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A revista Gama toma como encargo o resgate, em contradiscurso,
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nar, reposicionar as formulagdes, mais ou menos recentes, mais
ou menos desvalorizadas, mas merecedoras de um novo olhar
descolonizador. As metodologias artisticas incorporam a resistén-
cia para novas propostas, num contexto de inovacdo. Trata-se de
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gavetas e revisitar os discursos esquecidos, desafiar a ortodoxia.
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Queiroz, Jodo Paulo (2020, janeiro) “A responsabilidade do artista resistente e a sua identidade colonizadora.”
Revista Gama, Estudos Artisticos. ISSN 2182-8539 eISSN 2182-8725. 8(16) julho-dezembro:12-18.

A responsabilidade
do artista resistente e a sua
identidade colonizadora

The responsibility of the resisting artist
and his colonizing identity

Editorial

JOAO PAULO QUEIROZ*

*Artista visual e coordenador do Congresso CSO.

AFILAGAO: Universidade de Lisboa, Faculdade de Belas Artes, Centro de Investigagdo e Estudos em Belas Artes (CIEBA).
Largo da Academia Nacional de Belas Artes 4, 1249-058 Lisboa, Portugal.

Resumo: Discute-se a responsabilidade do
artista como resistente, no caminho da eman-
cipag¢do. Ao mesmo tempo apontam-se as con-
tradi¢Oes da identidade recortada do artista: a
sua esséncia identitaria é tendencialmente co-
lonizadora. O processo inverte o movimento e
gerareforco do ardil dominador. O artista pode
ser local de oposigao a0 mesmo tempo que re-
produz e é agente de poder. E neste contexto de
desapropriacao e resgate que se reinem quinze
artigos na Revista Gama 16, que agora se apre-
senta, para um novo recurso descolonizador.
Palavras chave: Emancipagio / identidade /
artista / resgate / Revista Gama.

Abstract: The artist’s responsibility is discussed
as a resistant one, in the path of emancipation. At
the same time, the contradictions of the cut-out
identity of the artist are pointed out: his iden-
tity essence tends to be a colonizing one. The
process reverses this movement and reinforces
the dominating ruse. The artist can be the place
of opposition at the same time that he reproduces
and is an agent of power. It is in this context of
expropriation and rescue that fifteen articles are
gathered in the Journal Revista Gama 16, which
is now presented, as a new decolonizing resource.
Keywords: Emancipation / identity / artist /
rescue / Revista Gama.



1. Resistir

A resisténcia pode fazer-se com emancipagao, sendo este um caminho possi-
vel. Emancipag¢ido em relag¢ao as agéncias de tirania, usurpa¢io, dominagio,
submissao, contaminag¢ao, infestacdo, ou mais algumas. A responsabilidade do
resistente torna-se complexa, sobretudo quando tiver em conta que as agéncias
de auto-colonizacio sao dificeis de ultrapassar, por serem dissimuladas de dis-
cursos e de esséncias identitarias. O desafio é entdo proximo da pele, colado ao
corpo significante, 14 onde a carne segura a arbitrariedade da linguagem, perto
dos dentes.

2. A identidade colonizadora

A identidade é, paradoxalmente, colonizadora, porque a identidade obriga e
prende, porque responde fiel, e porque é chamada. O disfarce e o ardil do po-
der sdo de dificil ultrapassagem, e os lugares de oposi¢do tornam-se raros. A
identidade é por vezes agigantada, e cobra o preco de uma nova dominacio,
quando a identidade se quer também renovar. Estes momentos de afirmacao
sdo momentos de aparéncia, disfarce, armadilha. A maior diferenca, aquela
construida na linguagem, a identidade, torna-se colonizadora (Queiroz, 2019a;
2019b). E com ela o desafio de uma emancipacio fora do jardim do éden, na
floresta perdida da linguagem.

3. Discursos oposicionais
Os lugares da arte acolhem, por vezes, discursos oposicionais, e nao raro, por
isso mesmo sdo menos apreciados em tempo (Rekalde Izagirre, 2013). Esta é
uma oposicao que organizou a teleologia das vanguardas cujo papel hoje per-
manece latente ou tentador.

A revista Gama toma como encargo o resgate, em contradiscurso, e na he-
terodoxia. O resgate do tempo, para revalorizar, reexaminar, reposicionar as
formulag¢des, mais ou menos recentes, mais ou menos desvalorizadas, mas me-
recedoras de um novo olhar descolonizador. As metodologias artisticas incor-
poram a resisténcia para novas propostas, num contexto de inovacao (Lampert
& Facco, 2018). Trata-se de voltar a abrir o Estudio, estudar o seu funcionamen-
to, esvaziar as gavetas e revisitar os discursos esquecidos, desafiar a ortodoxia.

4. Resgate
Assim se selecionam e se apresentam os 15 artigos que compoem o presente
volume da Revista Gama, originarios do Brasil, de Espanha, de Portugal, e da
Argentina.
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O artigo “Entre realidade e ilusdo: Baldassare Peruzzi e o ‘trompe 1'deil’
da Salla das Perspectivas da Villa Farnesina em Roma,” de Ant6nio Trindade
(Portugal), apresenta a leitura geométrica de uma das mais interessantes com-
posi¢oes a fresco de Baldassare Peruzzi, pintor e arquitecto (n. 1481-1536) na
conhecida Sala das Perspectivas na Villa Farnesina em Roma, c.1518-1519. Bal-
dassare Peruzzi tera, segundo Antonio Trindade, seguido a regra geométrica e
perspéctica descrita por Danti.

Claudia Matos Pereira (Brasil e Portugal) & Luis Jorge Gongalves (Portugal),
no artigo “Arte contemporinea em Tomas Martinez: percurso de resisténcia e
exercicio da liberdade,” apresenta uma série de onze telas de 1993 e 1994 do
espanhol Tomas Martinez (1927-2017). As pinturas retratam a vida da comuni-
dade contemporanea apos a transi¢ido democratica.

O artigo “O Designer escultor Jodo Machado,” de Claudia Lima & Susana
Barreto (Portugal), debruga-se sobre a obra grafica de Joao Machado (n. Coim-
bra, 1942). Licenciado em Escultura, em 1968, na Escola Superior de Belas Ar-
tes do Porto (ESBAP), depois professor do ensino secundario e ilustrador para
as aulas de portugués e francés da Telescola. Apos o 25 de Abril, com os novos
cursos de Design de Comunicac¢do/Artes Graficas, Jodo Machado concorre
torna-se professor deste curso entre 1976 e o comeco dos anos 80, dedicando-
-se depois em exclusivo ao design grafico e marcando a iconografia cultural dos
eventos e festivais realizados em Portugal com os seus cartazes marcados por
uma cor viva e plana, festiva, amortecida pelas formas modulares, apesentan-
do-se como um permanente jogo colorido.

Elisabete da Silva Oliveira (Portugal), no artigo “Resisténcia as garras da di-
tadura e do naturalismo dos Escultores José Alberto Pereira, Lourdes Serralha
e Luisa Constantina Costa Gomes da ESBAL ’60-‘64,” apresenta a obra de trés
escultores que viveram a Escola Superior de BELAS Artes dos anos 60, no con-
texto da resisténcia estética em tempos de ditadura, entre 1960 e 64. O primei-
ro, José Alberto Pereira (1941, Lisboa-1964, Zemba-Angola) evoluiu na sua cur-
ta vida para uma mestigagem envolvente, como em “Cubata”, um restaurante
local, ou a redondez das estatuas do Monumento aos Mortos do Batalhdo, em
Vila Henrique de Carvalho / Saurimo. Foi vitima da guerra colonial em Angola,
a0s 23 anos.

A segunda escultora, Lourdes Serralha (n. 1938, S. Martinho das Amoreiras,
Odemira) apresentou a sua “tese” do Curso Geral de Esculturaem 1964: “Idade
Matinal”. Prosseguiria o seu percurso como professora, 36 anos de ensino, com
intervengdes de arte publica nas escolas dos 2° e 3° Ciclos do Ensino Basico,
como por exemplo no Barreiro, em ‘Planetario’.

A terceira escultora apresentada por Elisabete Oliveira, Luisa Constantina



(Ataide) Costa Gomes (1941, S. Miguel-Agores - 1990, S. Miguel) com o bacha-
relato em escultura e com o curso de Ciéncias Pedagogicas, leccionou em Ponta
Delgada (1965-1967) e em Macau (1972-1974), concluindo depois o Curso Com-
plementar de Escultura da ESBAL. Ai veio a leccionar Escultura em a partir de
1983 até a sua prova de Agregada, por unanimidade, em 1986.

O artigo “Albert Marquet: o pincel que ri,” de Jorge Leal (Portugal), apre-
senta um testemunho sensivel de um artista sobre outro artista que descobre e
procura afinidades plasticas e expressivas. Jorge Leal descreve:

Conbheci o desenho de Albert Marquet (1875-1947) através de um catalogo sobre
desenhos fauves (Serrano & Grammont, 2002) onde descobri os seus desenhos a
tinta da China com que imediatamente senti uma forte afinidade. [...] Eles serviram
como exercicios de sintese de figuras e das suas atitudes, assim como de situagdes
urbanas, e tinham como objectivo disciplinar a linha do desenho (Matisse, 1972:
71), entre o tempo de estudante e o principio da carreira profissional.

Luciane Ruschel Garcez & Sandra Oliveira (Brasil), no artigo “Carlos Asp
e seus Campos Relacionais,” apresentam um dos membros do Grupo Nervo
Optico, do final dos anos 70, de Porto Alegre, Brasil. Carlos Asp (n. 1959, Por-
to Alegre, Rio Grande do Sul, Brasil, 1959), que com Carlos Pasquetti, Clovis
Dariano, Mara Alvares, Telmo Lanes e Vera Chaves Barcellos compunham o
coletivo. Carlos Asp conviveu com Lygia Clark “que lhe passou o bastio” dos
objetos relacionais para os campos relacionais, esta ultima uma expressio da
fisica quantica relacionada com o entrelacamento quantico.

O artigo “O Pictdrico é (um)-thedrico em Varela Aldemira” de Marcelo Kro-
nemberger (Brasil) debruga-se sobre o artista e professor galego-portugués Va-
rela Aldemira (1895-1975) que publicou o primeiro ensaio sobre arte e psicana-
lise, ou melhor, a edi¢do de trés conferéncias proferidas na Sociedade Nacional
de Belas Artes, em 1931 e 1932: “O Caso Freud: Leonardo da Vinci,” a segunda,
“O Inconsciente na Vida Artistica” e a terceira, de 17 de dezembro de 1932, “Os
Sonhos e a Inspiragdo.”

Maria Silvina Valesini (Argentina), no artigo “Sumando ausencias en el aire:
sobre la condicion performativa en las instalaciones de Doris Salcedo y Teresa
Margolles,” debruga-se sobre as instalagdes de duas artistas latino-americanas,
Doris Salcedo (n. 1958, Bogota, Colombia) e Teresa Margolles (n. 1963, Culia-
can, Sinaloa, México). As interven¢des “Sumando ausencias” (2016), de Doris
Salcedo e “En el aire” (2003), de Teresa Margolles, inserem-se nas exploragdes
poéticas do corpo ausente, implicando o tempo e 0 espago, e convocando a ex-
periéncia do espectador como um dos seus constituintes. Depois da vitoria do
NO no plebiscito que referendava os acordos de paz com as FARC, depois da
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auséncia de participagio efectiva Doris Salcedo convoca através das redes so-
ciais:um manto de sete quilometros de tela branca na Plaza Bolivar, com nomes
das vitimas escritos em cinza nas telas, numa acao de seis dias, com milhares
de voluntarios, artistas, estudantes, cidaddos e vitimas do conflito. Ja a inter-
vengdo da mexicana Teresa Margolles “En el aire” (2003) inunda o espago com
uma fonte de bolas de sabdo, da qual ndo estdo ausentes a alusdo simbdlica a
morte e a violéncia no seu pais.

O artigo “Lina Bo Bardi: Memorias de suas joias arquitetdnicas,” de Milly
Man Hwa Lee (Brasil), apresenta o trabalho da arquiteta italiana, Lina Bo Bardi,
ou Achilina Bo, arquiteta italiana naturalizada brasileira, nascida em Roma, em
1914 e falecida em 1992. Autora de obras intensas e comunicantes que transgri-
dem a austeridade modernista da arquitectura de estilo internacional.

Raquel Azevedo Moreira (Portugal) no artigo “Nudez, uma invariante: a pin-
tura velada de Pedro Morais” propde uma reflexdo sobre uma instalagéo deste
artista apresentada no seu ultimo ano de vida. Pedro Morais (Lisboa, 1944-Lis-
boa, 2018) estudou na Escola de Belas Artes de Lisboa e na Ecole Supérieure
des Beaux-Arts, em Paris. Desenvolveu a fase inicial do seu percurso artistico
na capital francesa (1965-1977) e deixou uma marca sobre algumas geragoes de
jovens artistas que foram seus alunos na Escola Antdnio Arroio, Lisboa.

O artigo “Fernando Lanhas: da Pintura Geométrica Abstrata a uma Arqui-
tetura Neoplasticista,” de Raquel Pelayo & Catarina Alves Costa (Portugal),
explora as ligacdes plasticas entre a obra arquitetdnica e a obra artistica de
Fernando Lanhas (Porto, 1923-2012). Partindo de quatro das suas obras arqui-
tetonicas e consultando as notas inéditas do seu espolio as autoras procuram
articular uma nova perspetiva sobre a sua atitude artistica.

Rita Frutuoso de Oliveira (Portugal), no artigo “Antoni Miralda: O alimen-
to como criagdo artistica,” debruga-se sobre as intervengdes que trazem os ali-
mentos para os suportes artisticos, especificamente sobre Antoni Miralda (n.
1942, Terrassa, Espanha). Este artista, que ja tinha exposto “Pao colorido” na
Art Gallery of NSW, Sydney, em 1973, e “Breadline” no Museu de Arte Con-
temporénea de Houston, em 1977, propds como um projeto seu a Fundacio
«Food Cultura,» criada em 2007, em parceria com a Chef Montse Guillén, para
refletir a identidade, os rituais, o relacionamento, as tradi¢des abordando a
narratividade implicita nas varias dimensGes dos alimentos, assim convocando
investigadores, curadores, designers, cozinheiros e todos os que exploram os
alimentos nas matérias artisticas. E toda uma série dimensional e substancial
de exploragao fértil e consistente, que é abordada no mundo das matérias, ma-
térias estas digeriveis pelos corpos significantes dos espectadores.

O artigo “Rodrigo Cunha e suas imagens de soliddo como dispositivos a unir



pontos distantes” de Sandra Makowiecky (Brasil) apresenta a obra de Rodrigo
Cunha (n. 1976, Floriandpolis, Brasil) que apresenta uma poética assente na re-
presentacdo da figura humana, em pintura. As suas obras atuam como disposi-
tivos de conexao entre pontos distantes.

Teresa Almeida (Portugal), no artigo “Maria Roldan: luz, forma e atuagio
numa escolha de material,” introduz a artista colombiana Maria Roldan (n.
1987, Bogota, Coldmbia) cujo trabalho artistico explora o vidro como expressao
artistica. Possui de varios prémios e realizou em Portugal o Mestrado em Arte e
Ciéncia do Vidro da Faculdade de Ciéncias e Tecnologia da Universidade Nova
de Lisboa (FCT/UNL) e da Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa
(FBA/ UL). Na instala¢do ‘Desfocado’, Maria faz uma alegoria dptica a ceguei-
ra. Ainda que o vidro seja transparente, pode ter opacidades, como é exemplo
nas grandes lentes instaladas em grandes dispositivos de jardim que afinal im-
pedem os espectadores de ver.

