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 Comisséo 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 publicagdo, os materiais de apoio distribuidos
e os snacks/cafés de intervalo, bem como outros custos de organizacdo. Despesas de almo-
cos, jantares e dormidas ndo incluidas.

A participagéo 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 comunicacdio: 240€ (cedo), 360€ (tarde).
Como autor de DUAS comunicagdes: 480€ (cedo), 720€ (tarde).
Como participante espectador: 55€ (cedo), 75€ (tarde).
Condigdes especiais para alunos e docentes da FBAUL.

Conferencistas, inscricdo cedo: até 21 janeiro 2016
Conferencistas, inscrigdio tarde: até 28 janeiro 2016

No material de apoio incluem-se exemplares das Revistas :Estidio, Gama e Croma, além
da producdo 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 | hitp://cso.fba.ul.pt
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Notas biograficas
— Conselho editorial
& pares académicos

Editing committee & academic peers
— biographic notes

ALMUDENA FERNANDEZ FARINA (Espanha).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 participagdo 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
Fundacdo POLLOCK-KRASNER (Nova York 2001/2002). En 2011 publica “Lo que la
pintura no es” (Premio Extraordinario de tese 2008/2009 da Universidade de Vigo e
Premio & investigacdo da Deputacién Provincial de Pontevedra, 2009). Desde 2012
membro da Seccién de Creacién e Artes Visuais Contempordneas do Consello de
Cultura Galega. En 2014 publica o livro “Pintura site”.

ALVARO BARBOSA (Portugal / Angola, 1970). Professor Associado e Dean da Facul-
dade de IndUstrias Criativas da Universidade de Sco José (USJ), em Macau, China.
Exerceu a fungdo de diretor do Departamento de Som e Imagem da Escola das Artes
da Universidade Catélica Portugués (UCP- Porto) até setembro de 2012, foi co- fun-
dador em 2004, do Centro de Investigacdo para a Ciéncia e Tecnologia das Artes
(CITAR), fundou 2009, a Creative Business Incubator ARTSpin e em 2011 o Centro de
Criatividade digital (CCD). Durante este perfodo de tempo, intfroduziu na UCP-Porto
vdrios curriculos inovadores, tais como o Programa de Doutoramento em Ciéncia e
Tecnologia das Artes, o Programa de Mestrado em Gestéo de Indistrias Criativas e as
Pés-Graduagdes em Fotografia e Design Digital. Licenciado em Engenharia Eletrénica
e Telecomunicacdes pela Universidade de Aveiro em 1995, Doutorado no ano 2006
em Ciéncias da Computagdo e Comunicagéo Digital pela Universidade Pompeu Fabra
— Barcelona, concluiu em 2011 um Pés-Doutoramento na Universidade de Stanford
nos Estados Unidos. A sua atividade enquadra-se no @mbito das Tecnologias das
Artes, Criagdo Musical, Arte Interativa e Animagdo 3D, sendo a sua drea central de
especializacdo Cientifica e Artistica a Performance Musical Colaborativa em Rede. O
seu frabalho como Investigador e Artista Experimental, tem sido extensivamente divul-
gado e publicado ao nivel internacional (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 Avancados (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 Arfes Visuais na Universidade da
Beira Interior, Covilha. Lecionou cursos em vdrias universidades em Espanha e cursos
de Doutoramento em Belas Artes na Universidade do Pais Basco. Como artista pléstico,
participou em inimeras exposicdes, entre colectivas e individuais, em Portugal e no
estrangeiro e foi premiado em vérios certames. Prémio Extraordindrio de Doutoramento
em Humanidades, em Espanha. Organizador de congressos sobre Arte e Estética em
Portugal e estrangeiro. Membro de comités cientificos de congressos internacionais.
Da sua produgdo teérica destacam-se, os titulos “Estetica de la muerte em Portugal”
e “Glossério ilustrado de la muerte”, 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 Pldsticas.

APARECIDO JOSE CIRILLO (Brasil). E artista e pesquisador vinculado ao LEENA-UFES,
Laboratério de Extensdo e Pesquisa em Artes da Universidade Federal de Espirito
Santo (UFES) (grupo de pesquisa em Processo de Criagdo), do qual é coordenador
geral. Professor Permanente dos Programas de Mestrado em Artes e em Comunicagdo
da UFES. Possui graduacdo em Artes pela Universidade Federal de Uberléndia
(1990), mestrado em Educacdo pela Universidade Federal do Espirito Santo (1999)
e doutorado em Comunicagdo e Semidtica pela Pontificia Universidade Catélica de
Sdo Paulo (2004). Atualmente é Professor Associado da Universidade Federal do
Espirito Santo. Tem experiéncia na drea de Artes, Artes Visuais, Teorias e Histéria da
Arte, atuando nos seguintes temas: artes, cultura, processos criativos contemporéneos
e arte poblica. E editor da Revista Farol (ISSN 1517-7858) e membro do conselho
cientifico da Revista Manuscritica (ISSN 1415-4498). Foi diretor do Centro de Artes
da Universidade Federal do Espirito Santo (2005 — 2008); Presidente da Associagdo
de Pesquisadores em Critica Genética (2008-2011); Pré-reitor de Extensdo da UFES
(2008-2014). Desenvolve pesquisas com financiamento piblico do CNPQ e FAPES.

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
investigacdo em torno do Retrato e do Auto-retrato, temas abordados nas suas feses de
mestrado, O Auto-retrato ou a Reversibilidade do Rosto, e de doutoramento, Retrato:
o Desenho da Presenga. O corpo humano e a sua representagdo grdfica tem sido
alvo da sua investigagdo mais recente. O seu trabalho estende-se também ao dominio
da investigagdo arqueolégica e em particular ao nivel do desenho de reconstituigdo.

CARLOS TEJO (Espanha). Doctor en Bellas Artes por la Universidad Politécnica de Va-
lencia. Profesor Titular de la Universidad de Vigo. Su linea de investigacién se bifurca
en dos infereses fundamentales: andlisis de la performance y estudio de proyectos
fotogrdficos que funcionen como documento de un proceso performativo o como her-
ramienta de la préctica artistica que tenga el cuerpo como centro de interés. A su vez,
esta orienfacién en la investigacién se ubica en contextos periféricos que desarrollan
temdticas relacionadas con aspectos identitarios, de género y fransculturales. Bajo este
corpus de intereses, ha publicado articulos e impartido conferencias y seminarios en
los campos de la performance y la fotografia, fundamentalmente. Es autor del libro:
“El cuerpo habitado: fotografia cubana para un fin de milenio”. En el apartado de la
gestién cultural y el comisariado destaca su trabajo como director de las jornadas de
performance “Chdmalle X” (http://webs.uvigo.es/chamalle/). Dentro de su trayectoria
como artista ha llevado a cabo proyectos en: Colegio de Espafia en Parfs; Universidad
de Washington, Seattle; Akademia Stuck Pieknych, Varsovia; Instituto Superior de Arte
(ISA), La Habana; Centro Cultural de Espafia, San José de Costa Rica; Centro Galego
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de Arte Contempordnea (CGAC), Santiago de Compostela; Museum Abteiberg, Mén-
chengladbach, Alemania; ACU, Sidney o University of the Arts, Helsinki, entre ofros.

CLEOMAR ROCHA (Brasil). Cleomar Rocha (Brasil). Doutor em Comunicagdo e Cultura
Contempordneas (UFBA), Mestre em Arte e Tecnologia da Imagem (UnB). Professor do
Programa de Pés-graduagéo em Arte e Cultura Visual da Faculdade de Artes Visuais
da Universidade Federal de Goids.Orientador do doctorado en Disefio e Creacién da
Universidad de Caldas, Coldmbia. Coordenador do Media Lab UFG. Artista-pesquisador.
Atua nas dreas de arte, design, produtos e processos inovadores, com foco em midias
inferativas, incluindo games, interfaces e sistemas computacionais. E supervisor de
pés-doutorado na Universidade Federal de Goids e na Universidade Federal do Rio
de Janeiro. Estudos de pés-doutoramentos em Poéticas Interdisciplinares eem Estudos
Culturais pela UFRJ, e em Tecnologias da Inteligéncia e Design Digital pela PUC-SP.