O artigo “Consideragdes Sobre os Metaesquemas de Hélio Oiticica,” de Za-
linda Cartaxo (Brasil), debruga-se sobre a série de guaches sobre papel de 1957,
que sera intitulada nos anos de 1970 como “Metaesquemas,”’ do artista bra-
sileiro Hélio Oiticica (1937, Rio de Janeiro-Rio de Janeiro, 1980). Sao pinturas
abstrato-geométricas que afirmam uma projegao intencional e de certo modo,
bem neo-concreta: para o artista, “o espago é pintura.”

A responsabilidade do artista revela-se como resistente, no caminho da
emancipacao (Carvalho & Martins, 2014; Dias, 2010; 2016). Esta responsabi-
lidade ndo ocorre sem contradi¢des: a sua esséncia identitaria pode ser uma
agéncia colonizadora.

O artista pode ser local de oposi¢ao a0 mesmo tempo que reproduz e é agen-
te de poder. Assim se podem propor recursos descolonizadores. A fronteira en-
tre Arte e educagao, se nas vanguardas modernistas parecia distante, no con-
texto global e neo-liberal contemporéineo parece ter-se consignado em torno da
capitaliza¢do do publico, numa viragem para a educacao (Silva & Horn, 2018). A
reescrita faz-se por caminhos insuspeitos, trilhados por familias, junto das es-
colas, reinterpretados por servigos educativos, numa envolvéncia complexa que
adiciona ao artista mais camadas de significagdo mais ou menos intencional.
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Resumo: O presente texto centraliza-se na
analise perspéctica e na geometria do trom-
pe l'deil ensaiado por Baldassare Peruzzi na
Sala das Perspectivas da Villa Farnesina em
Roma. Para tal recorremos a uma restituicao
perspéctica da pintura com o auxilio da foto-
grafia, da perspectiva linear e da geometria
da sala que ancora as pinturas ilusionistas.
Na eficacia dos efeitos Opticos enganadores
destes frescos ensaiados por Peruzzi, que
dilatam ou expandem o espago real através
de uma simulagdo e ilusdo 6ptica, pensamos
que tenha sido aplicada pelo autor a sua regra
perspéctica, servindo-se do auxilio do ponto

Abstract: The present text focuses on the perspec-
tive analysis and geometry of the Baldassare Pe-
ruzzi trompe U'éeil that was tested by him in the
Villa Farnesina, Rome, more particularly in the
known Perspective Room. For this we resorted
with a perspective restitution of the painting with
the help of photography, the linear perspective
and the geometry of the room that anchors the
illusionist paintings. In the effectiveness of the
misleading optical effects of these Peruzzi-test-
ed frescoes that dilate or expand the real space
through simulation and optical illusion, we think
that his perceptual rule has been applied by the
author, using the main point and the two distance



principal e dos pontos de distancia da pers-
pectiva que sinalizam a distincia de visdo.
Esta regra, também conhecida de Sebastiano
Serlio e que corresponde a segunda regra
descrita por Vignolla nos seus escritos, ¢ tes-
temunhada mais tardiamente em 1583 por
Egnatio Danti que refere a sua aplicagdo por
parte de Peruzzi, mais especificamente na sua
obra Due Regole della Prospettiva Pratica de

points from perspective that signal the viewing
distance. This rule, also known as Sebastiano
Serlio and which corresponds to the second rule
described by Vignolla in his writings, is later, in
1583, described by Egnatio Danti in his work Due
Regole della Prospettiva Practice by Giacomo
Barozzi of Vignole, Rome, Francesco Zanneti.

Keywords: Geometry / Linear Perspective / Pho-
tography / Trompe L'Oeil / Perspective Restitution.

Giacomo Barozzi de Vignole editada em Roma
por Francesco Zanneti.

Palavras chave: Geometria / Perspectiva
Linear / Fotografia / Trompe L'Oeil /
Restitui¢do perspéctica.

Introducdo
Baldassare Peruzzi, pintor e arquitecto, nasceu na localidade de Ancaiano pro-
xima da cidade de Siena, na provincia da Toscéania, no ano de 7 de Margo de
1481 e faleceu em Roma no ano de 1536. Trabalhou com Donato Bramante, com
o divino Rafael Sanzio e com Giulliano de Sangallo nas obras de Sdo Pedro do
Vaticano. De entre varias obras realizadas pelo autor, centramo-nos, no pre-
sente artigo, na construcdo do trompe ’deil perspéctico da conhecida Sala das
Perspectivas na Villa Farnesina em Roma, c.1518-1519. Nesta obra pictorica, em
estreita relagdo com a arquitectura da sala envolvente que a suporta, Peruzzi de
forma notavel consegue, a partir de determinados pontos de vista, criar uma
ponte na leitura da ilusdo de optica que se observa bem na passagem da arqui-
tectura real da sala para a arquitectura ilusoria pintada nas paredes da mesma,
criando e interligando de forma ilusdria esses dois mundos, o real e o ficticio.
Para tal contribuem a ciéncia da perspectiva geométrica, linear, e também a
perspectiva atmosférica sobre aquela. Nao temos duvidas que Peruzzi aplicou
leis da perspectivalinear. O conhecimento dessasleis €, alias, testemunhado por
Egnatio Danti na sua obra Due Regole della Prospettiva Pratica de Giacomo Baro-
zzi de Vignole, Roma, Francesco Zanneti, 1583, que refere uma das regras pers-
pectivas e a respectiva aplica¢do pelo proprio autor dos frescos da Farnesina.

1.Do desenho geométrico conceptual dos frescos da Sala das Perspec-
tivas
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Para criar a simula¢ao dos espagos sugeridos, Peruzzi utiliza provavelmen-
te a sua propria regra, que € descrita por Egnatio Danti, articulando com gran-
de virtuosismo as falsas arquitecturas ilusdrias pintadas com a real da sala, o
que se verifica bem na geometria do pavimento. Numa das paredes, Peruzzi
introduz uma loggia com uma falsa vista panoramica sobre a cidade de Roma
(Milman,1982:16-17) (Figura 1 e Figura 2). E sabido que a rigidez da conhecida
costruzione legittima albertiana (Garriga I Riera,1994; Grayson, 1973; Alberti,
1999) podera inflexibilizar a leitura do trompe l'oeil a partir de determinados
pontos de vista, devido ao requerimento de um ponto especifico de observagao.
Esta obra de Peruzzi parece obedecer a esse principio, sobre o qual a perspecti-
va linear do trompe l'oeil apenas se restitui, quer dizer, apenas se interliga com a
arquitectura real desta sala do espaco do edificio, a partir de um ponto que ndo
se encontra no eixo longitudinal da mesma, nem tao pouco no centro da sala,
mas num lugar especifico, descentrado, de forma a que a amplitude visual ou o
angulo de visdo compreenda grande parte da sala e que abarque toda a obra e,
sobretudo, que seja visivel essa fusdo entre as arquitecturas ilusorias dos trom-
pe loeils e as arquitecturas da propria sala que as ancoram. Cremos que Peru-
zzi tera deliberadamente descentralizado a posi¢do do observador, afastando
o mesmo consideravelmente do centro da sala e a uma distancia consideravel
da superficie da parede onde esta a pintura, obrigando a um recuo acentuado
do observador-fruidor. E nesse lugar ou ponto especifico, como veremos mais
adiante com uma restitui¢io perspéctica, que o observador consegue ler bem
essa fusao ilusoria entre a superficie pintada e a arquitectura real. De resto, esta
descentralizag¢ao do lugar do ponto de observagao ideal e do aumento da dis-
tancia de visdo, observador-parede de fundo, justifica-se porque obriga o frui-
dor a movimentar-se dentro da sala ndo s6 em busca desse ponto de vista ideal,
mas também para tentar e poder observar grande parte da superficie pintada
e ainda o de atenuar a rigidez da perspectiva das arquitecturas ilusorias que a
uma distancia longa nao provocara cortes de leitura muito perceptiveis. Este
convite a mobilidade de observa¢ao ja fora apontado por Alida Mazzoni (Ma-
Zz0ni,2000:191).

A partir dum ponto especifico e privilegiado, as linhas da perspectiva do
trompe Uloeil tém uma continuidade com as linhas reais da sala, o que corres-
ponde a um ponto da sala situado o mais a esquerda da pintura e bastante re-
cuado em relacdo a parede que a suporta. Nesse lugar, as linhas perspécticas
dos ladrilhos da sala apresentam uma continuidade com as linhas simuladas
no trompe l'oeil, e ndo apenas as linhas do pavimento, como também todas as
outras, apresentando ambos os elementos, reais e ilusorios, 0s mesmos pontos



Figura 1 - Baldassare Peruzzi, frompe ['oeil plano da Sala das

Perspectivas do Palazzo Spada, Villa Farnesina, Roma, ¢.1518-19. Fonte:

site Palazzo Spada, Falconieri, Farnese (vervolg), de Villa Farnesina en
de S. Cecilia, disponivel na Web: http: //www.teggelaar.com/index.
htmehttp://www.teggelaar.com/rome/paginas/6.6.htm

Figura 2 - Baldassare Peruzzi, frompe I'oeil plano da Sala das
Perspectivas do Palazzo Spada, Villa Farnesina, c.1518-19. Fonte:
Milman,1982:18.
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Figura 3 - Baldassare Peruzzi, frompe I'oeil da parede de
fundo da Salla della Prospettiva, na Villa Farnesina, fig.

incluida no site disponivel na Web: httpwww.hausarbeiten.
defaecherhausarbeitarc24509.html

Figura 4 - Restituicdo das linhas e dos alinhamentos perspécticos
das pinturas ilusérias com o pavimento real da préria sala, a
partir da imagem que ilustra uma das pinturas ilusionistas da
autoria de Baldassare Peruzzi. Desenho do autor com utilizacdo
do software Autosketch 9. Fonte da imagem original: site
LaBoite & Images, Agosto de 2005, disponivel na Web: http://
laboiteaimages.hautetfort.com/archive/2005/09/



de fuga (Figura1). Se nos desviarmos daquele ponto especifico, deixa de haver
a continuidade das linhas perspécticas, da pintura e da arquitectura da salae o
desfasamento torna-se bastante acentuado (Figura 2). O mesmo principio da
presenca de um ponto de vista privilegiado de observacao, verifica-se na pare-
de oposta aquela, situada do outro lado da sala. Também aqui, a partir de um
ponto de vista privilegiado, conseguimos verificar a continuidade perspéctica
daslinhas reais da sala com as linhas reais do trompe l'oeil simulado, como se de
um espelho se tratasse, verificando-se também aqui os mesmos pontos de fuga
para as direc¢des rectilineas dominantes. (Figura 3 e Figura 4).

2. Restitui¢do perspéctica da posicdo do olho principe gerador

da composicdo de um dos frescos
Voltando ao primeiro ponto de vista privilegiado referido, € possivel determinar
rigorosamente a posi¢ao desse ponto, o olho-principe O, se levarmos em conta a
geometria dasaladoedificio, a pintura em sido trompel'oeil, e arespectiva fotogra-
fia do edificio em causa, mas de forma a que na fotografia a perspectiva das linhas
dotrompel'oeil pintado tenham continuidade coma perspectiva daslinhasreaisdo
espago da sala. Basta, para tal, determinar as distancias exactas desse ponto, quer
asuperficie plana da parede do trompe l'oeil, quer também a uma das duas paredes
quelhe sdo adjacentes, problema que resolvemos com o auxilio de umarestitui¢cao
perspéctica, recorrendo também a um trogo de vertical que representa a altura de
um homem normal, segmento PL, o que, considerando também a conversao das
escalas de diminui¢do da fotografia para a escala real, mais a regra de trés sim-
ples, permitem todas assim determinar as duas distancias procuradas, O’DKD e
O’DRD, visiveis em planta e que sdo perpendiculares entre si (Figuras 4, 5 € 6).

Mais especificamente, para determinar a posi¢ao do observador, olho prin-
cipe O, comecamos por determinar, partindo da fotografia, a Linha do Hori-
zonte LH, mediante a unido dos pontos de convergéncia de rectas paralelas, o
que nos permitiu determinar os pontos de fuga F e F1 das duas direc¢Ges do-
minantes. Considerando a amplitude visual registada a partir da fotografia,
determinamos por conseguinte o ponto principal P, que esta na mediana ver-
tical da fotografia e que pertence ao eixo optico, ou ao raio visual principal per-
pendicular ao quadro perspéctico ou ao plano da pelicula fotografica; o ponto
P determinou-se na intersec¢do dessa mediana com a linha do horizonte LH.
Posteriormente, a partir de P, conduzimos uma linha perpendicular a LH que
vai intersectar a semicircunferéncia, que compreende F e F1, no ponto OR,
que corresponde ao raio visual rebatido, onde o segmento POR nos garante a
distancia de visdao, onde podemos marcar um dos pontos de distdncia D para
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Figura 5 - Restituicdo perspéctica do olho-principe,

ou do ponto de vista privilegiado, sobre o qual o
contemplador verd a fusdo da perspectiva das linhas
reais do edificio com as linhas em perspectiva simuladas
no trompe I'ceil. Fonte prépria com desenho e estudo
do autor assistido por computador com utilizagdo do

software Autosketch 9.



o

Figura 6 - Restituicdo perspéctica do olho-principe,

ou do ponto de vista privilegiado, sobre o qual o
confemplador verd a fusdo da perspectiva das linhas
reais do edificio com as linhas em perspectiva simuladas
no trompe ['oeil. Fonte prépria com desenho e estudo
do autor assistido por computador, mostrando apenas
as linhas de construcdo, com utilizacdo do software

Autosketch 9.

R
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a direita de P. Conhecendo a distancia de visdo, estamos assim em condi¢des
de marcar a projecc¢do ortogonal horizontal do centro de projec¢do O’D que
corresponde, a0 mesmo tempo, a projec¢io horizontal do olho-principe. Para o
efeito, consideramos também a escala reduzida e a lente da maquina em curso,
onde arbitramos de seguida uma Linha de Terra qualquer, LT, que escolhemos
tomar a posi¢ao da margem inferior da fotografia e que nos vai permitir deter-
minar também a projec¢io ortogonal horizontal das duas direc¢des rectilineas
dominantes, que partem das projec¢Ges horizontais dos pontos de fuga. A partir
da perspectiva e conhecendo as duas direc¢oes dominantes em dupla projec¢ao
ortogonal, € nos possivel tragar uma parte da planta muito aproximada da real,
considerando a margem de erro minima. Uma vez desenhada parte da referida
planta da sala das perspectivas, bastou para encontrar as duas distancias procu-
radas O’DKD e O’DRD, conduzir a partir de O’D, duas perpendiculares, res-
pectivamente a parede onde estd situado o trompe l'oeil e a parede que lhe é adja-
cente, considerada, no caso, ado lado direito emrelagdo ao centro de projecgao.

Finalmente, considerando o trogo da vertical do segmento LP, como a cor-
respondente a altura de um homem normal, e relacionando o respectivo com-
primento com o comprimento da distancia de visao PD, conseguimos determi-
nar em escala real, recorrendo para tal a regra de trés simples, as dimensdes
reais daquelas duas distAncias O’DKD e O’DRD.