FRANCISCO PAIVA (Portugal). Professor Auxiliar da Universidade da Beira Interior,
onde dirige o 1° Ciclo de estudos em Design Multimédia. Doutor em Belas Artes, es-
pecialidade 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 investigador-visitante na Universidade de Bordéus — 3.
Investigador integrado do LabCom na linha de Cinema e Multimédia. O seu interesse
principal de investigacdo centra-se nos processos espacio-temporais. Autor de diversos
artigos sobre arte, design, arquitectura e patriménio e dos livros O Que Representa o
Desenho?2 Conceito, objectos e fins do desenho moderno (2005) e Auditérios: Tipo e
Morfologia (2011). Coordenador Cientifico da DESIGNA — Conferéncia Internacional

de Investigacdo em Design (www.designa.ubi.pt).

HEITOR ALVELOS (Portugal). PhD Design (Royal College of Art, 2003). MFA Comunicacdo
Visual (School of the Art Institute of Chicago, 1992). Professor de Design e Novos Media
na Universidade do Porto. Director do Plano Doutoral em Design (U.Porfo / UPTEC /
ID+). Director na U.Porto do Instituto de Investigagdo em Design, Media e Cultura. Vice-
-Presidente do Conselho Cientifico (CSH) da Fundagdo para a Ciéncia e Tecnologia.
Comissario, FuturePlaces medialab para a cidadania, desde 2008. Outreach Director
do Programa UTAustin-Portugal em media digitais (2010-2014). Membro do Executive
Board da European Academy of Design e do Advisory Board for Digital Communities do
Prix Ars Electronica. Desde 2000, desenvolve frabalho audiovisual e cenogréfico com
as editoras Ash International, Touch, Cronica Electronica e Tapeworm. £ Embaixador em
Portugal do projecto KREV desde 2001. Desenvolve desde 2002 o laboratério conceptual
Autodigest. E misico no ensemble Stopestra desde 201 1. Co-dirige a editora de mésica
aleatéria 3-33.me desde 2012 e o weltschmerz icon Antifluffy desde 2013. Investigagdo
recenfe nas dreas da cidadania criafiva, media participativos e criminologia cultural.

ILIDIO SALTEIRO (Portugal). Licenciado em Arfes Pldsticas / Pintura na Escola Superior de
Belas Artes de Lisboa (1979), mestre em Histéria da Arte na Faculdade de Ciéncias Sociais
e Humanas da Universidade Nova de Lisboa (1987), doutor em Belas-Artes Pintura na Facul-
dade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa (2006). Formador Certificado pelo Conselho
Cientifico e Pedagdgico da Formagdo Continua nas dreas de Expressées (Pldstical, Histéria
da Arfe e Materiais e Técnicas de Expresséo Pléstica, desde 2007 . E professor de Pintura
e coordenador da Licenciatura de Pintura na Faculdade de Belas-Artes da Universidade de
Lisboa. Tem feito investigagdo artistica regular com frinta exposicdes individuais desde 1979,
a mais recente, infitulado «O Centro do Mundo», no Museu Militar de Lisboa em 2013.

JOAO PAULO QUEIROZ (Portugal). Curso Superior de Pintura pela Escola Superior de
Belas-Artes de Lisboa. Mestre em Comunicagdo, Cultura, e Tecnologias de Informagdo
pelo Instituto Superior de Ciéncias do Trabalho e da Empresa (ISCTE). Doutor em
Belas-Artes pela Universidade de Lisboa. E professor na Faculdade de Belas-Artes
desta Universidade (FBAUL). Professor nos cursos de doutoramento em Ensino da
Universidade do Porto e de doutoramento em Artes da Universidade 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 formagdo em educagdo artistica
creditadas pelo Conselho Cientifico-Pedagégico da Formagdo Continua. Livro Cativar
pela imagem, 5 textos sobre Comunicagéo Visual FBAUL, 2002. Investigador integrado
no Centro de Estudos e Investigacdo em Belas-Artes (CIEBA). Coordenador do Congresso
Internacional CSO (anual, desde 2010) e diretor das revistas académicas :Estidio,
ISSN 1647-6158, Gama ISSN 2182-8539, e Croma ISSN 2182-8547. Coordenador
do Congresso Matéria-Prima, Préticas das Artes Visuais no Ensino Bésico e Secunddrio
(anual, desde 2012). Dirige a Revista Matéria-Prima, ISSN 2182-9756. Membro de
diversas comissdes e painéis cientificos, de avaliagdo, e conselhos editoriais. Diversas
exposi¢des individuais de pintura. Prémio de Pintura Gustavo Cordeiro Ramos pela
Academia Nacional de Belas-Artes em 2004.

J. PAULO SERRA (Portugal). Licenciado em Filosofia pela Faculdade de Letras de
Lisboa e Mestre, Doutor e Agregado em Ciéncias da Comunicagdo pela UBI, onde
é Professor Catedrdtico no Departamento de Comunicagéo e Artes e investigador
no LabCom.IFP. E vice-presidente da Sopcom e presidente do GT de Retérica desta
associacdo. E autor dos livros A Informacdo como Utopia (1998), Informacéo e
Sentido (2003) e Manual de Teoria da Comunicagdo (2008) e co-autor do livro In-
formacéo e Persuasdo na Web(2009). E coorganizador de vérias obras, a Gltima
das quais Retdrica e Politica (2014). Tem ainda vérios capitulos de livros e artigos
publicados em obras coletivas e revistas.

JOAO CASTRO SILVA (Portugal). Nasceu em Lisboa em 1966. Doutor em Escultura
pela Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa (FBAUL). Mestre em Histéria
da Arte pela Universidade Lusiada de Lisboa. Licenciado em Escultura pela FBAUL.
E Professor de Escultura nos diversos ciclos de estudos — Licenciatura, Mestrado e
Doutoramento — do curso de Escultura da FBAUL e coordenador do primeiro ciclo de
estudos desta drea. Tem coordenado diversas exposicdes de escultura e residéncias
artisticas, estas Gltimas no &mbito da intervencdo na paisagem. Desenvolve investi-
gagdo pléstica na drea da escultura de talhe directo em madeira, intervencées no
espago piblico e na paisagem. Expde regularmente desde 1990 e tem obra piblica
em Portugal e no estrangeiro. Participa em simpésios, ganhou diversos prémios e
estd representado em colecgdes nacionais e internacionais.

JOAQUIN ESCUDER (Espanha). Licenciado en Pintura por la Facultad de Bellas Artes
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 otras, 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 Francia y las siguientes
ciudades espafolas: Madrid, Valencia, Zaragoza, Palma de Mallorca, Castellén y
Cddiz. Ha participado en numerosas muestras colectivas, destacando en el exterior
las realizadas en Utrecht, Venecia, Paris y Tokio. Su obra se encuentra representada
en colecciones de instituciones piblicas y privadas de Espafia.

JOSU REKALDE (Espanha, Amorebieta — Pais Vasco, 1959) Compagina la creacién
artistica con la de profesor catedrético en la Facultad de Bellas Artes de La univer-
sidad del Pais Vasco. Su campo de trabajo es multidisciplinar aunque su faceta més
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, (2011). En
los margenes del arfe cibernético en Lo tecnolégico en el arte.. Ed. Virus. Barcelona.

(1997). Bideo-Artea Euskal Herrian. Editorial Kriselu. Donostia.(1988). El video, un
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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 Castellé (2000), Kornhaus Forun de Berna (2005), Goete Institute de Roma (2004),
Espacio menos1 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), galeria Na Solyanke de Mosct (2011), ARTISTS AS
CATALYSTS Ars Electronica (2013).

JUAN CARLOS MEANA (Espanha). Doctor em Bellas Artes pela Universidad do Pais
Basco. Estudos na ENSBA, Paris. Desde 1993 é professor do Departamento de Pintura
da Universidade de Vigo. Numerosas exposicdes individuais e coletivas, com vdrios
premios e reconhecimentos. Publicou vdrios escritos e artigos em catélogos e revistas
onde trabalha o tema da identidade. A negacdo 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 (Universidad de Vigo) onde desempenha o cargo de
decano (diretor), desde 2010 a actualidade.

LUiS JORGE GONGALVES (Portugal, 1962). Luis Jorge Goncalves (Portugal, 1962) é
doutorado pela Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa, em Ciéncias da
Arte e do Patriménio, com a tese Escultura Romana em Portugal: uma arfe no quoti-
diano. A docéncia na Faculdade de Belas-Arfes 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 Piblico, Arte e Museologia e
no curso de doutoramento. Tem desenvolvido a sua investigacdo nos dominios da Arte
Pré-Histérica, da Escultura Romana e da Arqueologia Piblica e da Paisagem. Desenvolve
ainda projetos no dominio da ilustragéo reconstitutiva do patriménio, da fungdo da
imagem no mundo antigo e dos inferfaces pldsticos entre arte pré-histérica e antiga e
arte confemporénea. E responsdvel por exposicdes monogrdficas sobre monumentos
de vilas e cidades portuguesas.