3. Da utilizacdo da regra e do testemunho de Egnatio Danti
E muito provavel, como defende Pascal Dubourg Glatigny na descri¢io do texto
do tratado de Danti (Danti, 2003:12-13), que Baldassare Peruzzi nos frescos da
Salla das perspectivas na Villa Farnesina, tenha aplicado a sua regra perspéctica
para a resolug¢do da perspectiva linear do conjunto dos trompe l'oeils represen-
tados. A diminui¢do acentuada das formas quadrangulares em escor¢o do pavi-
mento, resultantes da utiliza¢do de uma distancia de visao consideravelmente
longa, aparenta de facto a ilustragdo da regra de Peruzzi e Serlio descrita por
Danti. Estaregra corresponde na integra a segunda regra de Vignolla, que Danti
refere ter sido o melhor método dos antigos — et questa é la via ottima de gl’ an-
tichi, piu breve & piu facile di tutte l'altre (Danti, 2003:12-13; e na edi¢o original
de 1583:82-83) —, e que Vignolla conheceu.

Esta regra de Baldassare vem designada como “regra ordinaria” por Egna-
tio Danti, na edi¢ao que este fez das Due Regole della Prospettiva Pratica de Vig-
nolla, mais especificamente na pagina 82 do tratado, que, traduzida por nos, diz
(Figuray):



Figura 7 - llustracdo gréfica da regra dita “ordindria”
de Baldassare Peruzzi. Fonte: Danti, 1583:82

Para projectar o quadrado segundo a regra comum, procederemos da seguinte
maneira. Seja CB a parede e AN os trés quadrados a projectar, onde situaremos os
geometrais sobre a linha de terra AB, seja E o ponto principal em face do olho, seja
AE raio de base do cone visual que compreende toda a superficie da parede CB [...].
Sobre a linha do horizonte ER, marcamos F o ponto de distdncia tal que EA, raio do
cone visual seja tvés vezes inferior a EF, quer dizer que EF=3EA. Depois F o ponto de
distdncia, marcamos BF sobre o qual nés marcamos as intersecgoes com as rectas que
passam nos pontos dos trés quadrados A, P, Q, B e no ponto principal E. Pelo ponto H,
interseccdo entgre QE e BF, tracamos uma paralela a AB e obtemos os trés quadrados
degradados [perspectivados] (Danti, 1583:82).

E interessante que Peruzzi, nas palavras de Danti, refere a “parede” e ndo
o quadro como superficie de projec¢@o, o que mais nos leva a crer que a regra
tenha sido aplicada. Neste sentido, Glatiny refere também a vantagem da ope-
racdo simples que estaregra implica, em relacao aregra da costruzione legittima,
namedida em que evita a combinac¢ao de mais do que um desenho para a deter-
minacdo da perspectiva, como acontece no processo de Alberti, bastando ape-
nas um desenho preparatorio para a respectiva resolucao (Danti, 2003:12-13).

Conclusades

Cremos que Baldassare Peruzzi tera considerado sem duvida a regra descrita
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por Danti na concep¢ao do desenho geométrico e perspéctico subjacente que
estana base da obra da Sala delle Prospettive, pois este ultimo refere na sua obra
Due Regole della Prospettiva Pratica de Vignolla que o artista a utilizou recor-
rendo aos pontos de distancia para o desenho que € subjacente a esta obra rea-
lizada com a técnica do fresco. No entanto, cremos também que o autor tera
considerado deliberadamente uma distancia de visdo bastante acentuada, com
o observador consideravelmente afastado da superficie da parede onde esta re-
presentada a arquitectura ilusoria que dilata ilusoriamente o espago da propria
sala. Esta op¢do, permite que os erros que decorrem da leitura da mobilidade
do espectador na observagao dos frescos ilusorios se tornem menos acentuados
ou perceptiveis, conferindo leituras proximas daquela leitura principal que se
exige nas técnicas anamorficas, que elege um ponto de vista privilegiado que
cremos sem duvida que Peruzzi tenha considerado, como alias se demonstra
com a restituicdo perspéctica do centro de projec¢io, ou ponto de observacao,
o “olho principe. De referir ainda, em termos conceptuais, que para projectar o
desenho destas geometrias ou perspectivas nas superficies parietais e conse-
guir os alinhamentos com as linhas da perspectiva real do pavimento e de ou-
tros pormenores arquitectonicos da sala, os autores ou o autor podiam recorrer
a varios estratagemas, como a utilizagdo de fios ou cordas esticadas apoiadas
em pontos fixos no lugar dos pontos de fuga, perfeitamente sinalizados pelo pa-
vimento da sala, e considerando os planos projectantes que contém o observa-
dor e as linhas rectas do pavimento.
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Resumo: Este estudo decorre da analise da
vida profissional e obra de Joao Machado rea-
lizada através de entrevista ao autor no seu
atelier e da observagdo direta da sua obra gra-
fica. Perspetiva-se a analise de um conjunto
de cartazes que caracterizam a sua linguagem
artistica ao longo de mais de quatro décadas,
e compreender como a evolugdo das técnicas
de criacdo e produgio ao longo deste periodo
temporal, designadamente a introdug¢do dos
meios digitais, se refletiu no seu processo de
trabalho e na sua identidade grafica.

Palavras chave: Jodo Machado / cartaz /
Cinanima.

Abstract: This study stems from the analysis of
the professional life and work of Jodo Machado
carried out through an interview with the au-
thor in his studio and the direct observation of his
graphic work. It is intended the analysis of a set
of posters that characterize his artistic language
over more than four decades, and to understand
how the evolution of the creation and production
technologies over this period, namely the intro-
duction of digital media, was reflected in his work
process and in his graphic identity.

Keywords: Jodo Machado / poster / Cinanima.
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Introdugdo
Nascido em Coimbra, em 1942, Jodo Machado desloca-se para o Porto na dé-
cada de 1960 para estudar na Escola Superior de Belas Artes (ESBAP), onde
conclui a licenciatura em Escultura, em 1968. Desde os tempos do liceu, fazia
ilustragdes e os seus interesses recalam nas artes graficas. Na auséncia de um
curso de Design, opta pelas artes plasticas, tendo ai o primeiro contacto com
a Pintura e Escultura. Nao tinha experiéncia com materiais de desenho como
carvao ou miolo de pao (muitos deles nem tinha ouvido falar), nem os conhe-
cimentos de desenho e pintura que colegas seus, vindos da escola Soares dos
Reis, ja possuiam. A auséncia de pratica com materiais e técnicas de Pintura e
oreceio que isso lhe trazia em relago a sua evolu¢do académica, foram fatores
que o levaram a optar por seguir Escultura.

Desenvolve, assim, a sua aptidao e competéncias no desenho, sem vicios
previamente adquiridos, beneficiando do contacto com colegas da ESBAP como
Zulmiro de Carvalho ou Joaquim Vieira e professores como José Rodrigues,
Angelo de Sousa ou Lagoa Henriques. Este tltimo marcou-o particularmente,
nomeadamente pelas aprendizagens adquiridas em sessdes extracurriculares
noturnas que dava no sotdo da ESBAP, e nas quais se juntavam estudantes de
arte e de outras areas como medicina ou engenharia com interesse pela arte.
Nestas sessOes desenhavam intensivamente, experimentavam técnicas artisti-
cas e debatiam temas tedricos.

Os primeiros anos de atividade profissional de Jodo Machado distribuem-se
entre o ensino secundario e um trabalho para a RTP que consistia na criagdo de
ilustracGes para as aulas de portugués e francés da Telescola. Esta colaboragao
com a Telescola, iniciada no inicio da década de 1970, manteve-se por 3 anos e
marcou o come¢o de uma vasta producao grafica ligada a educac¢io que incluiu
ilustragdes para livros infantis, manuais escolares e jogos didaticos.

Como25de Abril,a ESBAP é renovada e o curso de Design de Comunicagio/
Artes Graficas € criado. Joao Machado concorre como professor e torna-se do-
cente deste curso, permanecendo desde 1976 até ao inicio da década de 1980,
altura em que decide deixar a atividade letiva e dedicar-se ao design grafico.
Segundo nos confessa, foi preciso coragem para sair da ESBAP (abdicar do seu
ordenado de professor) e dizer “a partir de hoje ndo fago escultura, vou ser um
profissional do design”. Mas o gosto que desde sempre nutriu pela ilustra¢do
e pelas artes graficas, um percurso auspicioso para um inicio de carreira, um
cliente de peso que a data surgiu (a editora ASA) e ao qual se juntou, mais tarde,
o cliente Associa¢do Industrial do Porto, e um contexto socio-cultural e politico
favoravel ao desenvolvimento do design terdo sido preponderantes para uma



decisdo ousada e arriscada: a de se dedicar de corpo e alma as artes graficas.

Neste artigo, ¢ analisado um conjunto de cartazes que caracterizam alingua-
gem artistica de Jodo Machado ao longo de mais de quatro décadas. Recorrendo
ao método de entrevista (Quivy & Campenhoudt, 2008), realizada ao autor no
dia 1 de marg¢o de 2019 no atelier de Joao Machado, e a0 método de observagao
direta (Banks & Zeitlyn, 2015), procuramos identificar os principais tracos da
identidade do autor e compreender como a evolugio tecnoldgica neste periodo
temporal se refletiu no seu processo de trabalho e na sua identidade grafica.
No processo da entrevista, foram fotografados materiais graficos e maquetes
de trabalho do autor, permitindo a cria¢ao de ferramentas de auxilio 8 memoria
(Tinkler, 2013) e uma melhor documentagao da investigacio em curso.

Este estudo € desenvolvido no contexto do projeto Transferéncia de Sabe-
doria (POCI-01-0145-FEDER-029038), 0 qual visa estabelecer as bases para o
reconhecimento, a comunicagdo e a ativagao de contribui¢des para a cultura e
sociedade a partir do conhecimento e da experiéncia de artistas e professores
de arte e design portugueses aposentados.

Jodo Machado: do cartaz se fez um quadro

O cartaz era espago de criagdo autonomo, lugar de afirmagdo de uma poética propria
(Bartolo, 2016: 46).

No inicio da década de 1980, Jodo Machado abre o seu atelier em Sdo Crispim
(Porto), tendo como principal cliente a editora ASA, para a qual desenvolveu
diversos manuais escolares. Pouco depois, surgem propostas para a criagao
dos seus primeiros cartazes para a Associacao Industrial Portuense (AIP). Se-
gundo o autor, a data, ninguém tinha coragem de largar a linguagem grafica
convencional. As propostas que apresentava a AIP caracterizavam-se por uma
linguagem inovadora que corrompia com os tradicionais canones do design
portugués, propostas que hoje reconhece terem sido de “grande atrevimento”.
Em vez de ilustrar os cartazes com fotografias de produtos das empresas, Jodo
Machado trabalhava conceitos, optando por ilustragdes alusivas que nao retra-
tavam figurativamente os produtos (Figuras 1 e 2). Os ambientes eram criados
através de elementos simples e geometrizados e de uma paleta de cores vivas e
contrastantes. A sua linguagem grafica revelava-se, efetivamente, inovadora e
nem sempre a apreciagdo das empresas representadas nestes cartazes era con-
sensual, mas Machado fazia questao de manter esta linguagem, construindo
aquilo que viria a tornar-se na identidade grafica do autor.
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CAMPSFCRT 86

Figuras 1 e 2 - Cartazes realizados por Jodo
Machado para a AIP durante a década de 1980.
Fonte: arquivo do Atelier JoGo Machado.
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Figuras 3 e 4 - Maquetizaco de trabalhos realizados

por Jodo Machado antes da introducdo dos meios

digitais. Fonte: Cléudia Lima.



36

Lima, Claudia Raquel & Barreto, Susana Cruz (2020) “O designer escultor Jodo Machado.”

250 Festival
Internacional
de Cinema

de Animagdo

ESPINHD
nmaweccens PORTUBAL

Figuras 5 e 6 - Cartazes realizados por Jodo
Machado para o Cinanima durante as décadas de
1970 e 1980. Fonte: arquivo do Atelier Jodo Machado.
Figuras 7 e 8 - Cartazes realizados por Jodo
Machado para o Cinanima durante o segundo milénio.
Fonte: arquivo do Atelier Jodo Machado.
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Influenciado por estilos como a Pop Art e autores como Shigeo Fukuda (com
quem viria a confraternizar no Japao) ou Heinz Edelman (diretor artistico do
filme Yellow Submarine com quem veio a exp6r em “Doze estrelas do Cartaz”,
uma exposi¢ao realizada na altura da introdug¢do do Euro), Joao Machado cria
um estilo proprio caraterizado pela simplicidade das formas, uso de figuras pla-
nas e cores frequentemente saturadas e vibrantes. Ainda que este estilo remon-
te ao inicio da década de 1980, 0 autor reconhece que a influéncia da Pop Art ja
transparecia nas ilustrag¢oes a preto e branco realizadas no inicio da sua carrei-
ra, ou nas esculturas desenvolvidas enquanto estudante da ESBAP.

Os cartazes realizados num periodo pré-revolugao digital eram elaborados
através de colagens de papeis de cor recortados e desenhos em papel vegetal: de-
senhos de contorno com apontamentos escritos sobre referéncias cromaticas e
outras especificacdes para produgao de fotolitos e subsequente impressao offset.
Os textos que deviam figurar no cartaz eram escritos ou compostos com Letraset
sobre o vegetal no sitio onde deveriam ser impressos, juntamente com pequenas
instrugdes como tipo de letra a utilizar, corpo ou alinhamento (Figura 3 e 4).

Na auséncia de um curso de artes graficas ou de uma disciplina que o pre-
parasse adequadamente para a atividade de designer, Joao Machado, por ini-
ciativa propria, recorre a técnicos de empresas graficas para compreender os
processos de impressao. Comega, entdo, a explorar diversas possibilidades que
as técnicas de produc¢do e impressao da época lhe permitiam, procurando com-
preender a sua esséncia, perceber os processos de impressio offsett, suas limi-
tacGes e possibilidades, através de uma estreita relacdo e colabora¢io com os
impressores da grafica onde fazia os seus trabalhos, a data a Rocha Artes Grafi-
cas. Reinventa, assim, formas de abordagem ao cartaz, jogando com diferentes
formatos e explorando o potencial das tecnologias de impressao.

Apesar dos inumeros trabalhos graficos que realizou em areas do design
como identidade corporativa, filatelia ou design editorial, foi através dos seus
cartazes que a identidade do autor assumiu maior expressao, elevando o seu
trabalho ao estatuto de arte veiculado em diversas exposi¢oes coletivas e indivi-
duais realizadas no pais e além fronteiras. Em 1982, vé os seus cartazes naque-
las que seriam as primeiras de varias exposi¢des individuais realizadas ao longo
da sua carreira, uma no Museu Nacional Soares dos Reis, no Porto, e outra na
Sociedade Nacional de Belas Artes, em Lisboa. Trés anos depois a proje¢ido do
seu trabalho ganha uma nova dimensao ao participar numa exposi¢ao interna-
cional realizada na Richmond Art Gallery, em Montreal (Canada). Seguem-se
participagdes em exposi¢cdes realizadas em paises como a Alemanha, Fran¢a
ou Estados Unidos e o seu trabalho passa a figurar em ilustres revistas de design
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Figuras 9 e 10 - Carfazes de cariz social
realizados por Jodo Machado. Fonte: arquivo
do Atelier Jodo Machado.

como a Novum, Graphis ou Design Journal (Bartolo, 2016: 57). Em 2015, a sua
obra é distinguida pelo International Poster Festival of Shenzen, na China, ten-
do sido Jodo Machado considerado como “um dos 100 melhores designers do
mundo” (Providéncia, 2016: 12).