MARGARIDA PRIETO (Portugal). Nasceu em Torres Vedras em 1976. Vive e trabalha
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 Pintura com a
dissertacdo infitulada «A Pintura que retém a Palavrax. Bolseira I&D da Fundagdo
para a Ciéncia e Tecnologia (FCT) entre 2008 e 2012. E Investigadora no Centro de
Investigagdo em Belas-Artes (CIEBA-FBA/UL), membro colaborador do Centro de Estudos
em Comunicagdo e Linguagens (CECLLFCSH/UNL) e do Centro de Investigagdo em
Comunicacéo Aplicada, Cultura e Novas Tecnologias (CICANT-ULHT). E Directora da
Licenciatura em Artes Plésticas da Universidade Luséfona de Humanidades e Tecnolo-
gias. Sob o pseudénimo Ema M tem realizado 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 artistico). 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 intersecdes e contrapontos com a escrita e a imagem no contexto da
arte contemporénea. Divide as suas atividades artisticas com a prdtica do ensino,
da pesquisa, da publicacdo e da administracdo universitéria. Coordena o grupo de



pesquisa (CNPq)Caligrafias e Escrituras: Didlogo e Intertexto no Processo escritural
nas Artes. E membro do corpo permanente do Programa de Pés-Graduagéo em Artes
da Escola de Belas Artes da UFMG que ajudou a fundar, desde 2001. Coordenou a
implantagdo do primeiro Doutorado em Artes 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 intercdmbio
de cooperagdo com essa universidade. Tem obras na colecéo 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
area. E Bolsista de Produtividade em Pesquisa do CNPq e consultora Ad-Hoc da
Capes e do CNPq. E membro do Comité Brasileiro de Histéria da Arte (CBHA), da
Associacdo Brasileira de Criticos de Arte (ABCA) e da International Association of

Word and Image Studies (IAWIS).

MARILICE CORONA (Brasil). Artista plastica, graduagdo em Artes Plésticas Bacha-
relado em Pintura (1988) e Desenho (1990) pelo Instituto de Artes da Universidade
Federal de Rio Grande do Sul, (UFRGS). Em 2002 defende a dissertacdo (In)
Versdes do espago pictérico: convengdes, 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 programa,
dando desdobramento a pesquisa anterior. Durante o Curso de Doutorado, realiza
estdgio doutoral de oito meses em |"Université Paris | — Panthéon Sorbonne-Paris/
Franga, com a co-orientacdo do Prof. Dr. Marc Jimenez, Directeur du Laboratoi-
re 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 pratico no campo da pintura e do
desenho participando de exposicdes e eventos em dmbito 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
instituigdo. Como pesquisadora, faz parte do grupo de pesquisa “Dimensdes ar-
tisticas e documentais da obra de arfe” dirigido pela Prof. Dra. Ménica Zielinsky

e vinculado ao CNPQ.

MARISTELA SALVATORI (Brasil). Graduada em Artes Plasticas e Mestre em Artes
Visuais pelo Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
onde é professora e coordenou o Programa de Pés-Graduacéo em Artes Visuais.
E Doutora em Artes Plésticas pela Université de Paris | — Panthéon — Sorbonne
e realizou Estédgio Sénior/CAPES, na Université Laval, Canadd. Foi residente na
Cité Internationale des Arts, em Paris, e no Centro Frans Masereel, na Antuérpia.
Realizou exposicdes individuais em galerias e museus de Paris, México DF, Brasilia,
Porto Alegre e Curitiba, recebeu prémios em Paris, Recife, Ribeirdo Preto, Porto
Alegre e Curitiba. E lider do Grupo de Pesquisa Expressdes do Mdltiplo (CNPq). E
lider do Grupo de Pesquisa Expressdes do Miltiplo (CNPq), trabalha com questdes
relacionados & arte contemporénea, & gravura e & fotografia.