Entre as centenas de cartazes que realizou ao longo de mais de quatro déca-
das dedicado as artes graficas, destacam-se aqueles que criou para o Cinanima,
desde a sua primeira edi¢do, em 1977, até a atualidade e que constituem, por si
s, um verdadeiro retrato da identidade do artista, espelho das suas experimen-
tagdes graficas e técnicas. Quarenta anos do festival Cinanima ilustram qua-
renta anos de obra grafica de Jodo Machado, quarenta anos de criatividade e
inovag¢do, de ousadia técnica e experimentagao de um autor/artista cujas ideias
para cartazes deste evento nao param de surgir, conforme o proprio nos con-
fessou. Nestes cartazes, Machado experimenta formatos retangulares cantea-
dos, acentuados por molduras de cor que remetem para a ideia do cartaz como
um quadro; explora contrastes cromaticos criados, por vezes, com paletas que
combinam varias cores vivas e saturadas, contrastantes entre si, e, outras vezes,
paletas de matizes analogas (tornando as nuances das ilustragdes mais subtis)
trabalhadas sobre fundo de cor sdlida contrastante, dando a ideia de que figura



e fundo se encontram em planos diferentes; joga com cores solidas produzidas
por impressao direta e com gradientes, primeiro produzidos diretamente nos
rolos de impressdo das maquinas offset, e mais tarde produzidos digitalmente;
cria ilustragdes que, ao longo dos anos, alternam a simplicidade e complexida-
de, elementos figurativos e outros mais abstratos, a geometrizagao das formas,
o minimalismo e a multiplicidade de elementos, a bidimensionalidade e a tridi-
mensionalidade, e, numa fase mais recente, o dinamismo criado por elementos
graficos de grande escala; combina uma tipografia fina, discreta, sem serifa,
com um lettering pesado e robusto utilizado no logotipo do festival. E assim se
observauma evolugdo na sua linguagem grafica que parece reinventar-se a cada
ano, em cada cartaz desenhado, sem nunca perdermos o sentido de identidade
grafica do autor, a identidade que fez dele um artista consagrado (Figuras 6-8).

No final da década de 1980, os processos de criagio e produgio nas artes
graficas sdo renovados pela introdugao dos meios digitais. Jodo Machado adap-
ta-se naturalmente a introdu¢ao destes meios, fazendo questao de acompanhar
a evolugdo tecnoldgica e aprender a utilizar as novas ferramentas digitais no
seu processo criativo, em parte, pela troca de conhecimentos com os seus cola-
boradores. Assim, se para os cartazes que cria no inicio da sua carreira recorre
atécnicas como a aerografia, colagens e desenhos de contorno em folhas de pa-
pel vegetal onde escreve referéncias cromaticas e especificagdes de impressao,
para os cartazes desenhados numa fase posterior, pos revolucdo digital, ainda
que nao se alterem os seus processos criativos caracterizados por um pensa-
mento e pratica mais artesanal, desenvolve parte do trabalho digitalmente,
permitindo-lhe experimentar diferentes abordagens e efeitos cromaticos no
processo criativo (e ndo na fase de impressao), trabalhar gradientes e efeitos de
luz-sombra através de ferramentas digitais.

E assim que cria um conjunto de cartazes, ji no segundo milénio, relaciona-
dos com questoes ambientais, pautados pela simplicidade e pelo minimalismo,
ndo deixando, contudo, de ser visiveis as caracteristicas graficas deste autor,
nomeadamente caracteristicas de processos mais artesanais que remetem para
as antigas colagens e cortantes realizados por Jodo Machado (Figuras 9 e 10).

Concluséao
Sem formacdo na area das artes graficas, Joio Machado torna-se artista grafico
num periodo em que o design estava pouco desenvolvido no pais e as técnicas
de criagdo e producdo se baseavam muito na manualidade e numa industria
cujos processos eram ainda rudimentares. Esses fatores, que poderiam operar
como condicionantes do seu processo criativo, constituiram pontos de partida
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para a definicdo de uma linguagem grafica propria construida através de figu-
ras cortadas em papéis de cor, sobreposicao de formas ou gradientes feitos ma-
nualmente nas maquinas de impressao. Uma identidade visual singular que se
manteve numa era pos revolugao digital e que o elevou, claramente, ao estatuto
de artista: dos seus cartazes se fizeram quadros.
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Resumo: Investigamos obras de trés
Escultores que viveram contextos asfixiantes
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Abstract: This research is about the work by three
Sculptors that lived contexts of freedom of expres-
sion choking, a dictatorship reflected in natural-
ism imposition; and although their lives could
be truncated, they reached aesthetic pluralism,
undergoing their audacity consequences, since
ESBAL ’60-°64: José Alberto Pereira, Lourdes
Serralha and Luisa Constantina Costa Gomes.
As a conclusion: it is urgent to make justice to the
relevant art works of such a resiliency, spreading
this atistic cultural patrimony, including Public
Artin schools.
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Introducdo — Contexto e Metodologia
Ha artistas que viveram contextos asfixiantes da liberdade de expressao, dita-
dura reflectida na imposi¢ao do naturalismo; e mesmo se truncada a vida, che-
garam ao pluralismo estético (conceito Richter, K. 2001), sofrendo consequén-
cias da sua audacia.

Portugal vivia desde 61, lutas académicas, com persegui¢des, prisdes e mo-
bilizag¢do para a Guerra Colonial (ou o exilio).

Imperava a mentalidade/dinamica «do pais da ndo inscri¢do, onde nada
acontece: por inércia e medo interiorizado que a ditadura fomentou; o espago
publico manteve-se reduzido, a iniciativa individual e colectiva, praticamente
inexistentes» (Gil, J. 2007).

Sendo «cultura - o lugar onde se discute o sentido de tudo quanto somos ca-
pazes de fazer: ndo € a resposta, é a questao», verificava-se que os intelectuais
portugueses se dividiam entre considerarem o regime uma prisao (minoria mi-
litante com informacéo internacional), aceitavel (minoria liberal) ou modelar
(pela Europa vs. Unido Soviética, na Guerra Fria). (Lourengo, E. 2016)

Quanto a ESBAL, neste contexto:

A Reforma de 1957 (Regulamentagdo de Lei de 1950) reconhecera a Escola
de Belas Artes de Lisboa (EBAL), como Escola Superior (ESBAL); a Arquitectura
autonomizar-se-ia em1979; e aintegraciao em Faculdade de Belas Artes na Uni-
versidade de Lisboa (FBAUL) seria em 1991: 7 areas - Pintura; Escultura; Design
de Comunicag¢io; Design de Equipamento; Arte Multimédia; Ciéncias da Arte e
do Patrimonio; e Desenho.

Em 1960, a ESBAL era repressiva para os estudantes, sem espagos nem di-
reito a reunido, em Crise Académica desde a Pro-Associagio (1963 - 1° Boletim)
até ao Associativismo. Um piquenique no Patio da Cisterna, contestatario da
falta de Cantina mas pacifico, foi vigiado por policia de metralhadora do alto
do terraco (ao qual so se acederia por 2014) e motivou que, pela primeira vez,
vissemos o Director, Arquitecto Paulino Montez, vir a Escola... mas s0 para or-
denar o encerramento a hora de almogo; e a vinda de jeeps que levaram estu-
dantes presos por um dia, para o Forte de Caxias.

Destacamos, de FFMS (2016): a partida de Unidades Armadas para Angola,
em declarada instabilidade territorial (1960), quando o Conselho de Seguran-
¢a ONU criticava a repressao da populagdo angolana pelas for¢as portuguesas
(1961); e em 19 de Dezembro, era assassinado o Pintor J. Dias Coelho. De aber-
tura, talvez sO seja de acentuar a I Expo de Artes Plasticas na FIL promovida
pela F. Gulbenkian.

Criado provisoriamente o Secretariado Nacional dos Estudantes no ISECF



e marcado o Dia do Estudante para Fev.9, é logo proibido em 23 Fev.0, desen-
cadeando-se a Crise a 24, com carga policial sobre os Estudantes na Cidade
Universitaria-Lisboa. O Professor Lindley Cintra seria ferido a bastonada por
apoiar os estudantes. Sucederam-se lutos e greves estudantis desde 6 de Abril,
com greve aos exames desde 11 Jun., devida a suspensio das Direc¢Ges AE em
todas as Universidades — finda em Junho ’61 pela violéncia do Regime; e sendo
emitida uma Carta aberta ao corpo docente por uma Comissdao de Apoio aos
Estudantes ESBAL presos. (Costa, J. 2016)

A 21 de Junho, é feita a incorporac¢do dos Estudantes em Lisboa e Coimbra,
para combate na Guerra Colonial (1961-1974): E assim que, em 1962, é forcado
a truncar o curso de Escultura no final do 2° Ano, para vir a morrer em combate,
no terrivel aquartelamento de Zemba, o primeiro dos trés Escultores cuja obra
investigamos e damos a VER, para memoria futura, actores da transi¢cdo de men-
talidade desde a ESBAL ’'60-'64, cuja visibilidade consideramos aquém justiga:

— José Alberto Pereira (41, Lisboa - 2 Dez. ’64, Zemba-Angola) (JAP)

Sobre a Guerra Colonial, segundo Rocha de Sousa (mobilizado em Angola),
«(...) nada disso se transcreve para a sociedade dos media, ou retoma peran-
te a comunidade o peso de um dos acontecimentos mais relevantes da historia
contemporanea do pais». (Sousa, R.1999). Foram 800 000 combatentes, 8 831
mortos, 30 000 feridos evacuados, 14 000 deficientes fisicos, 140 000 neuroti-
cos, 100 000 doentes (Brandio, J. 2015); 100 000 desertores e refractarios (Pi-
mentel, I. 2014); e 1.5 milhdes Portugueses emigraram para a Europa, 650000
retornados (Barreto, A. 2002).

Abordamos também duas Escultoras que, pela independéncia dos cano-
nes impostos, viram a sua progressao de curso injustamente prejudicada: s6 a
primeira vive, tendo a segunda falecido aos 49 anos:

— Lourdes Serralha (’38, S. Martinho das Amoreiras, Odemira -) (LS)

— Luisa Constantina (Ataide) Costa Gomes (1941, S. Miguel-Acores - 1990,
S. Miguel) (LCCG).

Segundo Ranciére & Al. (2011) sobre ‘a inteligéncia colectiva da emancipa-
¢do’, «As distensdes e rupturas podem ser causadas por intervalos e interrup-
¢oes, quando a maquina que faz funcionar o tempo da dominagao € bloqueada
pelos que estiao encarregues de a fazer funcionar (universidade; multidao na
rua), mudando as relagdes de forca e a configurag¢do do que € perceptivel e pen-
savel, do possivel.» Entender-se-a por este caminho, a fresta de mudancga/ino-
vagdo penosamente conseguida na ESBAL onde a nossa investigacao apurou
que foram determinantes a ac¢do de professores novos e a interac¢ao entre co-
legas na ESBAL e nos Movimentos Estudantis:
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— Nio foi facil, como no caso c. 1965, reportado pela Pintora Fatima Ventu-
ra: em Pintura, o Professor Rocha de Sousa propusera um exercicio de escalas
de cor em suporte de madeira prensada. O Director passou por la apos a aula
e, julgando tratar-se de pintura abstracta, mandou retirar as tabuas; quando os
alunos regressaram, ndo as encontraram: tinham sido queimadas!

Sobre a metodologia prosseguida nesta investigacao, trata-se de um estudo
de caso, descritivo, com levantamento das obras dos trés Escultores — da propria
LS; e com acesso aos arquivos das familias de JAP e LCCG — apresentadas com
rigorosa selecgao.

1. José Alberto Pereira
Apods um dominio técnico figurativo depurado, ainda no 2° Ano de Escultura da
ESBAL, do que ¢é testemunho a sua escultura de LCCG em 1962 (Figura 01), é
mobilizado nesse ano. Mas continua exercitando a mio e experimentando téc-
nicas como mostram a mascara de barro cozido (Figura 02), muito ligada ao seu
gosto pelas figuras sensuais de templos budistas (Templo Konarak, S. XIII) e
pela elegancia das formas egipcias; e o desenho delicado, dinamico e de raizes
ancestrais, do touro, em pelicula fotografica (Figura 03) —ambos dados a cole-
ga de curso Lourdes Serralha.

Desde o destacamento para Angola, Verdo 1963, até Dezembro ‘64, luta
pela sobrevivéncia fisica, espiritual e artistica, alimentando a esperan¢a — to
ameacada -, de regresso ao curso ESBAL, continuando a treinar o desenho e a
responder as necessidades de obra plastica de toda a ordem — do cenario de
teatro ao projecto de igreja ou de piscina (e aprende a nadar); ou a pintura - da
Ceia no Refeitdrio do aquartelamento e em restaurantes locais -; e estuda por
apontamentos de aulas... (Pereira, J. - 1962-64).

Na criagdo plastica possivel, evoluiu para uma mesticagem com a envolvente,
como em “Cubata”; num restaurante local ou na redondez das estatuas do Monu-
mento aos Mortos do Batalhao, Vila Henrique de Carvalho/Saurimo. (Figura 04)

No Memorial em Belém, inscreveram-no como ‘FUR’: Furriel. S6 27 anos de
luta depois, a ESBAL como Faculdade de Belas Arte da Universidade de Lisboa
— FBAUL, e o grau de oficial para Pintores/Escultores, foram reconhecidos.

Escreveu-nos: «Fiz hoje a tarde / uma coisa que me fez esquecer do mundo /
estatueta de madeira, representa um chinés de grandes bigodes e barbas, tem uma
mao ao peito e outra metida na manga oposta, dei-lhe depois uma patine com fumo
de cigarro, ficou com um ar antigo / foi bastante apreciado o que me deu uma certa
satisfacdo. Ao fazé-lo senti-me por momentos, transportado aos tempos antigos.
/ As minhas ‘obras de arte’, ainda nfo pararam, cheguei aquela altura em que ndo



Figura 1 - José Alberto Pereira. Escultura de Modelo Vivo, na ESBAL.

2° Ano. 1962: Luisa Constantina Costa Gomes. Barro. Alt: 99 cm. Esta
escultura formada em gesso foi oferecida a JAP pelo Mestre Martins
Correia, sendo o original destruido para reaproveitamento do barro na
aula: JAP patinou-a em bronze, exemplar da Colecgdo de Mdrio Rui Pereira,
seu Irmdo. Foto: JAP (Arquivo JAP, de Mdrio Rui Pereira). Agradece-se a
“Convocarte 5” - FBAUL, a autorizagéo de republicagdo desta Figura.
Figura 2 - José Alberto Pereira. Mdscara. Barro, 18.7 x 10 x 0.4 cm.
1962. Oferta de JAP a Lourdes Serralha, desde 2020 integra a Coleccdo

de Mdrio Rui Pereira. Foto: Elisabete Oliveira.
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Figura 3 - José Alberto Pereira. Desenho, 5 x 5 cm, em pelicula
fotogrdfica; pormenor de assinatura. 13/5/963. Colecgdo de Lourdes
Serralha. Digitalizagdo de fotocépia do Arquivo de Lourdes Serralha.