MONICA FEBRER MARTIN (Espanha). Licenciada 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 Desitjos Encoberts” em 2009. Premio extraordinario de licenciatura
assim como também, prémio extraordindrio Tesis Doctoral. Atualmente continua
ativa na produgéo artistica e paralelamente realiza diferentes actividades (cursos,
conferéncias, manifestacdes diversas) com o fim de fomentar a difusdo e de facilitar a
aproximacdo das précticas artisticas contempordneas junto de classes menos elitistas.
Premio de gravado no concurso Joan Vilanova (XXI), Manresa, 2012. Actualmente
expde o seu trabalho mediante uma selecdo de desenhos e video-projecdes com o
titulo “De la Seduccién” na livraria Papasseit (secgdo de arte), localizada na Praga
Gispert, Manresa.
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NEIDE MARCONDES (Brasil), Universidade Estadual Paulista (UNESP). Artista visual e
professora titular. Doutora em Artes, Universidade de S&o Paulo (USP). Publicagdes
especializadas, resenhas, artigos, anais de congressos, livros. Membro da Associagdo
Nacional de Pesquisa em Artes Plésticas — ANPAP, Associacdo Brasileira de Criticos
de Arte-ABCA, Associacdo Internacional de Criticos de Arte-AICA, Conselho Museu
da Emigracéo e das Comunidades, Fafe, Portugal.

NUNO SACRAMENTO (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 internacionais, forna-se investigador associado (Honorary Research Fellow)
do Departamento de Antropologia, Universidade de Aberdeen 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 independen-
te e critico. Doutor em Comunicagdo e Semidtica pela PUC-SP.Desenvolve estdgio
pés-doutoral na Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa. E professor
na Universidade Federal do Pard, atuando na graduacéo e pés-graduacdo. Coorde-
nador do grupo de pesquisas Bordas Diluidas (UFPA/CNPq). E articulacdo do Mi-
rante — Territério Mével, uma plataforma de agdio ativa que viabiliza proposicdes de
arte. Como artista tem participado de exposicdes e projetos no Brasil e no exterior,
como: Triangulagées,Pinacoteca UFAL — Maceié, CCBEU — Belém e MAM — Bahia,
de set. a nov. 2014; Pororoca: A Amazénia no MAR, Museu de Arte do Rlo de Janei-
ro, 2014; Rotas: desvios e outros ciclos, CDMAC, Fortaleza, 2012 ; Entre o Verde
Desconforto do Umido, CCSP, S&o Paulo, 2012; Superperformance, Sao Paulo, 2012
; Arte Parg 2011, Belém, 2011;Wild Nature, Alemanha, 2009; Equatorial, Cidade
do México, 2009; entre outros. Recebeu, entre outros prémios, a Bolsa Funarte de
Estimulo & Produgdo Critica em Artes (Programa de Bolsas 2008); o Prémio de Artes
Plésticas Marcantonio Vilaca / Prémio Procultura de Estimulo as Artes Visuais 2010 da
Funarte e o Prémio Conexdes Artes Visuais — MINC | Funarte | Petrobras 2012, com
os quais estruturou a Colegdo Amazoniana de Arte da UFPA, realizando mostras,
semindrios, site e publicacdo no Projeto Amazénia, Lugar da Experiéncia. Realizou,
as seguintes curadorias: Projefo Correspondéncia (plataforma de circulagdo via arte-
-postal), 2003-2008; Entorno de Operagées Mentais, 2006; Contigiiidades — dos anos
1970 aos anos 2000 (40 anos de histéria da arte em Belém), 2008; Projeto Arte Pard
2008, 2009 e 2010; Amazénia, a arte, 2010; Contra-Pensamento Selvagem (dentro
de Caos e Efeito), (com Paulo Herkenhoff, Clarissa Diniz e Cayo Honorato), 2011;
ProjetoAmazénia, Lugar da Experiéncia, 2012, entre outras.

PEP MONTOYA (Espanha). Estudios en la Facultad de Bellas Artes de la universidad
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 Fundacién Felicia Fuster de Barcelona Actual-
mente, profesor y coordinador Practicums Master Produccié Artistica i Recerca ProDart
(linea: Arti Contextos Intermedia) Obras en: Coleccié Testimoni La Caixa (Barcelona),
Coleccién Ayuntamiento de Barcelona, Coleccién L'Oreal de Pintura (Madrid), Colec-
cién BBV Barcelona, Colecién Todisa grupo Bertelsmann, Colecién Patrimoni de la
Universidad de Barcelona, Beca de la Fundacién Amigd Cuyés. Barcelona. Coleciones
privadas en espaiia (Madrid, Barcelona), Inglaterra (Londres) y Alemania (Manheim).