Figura 4 - José Alberto Pereira. “Monumento aos Mortos do Batalhdo
de Cagadores N° 451", Vila Henrique de Carvalho/Saurimo. Altura
das Esculturas: ¢. 100 cm; altura do pindceulo (tfruncado na foto): c. 300
cm. 1964.08.16. Foto de Correspondéncia de JAP, Arquivo de Elisabete
Oliveira; retoque em Photoshop por C. Pedrosa-Mediadigital



consigo andar a vontade pois toda a gente sabe que sei fazer bonecos, para a olhar
para mim, o que nio faz muito sentido com o meu feitio /vou fazer um monumento
aos mortos do Batalhao. (...)»

O ponto de chegada que a escassa vida lhe permitiu, em Angola, cremos que foi a
sua Arte Publica monumental, explorando a mesticagem: humanizando o tema—Ho-
menagem aos Mortos do Batalhdo —, com uma voluptuosidade curvilinea africana.

Do destacamento na Zemba, (Garcia, M. 2016), a dias da granada final, ficou-nos
odesenho de um candeeiro de lata a petroleo e a mensagem em papel aéreo, no limite
das condi¢oes de viver, quanto mais de criar!... «(...) Ponho-lhe um papel em cima do
vidro e com a falta de ar, vai-se apagando, faz pena ver como ele se apaga, a aflicdo da
chamazinha alutar com a falta de ar, parece alguém a morrer e que nio quer morrer».
(Pereira, J. 1962 - Nov.© 1964)

2. Lourdes Serralha
Desde a adolescéncia buscando eliminar o supérfluo, criou obras de sobriedade,
numa figura¢do esguia de grande pureza formal.

Concebeu figuras ou grupos de simplificada figura¢do, explorando tematicas
reflexivas sobre a condi¢do da mulher - diriamos que desarmada -, como em ‘A Pate-
tinha’, aqui ndo representada, ou em ‘As Condenadas’ (Figura 05).

Sendo Mestres do curso dos trés Escultores abordados, Antonio Duarte, Joaquim
Correia, Jodo Fragoso, Martins Correia, Antonio Paiva e Helder Baptista, se estes dois
davam liberdade maior, teve de procurou encontrar um caminho proprio liberta es-
pecialmente da influéncia de Martins Correia. Obstaculo maior, o cdnone naturalista,
preconizado por Carlos Pereira, de Anatomia...

Na Tese do Curso Geral de Escultura em 1964, “Idade Matinal” (Figura 06),
situamo-la entre a expressao espiritual e elevagao do anjo gotico e um Arp de re-
dondez verticalizada: desafio ao canone anatomico... 12 valores!... Por esta audacia
de ndo ter mudado a sua proposta para a submeter ao cAnone, impossibilitada de ir
directamente ao §° A° Complementar (o que exigiria 14+ valores), s0 lhe teria acesso
e o completaria em '75-’76. Prosseguiu 36 anos de Ensino, criativamente intervindo
em arte publica nas escolas dos 2° e 3° Ciclos do Ensino Basico, especialmente no Bar-
reiro, como em ‘Planetario’ (Figura 07); e desenvolvendo as capacidades expressivas
dos alunos em Projectos de educagio estética visual.

Nao se alinhou numa continuidade ou carreira. Num excerto dos seus escritos
auto-reflexivos inéditos, em «Ela e 0s seus ‘eus’», diz: «(...) Estarei eu a fazer com que
ela (a morte) através das minhas multiplas personagens se perca e atrase? Mas se eu
nem sequer tenho medo dela! (...) Logo que 0 momento passa todas as circunstancias
foram alteradas. O tempo nio é como o Eco e o que foi ja era o que nos fica é o sonho
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Figura 5 - Lourdes Serralha. “As Condenadas” - Escultura na ESBAL. 1963. Barro. Altura: 47 cm: foi
formada em gesso com 155 cm de altura pela Escultora. Foto do Arquivo de Lourdes Serralha; retoque
em Photoshop por C. Pedrosa-Mediadigital.

Figura 6 - Lourdes Serralha. “Idade Matinal” - Tese do Curso Geral de Escultura da ESBAL 1964.
Gesso patinado. Altura: 190 cm. Colecgdo da Escultora. Pormernor a que faltam os pés e a base.

Foto: Lourdes Serralha; retoque em Photoshop por C. Pedrosa-Mediadigital.

Figura 7 - Lourdes Serralha. Arte Piblica - “Planetdrio” - Painel da esquerda - “Ida & Lua”: Instalagdo
de globo e pintura em madeira; colado ao separador do Refeitério na Escola dos 2°/3°

Ciclos Alvaro Velho, Barreiro. 70 x 70 cm. 1974-75. Concepcéo do Projecto interdisciplinar
(Educagdo Visual Geografia e Ciéncias da Natureza): Director Roque Prata. Painéis & direita:
‘Continentes’ e ‘Ragas Humanas' (total: 210 x 70 cm). Contraposto a esta abordagem-macro,

esfava anexado um microscépio para a exploragdo micro (de bactérias), com lamelas renovadas
semanalmente pelos alunos. Este painel foi destruido pela intervengdo recente da Parque

Escolar. Foto: Lourdes Serralha; retoque em Photoshop por C. Pedrosa-Mediadigital.



do que poderia ter sido. Fico a aguardar o dia em que, talvez, venha a saber as respos-
tas (...) (Férias do Verao de 1968).»

Um seu desenho de 2016, cabecga de jovem, volume despojado, a trago firme e tdo
delicado — quase transparente -, que nio suportaria aqui reproducio, deixa-nos ver
quanto potencial continua silenciado...

3. Luisa Constantina Costa Gomes
Altamente classificada na ESBAL, e com raizes no vulcanico basaltico dos Agores, na
Tese ‘64 esculpiu um Emigrante em blocos, intencionado & Doca de Ponta Delgada,
na sua Ilha natal de S. Miguel.

— Revelou-nos o Filho que a teria impressionado fortemente a emigracio do
tempo da erup¢do do vulcio dos Capelinhos, anos atras. Esta afronta aos canones foi
sancionada com o escdndalo maior da nota 10! A maqueta foi guardada pelo Mestre
Martins Correia no seu atelier do Pavilhdo dos Escultores e do Formador Faiunga em
Belém, perdendo-se no incéndio deste em 1973.

Licenciada e com o curso de Ciéncias Pedagogicas, leccionou em Ponta Delgada
(1965-1967) e em Macau (1972-1974), concluindo depois o Curso Complementar de
Escultura da ESBAL. Ai veio a leccionar Escultura em ’83 e foi Agregada por unani-
midade em ’86.

Este tera sido um dos seus periodos criativos mais fecundos. Exp0s colectiva e
individualmente nos Agores, Madeira, Lisboa, EUA (N. York, Washimgton...), até ao
Porto em 1990, ano da sua morte. Criou obra publica para Institui¢es de S. Miguel -
Ponta Delgada; Pico; Terceira - Angra do Heroismo e Macau. Seleccionamos duas:

(1) O din&mico torso de marmore envolto no logotipo de latdo, inicialmente para
Banco Totta e Acores de P. Delgada, por 1985 (Figura 09), como se nova energia, aus-
tera, esperancosa, colhesse toda uma significancia classica, infundindo-a numa dina-
mica contemporanea... Esculpiu cabegas, diriamos que com poupas/cristas solares,
pousadas em muros olhando o mar de S. Miguel, que parecem abragar a cultura grega
as antigas culturas sul-americanas. Fundadora da Academia de Artes Livres de P.
Delgada, a sua dedicagdo transcultural as Artes estendera-se ao cargo e investigacao
como Directora em Escultura/Etnografia Africanas no Museu P Delgada, em 1965.

Também foi Autora na RTP e na RT France (Script).; e Colaboradora em obras de
Historia de Arte, Restauro e Investigacdo (Canto da Maia, 1986). (Oliveira, A.1990).

(2) Mas onde julgamos encontrar o topo do caracter da autoria artistica de LCCG,
¢ na criagdo de basaltos teluricos a escopro e martelo e obras que nos evocam Bran-
cusi, - ou uma ancestralidade Sul-América/Grécia -, com uma visao contemporanea,
como na dramatica obra ‘A saude e a doenga’, no exterior do Hospital da Horta, Faial,
¢.198;s. (Figura 10).
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Figura 8 - Luisa Constantina Costa Gomes: Tese do Curso Geral de Escultura - Monumento ao
Emigrante. intencionado & Doca de Ponta Delgada. ESBAL. 1964 (Arquivo Luis Bernardo Brito e Abreu,
Filho de LCG). Agradece-se a “Convocarte 5” - FBAUL, a autorizagdo de republicagdo desta Figura
Figura 9 - Luisa Constantina Costa Gomes. Escultura. Torso em mdrmore e logotipo em latdo, para o
Banco Totta e Agores, P. DI. Actualmente em Acervo ndo exposto, do Banco Santander. Ponta Delgada.
S. Miguel. Acores. Alt. c. 1.10m. 1° metade dos anos 80. Foto da prépria, pormenor de Oliveira, A.
(1990); refoque em Photoshop por C. Pedrosa-Mediadigital.

Figura 10 - Luisa Constantina Costa Gomes. Escultura. Conhecida como “A Sadde e a Doenga”.
Basalto. Alt. ¢. 2.00m. C. 1985, ano da inauguragdo do Hospital da Horta (Exterior). Faial. Agores.
Fotocépia de pormenor de Oliveira, A. (1990); refoque em Photoshop por C. Pedrosa-Mediadigital



Poderemos reconhecé-la como a mais poderosa escultora da Arte Agoreana re-
cente e com destacado lugar nacional... que maior seria, nio fora tdo curta a vida...

Concluséo
Esta abordagem revelou-nos:

(1) Avalidade estética e de interven¢do — muitas vezes em Arte Publica — de
criadores que viram as suas carreiras truncadas; e que € justo serem reconhecidos.

(2) Os obstaculos das ditaduras de Sistemas e Canones impostos: podendo matar
ou atrasar vidas, exigindo resiliéncia para se inovar Arte; mas sendo combatidos até
onde haja vida.

(3) A necessidade de levantamento/divulgagdo do patrimonio cultural artistico
dos que foram for¢cados a uma carreira curta, mas relevante; e da Arte Publica nas es-
colas - pelos que ai prosseguiram Ensino ou dos Projectos de alunos que ai orientaram
-. Estas obras ndo sao restauradas e perde-se para a Historia, e para a valoriza¢do do
presente, o seu valor interventivo, eco-transformador, por vezes inovador e onde se

vem plasmando a vocag¢io artistica de muitos criadores.
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Resumo: Os desenhos a tinta da China e pincel
oriental de Albert Marquet foram realizados,
aparentemente, sem conhecer o trabalho de
Bada Shanren. A partir da analise da produ-
¢do grafica de ambos e pesquisa bibliografica,
o texto evidencia as semelhancas e aparente
relacdo conceptual para construir uma hipo-
tese de trabalho, ainda em desenvolvimento,
que possa vir a estabelecer definitivamente a
verdadeira natureza das afinidades identifica-
das entre os dois artistas.
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Abstract: Albert Marquet’s China ink and orien-
tal brush drawings were apparently made without
knowing the work of Bada Shanren. From the
analysis of the graphic production of both and
bibliographic research, the text highlights the
similarities and apparent conceptual relation-
ship to construct a work hypothesis, still under
development, that can definitively establish the
true nature of the affinities identified between
the two artists.

Keywords: drawing / brush / Indian ink.



Circunsténcias

O facto de a tinta da China e o pincel chinés terem uma presenca destacada no
meu desenho, faz com que esteja particularmente atento ao trabalho que outros
artistas desenvolveram ou desenvolvem com esses materiais. Por outro lado,
tenho vindo a reflectir na relagdo entre a produgao artistica ocidental e oriental
utilizando esses materiais. Conheci o desenho de Albert Marquet (1875-1947)
através de um catalogo sobre desenhos fauves (Serrano & Grammont, 2002)
onde descobri os seus desenhos a tinta da China com que imediatamente sen-
ti uma forte afinidade. A qualidade das linhas desses desenhos parecia indicar
que teriam sido realizados com pincel oriental, facto confirmado numa carta
de Marquet a Matisse (1869-1954), datada de Mar¢o de 1899, onde refere usar
pincel japonés (Grammont, 2008: 24), em tudo semelhante ao chinés.

1. O Pincel e o Gesto
O desenho de Marquet € simultaneamente ofuscado pela sua pintura e pela po-
pularidade de alguns dos seus contemporaneos, com Matisse a cabeca. No entan-
to, o seu contributo para o desenho figurativo a tinta da China utilizando o pincel
oriental parece-me de extrema releviancia por haver um numero reduzido de ar-
tistas ocidentais que o utilizaram de um modo tao original e abundante. Por outro
lado, € interessante perceber que uma ferramenta tao culturalmente estereoti-
pada como o pincel oriental pode ser adoptada para o uso ocidental e produzir
resultados que articulam duas culturas aparentemente irreconciliaveis.

A maioria dos desenhos a tinta da China e pincel de Marquet foram realiza-
dos sensivelmente entre os ultimos anos do século XIX e a actividade fauve na
primeira década do século XX, facto confirmado pela datacio dos desenhos. Eles
serviram como exercicios de sintese de figuras e das suas atitudes, assim como de
situa¢Oes urbanas, e tinham como objectivo disciplinar a linha do desenho (Ma-
tisse, 1972: 71), entre o tempo de estudante e o principio da carreira profissional.

Deste corpo de trabalho é possivel identificar um conjunto de desenhos que
partilham algumas caracteristicas comuns: explora¢ido do tema da figura hu-
mana; o pequeno formato como plataforma portatil de desenho; o prazer pelo
desenho rapido e sintético; a linha de contorno como arabesco; a exploragao
do manuseamento do pincel na capacidade de transi¢ao fluida entre linha e
mancha; a deformacgio caricatural como consequéncia da velocidade do ges-
to; a total auséncia de um proposito decorativo; e o caracter abstractizante da
representacao.

No desenho Homme de Profil au Pantalon Gondolant (Figura 1), o transeun-
te é tratado por Marquet como uma presenca fugidia, apressada, cheia de uma
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Figura 1 - Albert Marquet, Homme de Profil au Pantalon Gondolant, s.d. Tinta
da China sobre papel, 32,5x20,5 cm. Coleccdo particular. Fonte: Quelque
Chose de plus que la Couleur, p. 125.

Figura 2 - Albert Marquet, Couple Dansant, 1903. Tinta da China

sobre papel, 15,5x11 cm. Colecgdo Museu de Belas Artes, Bordéus.

Fonte: http://musba-bordeaux.opacweb.fr/fr/search-notice/detail /
g5ng20c2fdb51835qx4abdkbih9lkken8zyagxégk1ecxdlddxh

Figura 3 - Albert Marquet, Un Homme Heureux, 1904. Tinta da China sobre
papel, 15x9 cm. Colecgdo Museu de Belas Artes, Bordéus. Fonte: http://
musba-bordeaux.opacweb. fr/fr/search-notice/detail /6ws35h3axtb 1gejnd9bhf
058hdin67i4q1vj8i2vygm257ca



Figura 4 - Albert Marquet, La Servante en Course,

s.d. Tinta da China sobre papel, 15x8,5 cm. Colecgdo
Museu de Belas Artes, Besangon. Fonte: Quelque Chose
de plus que la Couleur, p. 75.

Figura 5 - Albert Marquet, Dandy, s.d. Tinta da China

sobre papel, 18,5x11 cm. Colecgdo particular. Fonte:

hitp://www.artnet.com/artists/albertmarquet/dandy-
mO-iMUbIL2-X{7fF7LQbfQ2
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energia urbana que ele capta com uma restri¢ao de gestos notavel. A silhueta é
estabelecida com cerca de doze tracos que evidenciam que cada linha é dese-
nhada com o olhar no homem que passa, para depois localizar rapidamente o
inicio da proxima linha na folha e voltar a fixar-se na figura para desenhar. As
caracteristicas do pincel oriental permitem reter uma quantidade de tinta tal
que possibilitam uma maior fluidez do desenho, sem necessidade de constan-
temente reabastecer os seus pelos, ao contrario do que acontece com aparo ou
cana. E possivel perceber que o pincel estava mais carregado de tinta no mo-
mento em que Marquet desenhou o tronco do corpo, e que no nariz e virilha a
linha produziu um efeito involuntario em que existem brancos no seu interior,
como consequéncia de haver menos tinta no pincel no momento em que es-
sas zonas foram desenhadas. O desenho ocupa a totalidade da folha de papel,
criando uma sensag¢do de extrema proximidade com a figura.

A mesma estratégia de desenho através da silhueta é desenvolvida em Cou-
ple Dansant (Figura 2), mas neste caso aproveitando a capacidade do pincel po-
der produzir linhas mais grossas. A figura feminina, apesar da espessura das
linhas, continua a ser uma representagao configurada por uma silhueta. Mas na
figura masculina o interior do corpo é preenchido pela espessura das linhas que
se metamorfoseiam em manchas criando uma presenca visual com densidade.
E interessante que a forma vazia feminina e a forma opaca masculina, 4 partida
conceitos de desenho antagonicos, funcionam em conjunto ao veicular um dia-
logo entre o diafano do vestido e a formalidade do fato que se adivinha escuro.
O desenho tem alguma respira¢io na folha, permitindo a sua activa¢do ao ser
definido o plano do solo pelos pés do homem e a fimbria do vestido, a0 mesmo
tempo que existe a construgdo de espaco entre nos e o par.

Marquet ensaiou a combinagao de diferentes espessuras de linhas em Un
Homme Heureux (Figura 3). Existe a delimitacao da silhueta com uma linha fina
e muito solta que nao fecha a forma como no primeiro exemplo. Sobre este es-
queleto, Marquet desenhou linhas grossas que preencheram o interior da figura
deixando, no entanto, espagos em branco de respira¢ao pontual quer da linha
de silhueta quer das formas. Deste modo a figura veicula uma ideia visual de
volume em movimento, uma vez que esses brancos interiores ajudam a carac-
terizar as diferentes partes. Como no exemplo anterior, temos a defini¢do do
plano horizontal, neste caso perspectivado, através da indicagdo sumaria dos
pés que constroem espago por detras da personagem.

A mancha construida como uma entidade continua, embora com diferen-
tes intensidades, encontramo-la em La Servante en Course (Figura 4). Como
no exemplo anterior, o desenho ¢ construido com a delimita¢do da silhueta



e algumas linhas de dintorno, nomeadamente na defini¢do do braco e bolsa.
Sobre esta plataforma, Marquet preencheu a forma do vestido aproveitando a
consisténcia da tinta para criar diferentes negros, caracterizando o material do
vestido e o seu comportamento. O branco deixado dentro da mancha permite
reconhecer o brago e a bolsa e obter volume. Mais uma vez, o plano da rua ¢é
definido pelos pés que nos informam sobre o peso dos passos da empregada, ao
contrario do exemplo anterior em que os passos eram leves e elegantes.

No caso de Dandy (Figura 5), Marquet adicionou, a uma linha de contorno
fechada e manchas de enchimento, linhas de dintorno que constituem pratica-
mente uma trama de preenchimento. Esta estratégia de defini¢ao do interior
de uma forma é utilizada por ele varias vezes, com a mesma velocidade de exe-
cucao e perfeitamente integrada na gramatica do desenho. Apesar de esta ca-
racterizagdo aparentar ser mais minuciosa, uma vez que representa o padrao
do tecido, Marquet evita qualquer efeito decorativo, dando apenas a indica¢ao
visual necessaria e suficiente para que possamos entender perfeitamente a fun-
¢ao visual dessas linhas.

Uma das caracteristicas transversais destes desenhos de Marquet consiste
na investigacéo grafica sobre o registo desenhado na fronteira entre o reconhe-
civel e o abstracto, na absoluta confianc¢a de que apenas algumas linhas e man-
chas sao suficientes para que sejamos capazes de reconhecer o referente. Este
modo de pensar o desenho retira a marca grafica a responsabilidade de garantir
averosimilhanca do representado, dando origem a um desenho em que os seus
elementos constitutivos sdo os protagonistas.

O interesse pela vida quotidiana, para além da disponibilidade, proporcio-
nou uma variedade de temas de trabalho que estimularam a capacidade grafica
de Marquet. Esse movimento urbano encontrou um equivalente na movimen-
tacdo desenvolta do pincel oriental sobre o papel, fomentando a exploracao da
plasticidade da linha e mancha.

Por ultimo, é importante referir o caracter caricatural dos desenhos que tem
origem na rapidez da mao e que evidencia o prazer na acgdo de os fazer. As li-
nhas e as manchas parecem fixar um profundo divertimento do olhar e da capa-
cidade de improvisar um léxico grafico que propde uma alternativa a realidade
através do signo de uma presenca (Serrano e Grammont, 2002:41).

2. Afinidade Oriental
A observagdo do desenho de Marquet levou-me a pensar na possibilidade de
existir uma afinidade com a arte oriental, uma vez que os materiais sao os mes-
mos e a estética visual parecia indicar essa hipotese.
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Figura 6 - Zhu Dq, Peixe (detalhe), 1694. Tinta da China sobre
papel, 69x27 cm. Colecgdo particular, China. Fonte: Chu Ta,
1626-1705: Le Génie du Trait, p. 129.

Figura 7 - Zhu Da, Guarda-Rios sobre uma Folha de Létus, s.d.
Tinta da China sobre papel, 31,7x27,5 cm. Colec¢do Sumitomo,
Japéo. Fonte: Chu Ta, 1626-1705: Le Génie du Trait, p. 45.
Figura 8 - Zhu Daq, Peixe, s.d. Tinta da China sobre

papel, 30x30 cm. Fonte: https://www.pinterest.pt/
pin/556616835175554150/



Na literatura sobre Fauvismo sdo referidas apenas as influéncias japonesas
através das estampas que os artistas coleccionavam (Selz, 1996: 464; Matisse,
1972: 73), e no caso de Marquet o estudo do desenho japonés (Giry, 1981: 54).
Hokusai (1760-1849) € a principal referéncia para o desenho a tinta da China
de Marquet, o que justifica que Matisse dissesse que Marquet era o Hokusai do
grupo fauve (Giry, 1981: 70). No entanto, ao observar a obra grafica de Hokusai
ndo encontro uma similitude de técnica ou do seu caracter geral com os dese-
nhos de Marquet.

Na bibliografia consultada até ao momento nio encontrei nenhuma con-
firmacao de que Marquet estava em contacto com arte chinesa, embora exem-
plares de arte oriental fossem vendidos em Paris pelo menos desde meados do
século XIX (Sullivan, 1967: 294; Floyd, 1996: 440). No entanto, parece-me de
particular interesse reflectir na semelhanca de atitude dos seus desenhos com
os desenhos do artista chinés Bada Shanren (Zhu Da, Chu Ta, Tchou Ta ou Pa-
-Ta Shan-Jen nas grafias alternativas) (1626-1705), sobretudo nos que tém ani-
mais como tema.

A capacidade de sintese de Zhu Da é evidente no desenho do Peixe (Figura
6) realizado com treze marcas de pincel que exploram a capacidade deste de
produzir linhas de contorno com diferentes configuragdes, entre a marca linear
e a mancha, incluindo o aproveitamento do branco do papel dentro da linha. A
folha é activada pelo movimento curvilineo do animal, que nos informa, des-
se modo, do caracter liquido do espago que o rodeia, sem a necessidade de o
representar. O desenho, analogo morfologicamente ao da Figura 1, afasta-se
do naturalismo e assume francamente uma presen¢a humoristica através das
marcas sumarias dos olhos e do desenho da boca que parece sorrir, ignorando
os lugares comuns da representacgio (Cheng, 1986:36).

No seu Guarda-Rios sobre uma Folha de Lotus (Figura 7) as linhas represen-
tam a planta numa estratégia semelhante a Marquet na figura masculina da Fi-
gura 2. Neste desenho é também notavel o caracter abstractizante da planta,
representada através de algumas linhas e manchas sem qualquer pretencao
naturalista, a que apenas o passaro confere significado. O espago em branco é
activado pelo desenho que toca os limites fisicos da folha, remetendo-nos para
uma aproximacao fisica da cena representada.

A verosimilhanca do Peixe (Figura 8) é definida vagamente por algumas li-
nhas de contorno no ventre e umas manchas informes no dorso. Apenas o olho
do animal torna a imagem definitivamente compreensivel, como acontece na
cabega da Figura 3. E também esse olho que caricatura a imagem, caracteris-
tica comum a todos os animais de Bada Shanren. O espago pictorico existe na
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articulacdo entre o peixe e o nosso entendimento de que o branco que o rodeia
significa agua, sendo deste modo activada a superficie do papel.

Estes trés exemplos do trabalho de Bada Shanren, permitem verificar carac-
teristicas comuns com o trabalho de Marquet. As linhas de ambos sio precisas
e fluidas, produzem um desenho onde apenas esta presente o estritamente ne-
cessario. As manchas sdo tratadas pelo francés como enchimento de formas,
enquanto para Bada Shanren a mancha longilinea também define as formas em
parceria com as linhas. As linhas e manchas de ambos tém variedade grafica e
sdo genericamente abstractas, ganhando significado visual apenas através do
contexto do desenho e de pormenores de representacao.

Todos os elementos presentes no desenho de ambos sdo os necessarios e su-
ficientes para garantir a eficacia do desenho, sem lugar a elementos supérfluos
ou decorativos. A explora¢do do vazio da pagina é estratégia e consequéncia de
um desenho rapido e sintético. No entanto, o branco € activado e integrado na
narrativa da representaco através de um posicionamento do desenho que per-
mite construir, descrever e caracterizar o espago pictodrico.

Notas Finais

E provavel que Marquet nunca tenha visto um desenho de Zhu Da. Existe, no
entanto, uma afinidade e continuidade plausiveis dificil de ignorar entre o tra-
balho de ambos, mesmo que ndo comprovado por factos historicos. Os animais
de Bada Shanren partilham com as figuras humanas de Marquet uma interpre-
tacdo fortemente pessoal e caricatural da realidade, através de um léxico gra-
fico relativamente coincidente. Marquet parece ter actualizado graficamente
o desenho de Zhu Da ao mesmo tempo que o ocidentalizou, apropriando-se
e reinterpretando-o segundo uma sensibilidade europeia. As suas linhas sdo
menos complexas, as manchas tém um campo de ac¢do mais restrito e o papel
europeu nio permite a expansao atmosférica da tinta da China como o papel
de arroz utilizado por Zhu Da. Ambos exploram o branco do papel como espa-
¢o que se constroi através da ocupagio pela tinta, definindo plano horizontal,
profundidade de campo e afastamento em relagdo ao referente. Por todas es-
tas razoes, que o trabalho de Marquet tenha ocorrido sem o conhecimento do
seu predecessor € uma circunstancia historica surpreendente que me interessa
aprofundar e esclarecer.
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Resumo: A sociedade contemporinea ainda
admite a existéncia de um artista com uma
trajetoria relevante, mas que tenha encon-
trado momentos de privagdo na vida, asse-
melhando-se a o que se considera hoje um
tipo de romantismo, dificuldades tipicas das
histérias dos primeiros artistas modernistas?
Este artigo apresenta um artista brasileiro que
apesar das condi¢des e contexto, conseguiu se
firmar como relevante no cenario brasileiro,
sendo precursor em varias questoes que hoje
permeiam a arte contemporanea.

Palavras chave: Carlos Asp / campos relacio-
nais / paisagem.

Abstract: Does contemporary society still admit
the existence of an artist with a relevant trajec-
tory, but who has found moments of deprivation
in life, resembling what is today considered a kind
of romanticism, typical difficulties of the stories
of early modernist artists? This article presents a
Brazilian artist who, despite the conditions and
context, managed to establish himself as relevant
in the Brazilian scenario, being a precursor in sev-
eral issues that today permeate contemporary art.
Keywords: Carlos Asp / relating fields / land-
scape.



Introdugdo
A sociedade contemporanea ainda admite a existéncia de um artista com uma
trajetdria relevante, mas que tenha encontrado momentos de privag¢ao na vida,
assemelhando-se ao que se considera hoje um tipo de romantismo, dificulda-
des tipicas das historias dos primeiros artistas modernistas (embora para eles
isso ndo tivesse sido nada romantico)? Este texto apresenta Carlos Asp (Brasil,
1959), artista cuja obra se revela um tanto biografica, randomica e que encaixa
neste modelo dito roméantico, onde as dificuldades de certa feita ditam o cami-
nho por ele trilhado e sua resultante poética.

Exp0s pela primeira vez aos 17 anos, recebeu prémios, mas nunca alcangou
uma vida economicamente estavel, pois viveu a maior parte de sua existéncia
da sua arte. Um contemporaneo de hoje, avant la lettre: precursor dos coletivos,
priorizando processo ao invés de obra, usando materiais ordinarios, relacio-
nando seu cotidiano ao seu fazer artistico.

1. Uma espécie de biografia, nada linear
Os aspectos de sua vida e obra aqui apresentados sdo, na sua maioria, fruto de
entrevistas realizadas com o artista em 2018 e 2019. Algo que ressalta e inquieta
¢é ainexisténcia de arquivos de sua trajetoria. Asp é desapego, até em coeréncia
com sua concepg¢ao de arte, pois muito produziu, mas nao constituiu um arqui-
vo pessoal, dificultando um retrospecto por meio de seus trabalhos artisticos.
Considerou sua arte um processo experimental, processo em si, bem antes que
outros propusessem o mesmo, baseados em grandes teorias. O artista e curador
Fernando Lindote diz que Asp ia de Porto Alegre a Belém do Para, do extremo
sul ao extremo norte do pais, perdendo as coisas pelo caminho. O artista corri-
ge:ia disseminando arte.

Asp usa algumas metaforas para se autodefinir: elipse, randomico, arvore de
natal, camaledo. E para epitafio, sugere barroco, colecionista, reciclante. Entre
circulos e voltas, nasceu com o corddo umbilical dando trés voltas em seu pesco-
¢o, amarrado, enrolado. Talvez essas circunferéncias tenham sido os primeiros
esbogos da figura geométrica mais presente na sua vida, o circulo (Figura 1). Veio
ao mundo com a ajuda de forceps, instrumento cujo nome ja sugere, a forcga.