Sobre a Gama

About the 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 fafores 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-
magdo 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 investigacdo endégena: os
autores ndo estudam a sua prépria obra, estu-
dam a obra de outro profissional seu colega.

Procedimentos de revisdo cega

A Revista Gama é uma revista de dmbito
académico em estudos arfisticos. Propde aos
criadores graduados que abordem discursiva-
mente 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 expressdo ibérica

Este projefo tem ainda uma outra carac-
teristica, a da expressdo linguistica. A Revista
Gama é uma revista que assume como linguas
de trabalho as do arco de expressdo das lin-
guas ibéricas, — que compreende mais de
30 paises e c. de 600 milhdes de habitantes
— pretendendo com isto tornar-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
Revista Gama n&o sdo afiliados na Faculdade
de Belas-Artes da Universidade de Lisboa nem
no respetivo Centro de Investigagdo (CIEBA):
muitos sdo de origem variada e infernacional.
Também o Conselho Editorial é internacional
(Portugal, Espanha, Brasil) e inclui uma maioria
de elementos exteriores a FBAUL e ao CIEBA:
entre os 26 elementos, apenas 6 sdo dfiliados
a FBAUL / CIEBA.

231

Gama 5, Estudos Artisticos — Sobre a Gama



232

Gama 5, Estudos Artisticos — Ficha de assinatura

Ficha de assinatura

Subscription notice

Assinatura anual (dois nGmeros)

Portugal 18 €
Unido Europeia 24 €
Resto do mundo 42 €

No caso de ter optado pela transferéncia
bancdria, enviar o comprovativo da mesma por
via eletrénica. Pode optar por cartdo de crédito
devendo para isso contactar-nos de modo a ser
acionado um canal de transacdo eletrénica se-
gura. A assinatura apenas terd efeito aquando
da efetividade da transferéncia ou depésito.
Contacto: Isabel Nunes (Gabinete de Relagdes
Piblicas, FBAUL).

Aquisicdo da revista
A aquisicdo de exemplares anteriores
estd limitada & sua disponibilidade.

Cada nimero:
Portugal 16 €

Unido Europeia 22 €
Resto do mundo 40 €

Intercémbio entre periédicos

Para intercdmbio entre periédicos aca-
démicos, contactar Licinia Santos, Faculdade
de Belas-Artes da Universidade de Lisboa (Bi-
blioteca), Largo da Academia Nacional de
Belas-Artes, 1249-058 Lisboa, Portugal
Mail: biblioteca@fba.ul.pt

A revista Gama é de acesso livre aos seus textos
completos, através da sua vers@o online.

Contacto geral

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

http://cso.fba.ul.pt



A revista Gama prossegue o aprofundamento da sua linha editorial especifica e
dentro do projeto mais alargado de desafiar criadores a debaterem e apresen-
tar a obra de outros criadores, dentro do espaco descentrado que é o universo
dos idiomas ibéricos. Trata-se de, dentro deste tema mais abrangente, revisitar
arquivos, autores de épocas um pouco recuadas, de resgatar do esquecimento
o patriménio que existe e urge apresentar, discutir, colocar em acdo, fazer fun-
cionar, pela voz dos artistas.

A arte necessita de ser ativada por intermédio do pensamento, e com ele,
do discurso. H& vozes silenciosas que aguardam olhos, ouvidos, inquietacdes,
deslumbramentos. Quando uma peca é descoberta é como se voltasse a ser
feita: esse é o paradoxo do documento. A arte é vestigio e ao mesmo tempo
universalidade, eternidade. E local e total. E sempre, em simultdneo, sem con-
tradicdo, facto e possibilidade, presenca e auséncia.

Os vinte e quatro artigos apresentados neste nimero cinco da Revista Gama
oferecem outros tantos pontos de vista sobre os discursos artisticos. Recupera-se
obra desconhecida, mostram-se obras, descobrem-se autores desaparecidos.

Aqui a arte depositou-se, precipitou-se, tornou-se visivel ao resgate. O resgate,
operagdo de amor, é feito por artistas. Os publicos estdo no futuro, & nossa espera.

ISBN 978-989-8771-20-9

09

789898%7712

Crédito da capa: Sobre obra de Atilio Gomes Ferreira
(Nenna). Estilingue, 1970, performance.