Como estudioso de astrologia, reconhece a importancia destes primeiros
minutos de vida e atribui a este momento ter a paisagem como foco perma-
nente de sua arte: a ansia pelo ar que invade e enche os pulmoes, dando ini-
cio a vida, ar que vem do céu e que é sua imagem, uma paisagem. Para ele, o
Brasil é uma nagao virginiana, considerando a data da independéncia. Tudo
comegou nos anos 70, quando ele estava no Rio de Janeiro e conheceu a astro-
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Figura 1 - Carlos Asp, Superficie Saturada, 2000. Desenho — aguada
de nanquim sobre papel kraft reciclado. Acervo Museu Victor Meirelles,
Florianépolis, SC. Fonte: http://museuvictormeirelles.museus.gov.br/
acervos/colecao-xx-e-xxi/attachment/20e21-31/

Figura 2 - GRUPO NERVO OPTICO, Sarampo, 1978. Artistas: Carlos
Asp, Carlos Pasquetti, Clévis Dariano, Mara Alvares, Telmo Lanes e Vera
Chaves Barcellos. Foto: Centro de Documentagdo e Pesquisa — CDP — da
Fundagdo Vera Chaves Barcellos. Fonte: http://abca.art.br/httpdocs/
nervo-optico-outra-sismografia-visual-adolfo-montejo-navas/



loga Sheila Shouders, mas no Rio da época todos faziam astrologia “com livro
debaixo do brag¢o”, segundo ele. Voltando a Porto Alegre, em 1973, soube que
Emma de Macheville, uma astrologa respeitada, precisava de alguém para dar
aulas de calculo para os mapas astrais. Asp se apresentou e acabou ficando um
bom tempo trabalhando com ela. Além dos calculos, datilografava suas pre-
visOes para os consulentes, entre eles muitos artistas conhecidos. Considera-
-se um perturbador da ordem, o que atribui ao fato de ter Urano, planeta das
revolugoes, a influencia-lo.

Quando menino, apanhava nas maos, mesmo assim desenhava nas paredes
da casa. Nao que o mural seja seu suporte preferido, mas as superficies desa-
bitadas e limpas lhe atraiam. Aos 12 anos, pede a seu pai para fazer oficinas de
desenho. Este lhe perguntou: “tu queres morrer pobre?” Entéo, talvez tentando
um meio termo entre o util e o inutil, entre o desejo do filho e as preocupacdes
do pai, matriculou-o num curso de desenho arquitetonico. Com 12 anos sabia
fazer fachadas, cortes, mas nao poderia ser arquiteto com aquela idade, entao
pediu ao pai para matricula-lo em um curso de desenho artistico. Gradativa-
mente, Asp afastava-se dos planos do seu pai e se aproximava dos seus desejos.

Cursou o Instituto de Artes da UFRGS. Nesta época, estudava, trabalhava
e convivia com artistas que depois se notabilizaram, como Ana Alegria, Clovis
Dariano, Carlos Pasquetti, criando um grupo que ficou conhecido como “Co-
letivo Nervo Optico” (Figura 2), com atuacdo significativa na época (Carvalho,
2017). Asp era a encarnagdo do jovem rebelde de sua geracdo, contestando o
status quo e muitos valores conservadores que nio se coadunavam com a socie-
dade sonhada por ele e muitos dos seus contemporaneos.

2. Poéticas, metaforas e paisagens
Mesmo nao tendo informagdes sobre a pop art, acabou produzindo trabalhos
sem a inten¢do de seguir a tendéncia, mas influenciado pelo que lhe chegava
pelosjornais, revistas e pelos primeiros filmes americanos apresentados na TV;
usando colagens e tinta, Asp fez pop art avant la lettre.

Em uma viagem ao Peru, mergulhou no colorido que os indigenas tingiam as
las para seu trabalho artesanal. Ficou fascinado pelo resultado do trabalho da-
quele povo simples da montanha que so na diversidade do colorido ja apresen-
tava uma poténcia visual impar, paisagens de cores e padronagens. Asp fazia ar-
tesanato para sobreviver, experiéncia que foi formando sua percep¢io de cruza-
mentos técnicos, matéricos e tedricos, que adviria em seus “campos relacionais”.

Nos anos 70, quando fez parte do Jovem Arte Contemporénea, trabalhou
com a recuperac¢do das paisagens, desta vez, paisagens internas. Foi também
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quando conviveu com Lygia Clark, que lhe passou o bastdo, como ele diz, dos
objetos relacionais para os campos relacionais. Conviveu com Carlos Fajardo,
Cildo Meirelles, entre outros, todos jovens artistas estimulados por Walter Za-
nini. O Edital Jovem Arte Contemporéinea foi nacionalmente importante e Asp
foi selecionado. Nao tinha participava do circuito nacional até que foi morar em
Sao Paulo, pois o frete da obra enviada de Porto Alegre seria muito caro para
seu orgamento. Sao coisas absurdas como estas que, as vezes, determinam os
rumos das carreiras e das vidas de muitos artistas.

Quando lecionou no Centro de Artes da UDESC destacou-se nas experi-
mentag¢des com alunos, como na exposi¢ao dos trabalhos em outdoors, sendo a
época um precursor, de arte publica e efémera. Hoje, Asp considera que a me-
lhor época € a de ser aluno, quando se trocam opinides, mostram os trabalhos
para professores e alunos e se cresce junto, mais uma vez priorizando processo
e experiéncia. Afirma que uma pessoa que da a devida importancia a educagao
ndo consegue separar a arte do seu ensino, pois ensinar € produzir junto com
alunos, fazer arte é experimentar, expor-se ao inesperado, aos incidentes e aci-
dentes. Algo entre o ludico e a rebeldia juvenil.

Aqui se encontra uma coincidéncia com os mais contemporaneos estudos
de semiotica discursiva, pois segundo seus tedricos, em uma sintese muito
arriscada, o tipo de interacdo que mais profundos efeitos de sentido provoca
sdo aquelas vividas em ato, abertas ao risco, ao imprevisto, as imprevisibilida-
des. Trata-se do Regime de Interacdo do Acidente, segundo Landowski (2004;
2014). Complementando, Asp afirma que ser professor, artista e experimen-
tador é ser uma unica pessoa: “sempre tentei fazer nas minhas obras o expe-
rimento: o melhor para uma pessoa interessada em arte.” Ou seja: aprender
olhando como se faz e fazendo, um modo educativo de pensar a arte.

Atuando no nordeste do pais como professor em 2001, foi surpreendido por
um AVE, acidente vascular no encéfalo. Sobreviveu, mas nunca se libertou do
uso de fortes medicamentos, surgiu entdo uma nova fase, radicalizando o uso
de restos do cotidiano, salvos do lixo. Desta vez, ndo por opg¢ao. Os suportes de
seus trabalhos passam a ser as bulas dos remédios e suas embalagens, para a
execucao, lapis de cor escolar, guache, grafite, carvao e rolhas queimadas, usa-
das como carimbo, que passam a ser uma constante. Sao metaforas de paisa-
gens, sobreposi¢ao de imagens sobre as linhas da escrita impressas nas bulas,
repeti¢des ritmadas de circunferéncias formando campos vizinhos distintos,
com circunferéncias de dimensoes diferentes. Seus trabalhos entdo passam a
fazer parte da série “Campos Relacionais”, apresentam sentidos de ordem, rit-
mo, for¢a e movimento, talvez qualidades sensiveis que estejam faltando a ele
mesmo na condug¢do da sua propria vida (Figura 3).



Figura 3 - Carlos Asp, 3 Campos (Guayba), 2008. Serigrafia
sobre papel - 48 x 66,5 cm - N° de acervo: 859. Fonte: http://
www.ufrgs.br/acervoartes/obras/gravura/album-museu-do-
trabalho/asp-carlos/view

Figura 4 - Carlos Asp, Campo Verde Francés, 2008. Desenho

sobre embalagem - 41,5 x 23,8 cm - N° de acervo: 587. Fonte:

hitp://www.ufrgs.br/acervoartes/obras/desenho/desenho/
carlos-asp/view
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3. Campos Relacionais
Mas foi uma libanesa que trabalhava com fisica nuclear e quantica quem, em
um encontro casual, lhe explicitou de modo objetivo o conceito de campos re-
lacionais: quando uma superficie se aproxima de outra e migram informacdes
entre elas, gera outra superficie, que € sempre uma surpresa.

A materialidade precaria, presente muito antes da fase dos Campos Relacio-
nais,dizque comegadentrodele;eatribuia Vénusem Capricornio,dizqueusaapre-
cariedade por convic¢ao, para mostrar que qualquer um pode fazer arte, em qual-
quer lugar, qualquer superficie, qualquer material: “o material caro me intimida”,
diz o artista. Desenhar nas bulas é uma espécie de hipertexto (Figura 4). E afirma:

vale a pena, sim, vale a pena: o exercicio grdfico experimentado feito, continuo [...] é
uma aventura da descoberta de si e por isso fago a metdfora com as caixas, que eu abro
a metdfora para mostrar o interior.

Segundo Rafael Rosa (2004:s/p),

Existe em nosso contexto uma arte que prescinde, por suas proprias forgas, dos
suportes tradicionais. Ela ndo nega o meio, mas discute-o de uma maneira que o
transforma em pretexto. Ela desmancha a narrativa para contar novas historias. A
obra de Asp realiza-se por uma aproximagdo irremedidvel entre arte e vida, de tal
forma que so com um distanciamento forcado percebemos que se trata de um artista
que pode também se utilizar de meios convencionais e que tem um curriculo em que se
encontram exposigoes realizadas desde os anos 60.

Além da permanéncia da precariedade material, como matéria e técnica, e
da processualidade como mais importante do que o resultado, a permanéncia
da paisagem como tematica ¢ uma realidade as vezes despercebida, pois nem
sempre é tao explicita (Figuras § e 6). Diz o artista:

apos o acidente vascular no encéfalo, conhecido como AVE, um incidente geogrdfico no
interior da cabega, percebi que a minha audi¢do estava melhor e as cangoes passaram
a se sobressair, assim as letras e o som foram pensados como paisagens emocionais, os
textos desenhados como paisagens, paisagens sintéticas (Asp, 2017, S/p).

Segundo Garcez (2019:147),

Sem duvida, Carlos Asp se mostra além de artista, teorico e educador, um pesquisador
em arte, criador de imagens que trazem novos usos e significado ao objeto cotidiano,
descartado e descartdvel. A figura mais simples, o circulo, ele dd novos contornos. Em
contraste com a proposta das bulas como pano de fundo das composigoes, cores que
ndo brigam por atengdo, compoem elegantemente, fazendo parte da provocagio de
Asp: pode o banal se tornar arte?



Figura 5 - Carlos Asp, Arvores, da série “in UTIL PAISAGEM”.
Viaméo, RS, 2017. Lapis dermatogréfico sobre papel.

Fonte: https://museuvictormeirelles.museus.gov.br/agenda-
cultural/2017-2/oficina-com-carlos-asp/attachment/asp 1-3/
Figura 6 - Carlos Asp, Gesto Elegante, 2011. Fonte: http://
www.pmf.sc.gov.br/arquivos/imagens/20_08_2013_19_16_
f5de9c5f588357 1b2af0ed7d22f3565d.jpg
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Conclusdo

Esse exercicio biografico ndo poderia ser linear, com uma cronologia organiza-

da, pois nem sua vida nem suas memorias o sdo. Mas a nogio proposta de “cam-

pos relacionais” também tira proveito dessa liberdade poética, desorganizada,

resultado da sua ansia de relacionar tudo a tudo, todos a todos, e tudo a todos;

relacdes em todos os campos.
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Introdugdo
O Professor galego-portugués Varela Aldemira (1895-1975) sempre afirmava
aos estudantes a seu cargo que “a experiéncia faz o pintor” (Aldemira, 1961:
09). Ao que acrescentava que “cada pintor deve regular a sua vida [pictdrica]
pela sua experiéncia [quotidiana).” (Aldemira, 1961: 09) E ainda propunha com
arrojo que “os tratados de pintura servem [somente] aqueles que nio pintam.”
(Aldemira, 1961: 09)

Mas apesar das palavras “libertarias”, Aldemira era estudioso fecundo e
meticuloso dos assuntos que pendiam as artes. E diante da Circular da SNBA
de [1930]1931] a0 sdcios-artistas, resolveu “aproveitar outras manifestacdes de
estudo intelectual” (Aldemira, 1935: 03) para ir além dos seus deveres de Pro-
fessor e Artista, e como Académico, usufruir da oportunidade e dedicar algum
do seu tempo e interesses pessoais, as questdes psicanaliticas que, na altura,
estavam apontadas as artes e “ocupavam artigos em jornais e revistas, livros e
pecas de teatro, entre outras manifestagdes culturais” (Aldemira, 1935: 04) um
pouco por todo o mundo.

Interesse que culminou com a apresentacdo de trés Conferéncias sobre o
assunto: a primeira, proferida em 28 de Fevereiro de 1931, intitulada “O Caso
Freud - Leonardo da Vinci”; a segunda, proferida em 30 de Novembro do mes-
mo ano, sob o titulo de “O Inconsciente na Vida Artistica”; e a terceira realizada
em 17 de Dezembro de 1932, a qual versou sobre “Os Sonhos e a Inspira¢do.”

Este artigo atravessa as trés conferéncias, iniciando pela Sublimagdo (Rou-
dinesko, 1997: 734), tematica da primeira conferéncia; avancando ao Investi-
mento Pulsional (Roudinesko, 1997: 375), abordagem da segunda conferéncia;
em busca da nogao de Pré-Consciéncia (Roudinesko, 1997: 596), relevante a ter-
ceira e ultima conferéncia.

Todas questdes actuais e importantes a Psicanalise, contudo, demasiada-
mente excogitadas nas conferéncias proferidas pelo Professor e Pintor Varela Al-
demira. Do que se acredita, tenha sido por decorréncia da actualidade tematica.

1. Da histeria a histéria: a primeira conferéncia
Sigmund Freud (1856-1939), nas palavras do Professor Aldemira, “a partir de
1895, abandonou o hipnotismo” (Aldemira, 1935: 05) considerado inutil para o
tratamento da histeria, “e comegou [nesta mesma altura] a estudar a neurose.”
(Aldemira, 1935: 05) Contudo, prossegue, “obrigar [uma pessoa] a falar sobre as
suas manias e os seus caprichos doentios era uma imprudéncia condenavel pela
terapéutica vigente” (Aldemira, 1935: 06), mas foi, entretanto, a maneira como
Freud “revolucionou a terapéutica usual, ao fazer [da fala] o que acreditava ser



para o enfermo, o [seu] caminho de cura.” (Aldemira, 1935: 06) E mais: segun-
do as palavras do Professor, a psicologia que tinha como “objecto de analise, a
limpeza da alma enferma carregada de enigmas” (Aldemira, 1935: 06), a qual
se acreditava, desta forma e através da fala, alcancar a libertagao almejada. (Al-
demira, 1935)

Ao prosseguir, o Professor Aldemira diz-nos que esta condi¢ao do animismo
psiquico, acontece entre “os humanos [porqué] estes ndo [estdo] adaptados a
realidade da sua natureza libidinal. O que [faz com que] concentrem todo o seu
hedonismo em objectos” (Aldemira, 1935: 07), e ao fazer desta forma, os huma-
nos realizam representacgoes.

E assim, também a partir de interac¢des com objectos, segue a argumenta-
¢do de Aldemira, deslocam os objectos para o inconsciente na forma de “fan-
tasias”. O que faz com que os humanos “atinjam [cada um individualmente], o
que, [naquela altura], ja se definia como [uma] neurose.” (Aldemira, 1935: 07)

Contudo, ao completar o seu discurso, afirma que é exatamente esta condi-
¢do neurdtica o que “fornece aos artistas um ponto de apoio para sua salva¢do”
(Aldemira, 1935: 07), permitindo-lhes atravessar da enfermidade a redengio
através da arte como uma sublimacao. (Aldemira, 1935)

Assim, a Sublimacao é apresentada aos interlocutores por Aldemira em suas
conferéncias. Através de palavras recheadas de paixao e poesia, pois era este o
feitio do Académico ao apresentar a Psicanalise enquanto ideia de entéo, e so-
bre a arte. Porém, esqueceu-se o Professor de dizer que os “humanos sio neu-
roticos porqué sublimam.” (Freud, 1905)

O que deixa entrever que Aldemira considera os artistas uma classe privile-
giada entre os humanos. Pensamento que domina as suas conferéncias influen-
ciadas pelas peculiares qualidades das personalidades dos artistas e das suas
actividades. Para mais, até o proprio Freud interessou-se pela arte somente até
a este ponto, abandonando-lha depois a propria sorte.

Entretanto, as palavras de Aldemira avan¢am ainda através de argumentos
que amenizam a descri¢ao auto-imune inicialmente oferecida. Posto que cons-
tata que até os artistas sdo pessoas insatisfeitas e inadaptadas, sofrendo, como
todos os demais humanos, das mesmas dores mentais que se impdem a toda
gente pelas ambiéncias que os circundam. E ao constatar que todos precisam
de analise, dos artistas aos filosofos, e também os doentes e os saudaveis, dei-
xa entrever um certo amadurecimento do seu pensamento que, nesta altura,
desenvolvia-se em comunh@o com o crescimento do proprio freudismo e do
pensamento freudiano.

E mesmo quando Aldemira fundamenta-se nas palavras do proprio Freud,
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ao afirmar que “a personalidade dos artistas encontra regalias quando adquire
pela fantasia, o que so existe na sua fantasia” (Aldemira, 1935: 07), ao que acres-
centa que “esta sintese da psicanalise, ao reverenciar a arte e os seus cultores,
realmente nfo é uma apresentagdo nova” (Aldemira, 1935: 07), posto que ja se
pensava o mesmo desde os tempos de Aristoteles (384a.C.-322 a.C.), quando se
afirmava que “néo se pode fazer o belo sem fazer o bem.” (Aldemira, 1935)

2. Mas... “falar” para qué... sendo para “pintar”

O Pintor em suas trés conferéncias acerca da Psicanalise, ao perguntar-se so-
bremaneira, e sempre sobreexaltado, acerca “da verdadeira possibilidade de se
saber sobre a origem das tendéncias criadoras?” (Aldemira, 1935: 06); coloca-
-se frente-a-frente com a Sublimacgdo. O que faz com que tega-e-entretegca mui-
tos dos argumentos que investiga. Mas a verdade almejada por Aldemira, de
tdo procurada, esvanece, pois nao se acha nem na determinag¢io do seu pro-
prio temperamento, nem na precisa construgio “fisiondmica” deste enquanto
autor-artista [e | ou] Pintor e Académico, diante da sua cria¢do ou obra-prima.

Antes e porqué o que permite atravessar a Psicanalise, ¢ um abrir de portas
que até entdo se encontravam encerradas, e mesmo ainda em nossos dias. En-
tretanto, estas nao sdo as portas das almas aflitas, nem tampouco dos sentidos
ou dos sentimentos objectivos, ou ainda das suas formas realizadas.

Pois afinal, a Sublimagio é “investimento libidinal”, o que e com “o qual a
humanidade principia.” (Aldemira, 1935: 09) E ao erguer o mundo na forma de
uma “pedra filosofal”, serve-lhes para formatar “leis e principios” .

E entdo aqui que se depara o Pintor com a criagdo pulsional e as formas da
analise enquanto terapia. Pois o que detém, tanto o “vicio, [quanto a] virtude,
enquanto faculdades [humanas], é o investimento que, ao dividir os campos”,
[...] “exacerba a universalidade dos assuntos, afectando as energias e as emo-
¢bes” dos humanos e também destes enquanto artistas.” (Aldemira, 1935: 60)

Pois, estando Aldemira nesta altura em Foz do Arelho, no Concelho das Cal-
das da Rainha nas imediag¢des da Lagoa de Obidos, “a procura de um assunto
pictural” que, ao encontrar como drama em um exorcismo para o qual o Prior
do Lugar nio tinha remédio, pergunta-se “se ndo lho seria mais eloquente reali-
zar [o assunto] com o auxilio de pincéis e tintas?” (Aldemira, 1935: 61)

Afinal, quem poderia adivinhar que o exorcismo de uma “louca mulher” é o
que permitiria, a este Académico em busca de assunto, achar um entendimento?

Pois a cada grito da “louca mulher”: “Nao me déem remédios para o corpo,
pois é a minha alma que estd enferma! Curem-ma!” (Aldemira, 1935: 61); € que
o Pintor apercebia-se que “nio conseguia o quadro pictural desejado porqué
tinha a alma doente dentro de um corpo sadio.” (Aldemira, 1935: 61)



Afinal, “porqué motivo, ao olhar o que esta em redor, vemos umas coisas mas
deixamos outras desaparecidas?” A partir do que conclui Aldemira: “tudo se en-
cerraneste dep0sitoinstavele movedico queé oinconsciente.” (Aldemira,1935:62)

Entretanto, acrescenta enganosamente: “existe uma colaboragdo habitual
entre o consciente e o inconsciente”. (Aldemira, 1935: 62) Pois o digo e afirmo
que é “enganosamente” porqué, segundo Freud, que segue pelo mesmo cami-
nho de Schopenhauer, a consciéncia é um impossivel. (Masson, 1986: 209)

3. Toda inspiragdo é uma ILUSAO
Como ha uma realidade quase “cruel” que nos acontece todos os dias aquando
de nossa ocupagdo com o mundo, e esta “crudelidade” é o sonho enquanto uma
“ac¢io de inveng¢do” em seus contextos, contudo, “uma coisa € sonhar e outra é
estar dormindo” (Aldemira, 1935: 89), sendo certo, que é com estas palavras que
Aldemira nos quer transmitir a ideia de que o “espirito criador esta sempre acti-
vo.” (Aldemira, 1935: 90)

Isto porqué, segundo o Pintor, “néo se enriquece dormindo, mas pode-se ga-
nhar sonhando.” (Aldemira, 1935: 90) Entretanto, “mal com o sonho por amor
das realidades, mal com as realidades por amor ao sonho.” (Aldemira, 1935: 90)

Pois, € nesta altura, nos idos dias de 17 de Dezembro de 1932, que o pensa-
mento de Aldemira, enquanto Pintor, ainda em sua ultima conferéncia, persiste
naideia de que ha uma dialéctica entre a consciéncia e o inconsciente. Sendo isto
o que leva cada um dos humanos ao sonho e ao seus actos. Posto que, enquanto
forma, isto € o que permite aos humanos ultrapassar a dormir as realidades do
mundo, ou sublima-las acordado e através da arte e criatividade.

Isto porqué os humanos consideram este um mundo crudelissimo, considera-
¢do que se deve a percep¢ao das muitas forgas coercitivas, ou pela falta de forcas
para sequer o perceber. O que, entretanto, leva ao recalcamento dos sentimen-
tos, guardados ou colocados em um lugar ao qual chamou Freud inconsciente.

O que decorre devido as impossibilidades, e faz com que os humanos invis-
tam libido na produg@o pulsional de um “escondimento”, que bem se pode trans-
formar através do que Aldemira identifica como imaginacio.

E tudo acontece, ou julga-se como acontecimento psiquico e verossimel, por-
qué Freud descobriu que “o sonho € a realiza¢io disfar¢ada de um desejo repri-
mido.” (Aldemira, 1935: 93) E isto acontece porqué os humanos necessitam de
“penetrar na sua individualidade” (Aldemira, 1935: 94) “para reclamar os seus di-
reitos” perante todas as forcas de coercdo profanas e morais. (Aldemira, 1935: 94)

E assim, segundo Aldemira, “o inconsciente é um cagador furtivo sem no-
¢do das responsabilidades, [e que] ao exercer [0 seu] comércio clandestino,
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[permite-nos a realiza¢do] das ideias impossiveis.” (Aldemira, 1935: 95)

Pois, pergunto-me eu enquanto artista interessado: sera que é preciso aos ar-
tistas “dormirem” enquanto estdo a trabalhar? Serd que é o sono o que nos permi-
te alcangar uma libertacio de nos mesmos? Ou é o que nos permite um achamen-
to das nossas “vontades” (Schopenhauer, 1819) pulsionais? Sera a criatividade
uma libertagdo? Ou € a nossa prisdo enquanto humanos acoplados (Maturana e
Varela, 1984)?

Segundo Aldemira, “a inspiragdo ndo se pode obter em face do vacuo, de
olhos postos nas trevas e com a memoria vazia de recordagdes.” (Aldemira, 1935:
103) Pois o artista precisa do “sofrimento” que atravessa o processo de “memo-
rializa¢do” para que possa, enfim criar através das técnicas e métodos que sdo
proprias a sua actividade.

E desta forma, Aldemira pinta enfim o seu tdo desejado quadro, almejado
desde o principio das suas conferéncias sobre Psicanalise. E ao atravessar a obra
de Giuseppi Tartini (1692-1770), apresenta para além da muita erudi¢ao, carac-
teristica comum a todas as conferéncias por ele proferidas nesta altura, uma ca-
pacidade pouco comum de buscar e pensar sobre um problema sem criar proble-
mas, apesar de o fazer através de muitos questionamentos.

Alcangando assim, através dos “Trilos do Diabo”, Sonata n.° 2 Op. 1 de
Tartini, uma conclusao viavel, e que por isto, ndo recebe o mesmo titulo dado
por Tartini a sua sonata que apresenta um encadeamento de trilos enquanto
terceiro movimento.

Conclusao
A conclusio do Professor Aldemira as trés conferéncias aqui descritas, envol-
ve a historia como (uma)-theoria: a dele aqui composta em trés actos, e com o
nome de conferéncias; mas também a de outros, como a de Tartini, que compos
ao longo de uma vida o que somente foi revelado apds a sua morte.

O que aconteceu porqué Tartini, ao casar secretamente com a sobrinha de
um cardeal e ter ordem de prisao, refugiou-se em um convento de frades fran-
ciscanos, no qual se entregou intensamente ao estudo e pesquisa de novas pos-
sibilidades sonoras através de um violino, e assim escreveu o que o celebrizou
enquanto “Trilos do Diabo”.

Sonata que segundo o proprio Tartini sugeriu, foi-lhe apresentada em so-
nho pelo demonio. Mas como o proprio “diz no documento que o seu sonho
aconteceu em 1713, pode-se deduzir que o autor trabalhou nesta sonata durante
[quase toda a vida], porqué esteve inédita até a sua morte em 1770.” (Aldemira,

1935:115)
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Resumo: O artigo apresentado possui como
foco o trabalho da arquiteta italiana, Lina
Bo Bardi. De seu extenso trabalho que atuou
como arquiteta, artista plastica e cenografa,
deixou como legado varios desenhos de suas
produgdes no campo da arquitetura, no mobi-
liario e nas artes. Lina, em sua trajetoria sendo
essa figura multidisciplinar desenvolveu tam-
bém joias. Escolheu-se para ser apresentado e
discutido alguns desses desenhos. A partir da
abordagem sobre memoria e 0 processo cria-
tivo dessa artista sera feito uma analise para
entender esse percurso.

Palavras chave: Lina Bo Bardi / processo cria-
tivo /memoria afetiva.

Abstract: The article presented focuses on the
work of Italian architect Lina Bo Bardi. From her
extensive work as an architect, plastic artist and
set designer, she left as a legacy several drawings of
her productions in the field of architecture, furni-
ture and the arts. Lina, in her trajectory being this
multidisciplinary figure also developed jewelry. It
was chosen to be presented and discussed some of
these drawings. From the approach on memory
and the creative process of this artist will be made
an analysis to understand this path.

Keywords: Lina Bo Bardi / creative process / af-
fective memory.



Introducdo
O artigo apresentado possui como foco o trabalho da arquiteta italiana, Lina Bo
Bardi. De seu extenso trabalho que atuou como arquiteta, artista plastica e ce-
nografa, deixou como legado varios desenhos de suas produgdes no campo da
arquitetura, no mobiliario e nas artes. Lina, em sua trajetoria sendo essa figura
multidisciplinar desenvolveu também joias. Escolheu-se para ser apresentado e
discutido alguns desses desenhos que a partir da abordagem sobre memoria e o
processo criativo dessa artista sera feito uma analise para entender esse percur-
s0, e se ha uma aproximacao conceitual dos projetos de arquitetura e seus dese-
nhos de joias.

Para melhor entendimento, o presente trabalho sera dividido em trés partes.
Na primeira sobre a vida e trajetoria da arquiteta Lina Bo Bardi no Brasil com a
finalidade de situar o contexto historico e artistico na arquitetura. Na segunda
parte a abordagem quanto ao processo criativo nas joias e, na terceira e ultima
parte uma analise do cenario apresentado.

Apesar da censura vivida por Lina no periodo da ditadura e com uma grande
consciéncia social nunca deixou de produzir os trabalhos e divulgar suas ideias,
seja em desenhos ou escritos, seu grande desejo era intervir com a arquitetura
na vida real das pessoas. Debates como o papel social da arquitetura, a busca no
artesanato como valoriza¢ao do objeto popular foram temas defendidos por Lina
Bo Bardi.

Para areflexao proposta, busca-se entender os conceitos aplicados por Lina
na arquitetura, e entende-se que suas ideias ancoravam e caracterizavam as
suas produgdes e seu processo criativo. Baseados em croquis registrados e do-
cumentados de suas obras bem como os desenhos de joias que a artista pro-
duziu, de memorias afetivas da infAncia como descritos no manifesto “Pedras
contra Diamantes.”

1. Lina Bo Bardi e a arquitetura
Achilina Bo, mais conhecida como Lina Bo, arquiteta italiana naturalizada brasi-
leira, nascida em Roma, em 1914 vem de uma tradicional familia italiana. Forma-
-se em arquitetura em 1939 na Universitd di Valle Giulia, mas em busca de mais in-
formagoes e com mais vida cultural, transfere-se para Mildo e abre seu escritorio
juntamente com o arquiteto Carlo Pagani.

Nesse mesmo periodo casa-se com Pietro Maria Bardi, e em 1946 o casal vém
ao Brasil a convite de Assis Chateaubriand para Pietro receber o cargo de diretor
do Museu de Arte de Sao Paulo, e ambos percebem no Brasil uma amplitude de
possibilidades, de sonhos que poderiam ser realizados, um pais oposto da Italia
do pos-guerra, em ruinas, que haviam deixado.
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Apds um periodo no Rio de Janeiro, transferem-se para Sdo Paulo e ja insta-
lados, Lina monta seu estudio de arquitetura e design chamado Palma com o ar-
quiteto Giancarlo Palanti. Projetavam e construiam moveis em madeira, couro e
fibras naturais com tracos europeus, porém, adaptados aos tropicos.

Em 1951, constrdi a Casa de Vidro que atualmente € a sede do Instituto Lina
Bo e Pietro Maria Bardi. De suas obras inclui-se o projeto do Masp inaugurado
em 1968 e o0 Sesc Pompéia em 1977, nesses dois ultimos projetos percebe-se
de Lina o olhar e o raciocinio simples, longe dos ensinamentos classicos e suas
colunas, mas propunha um conhecimento histdrico para compreender a logica
do trabalho pratico.

Utilizava-se da geometria simples, pura na composi¢ao da forma e se preocu-
pava com os pequenos detalhes, percebe-se que em seus trabalhos havia o mes-
mo contexto dentro e fora, apresentado para dar significados a obra. Podemos
definir que sua arquitetura se integra ao urbanismo e o urbanismo se resolve na
dimensao antropologico-humanista.

Atenta a cultura nacional, Lina buscava no artesanato a arte popular, as ba-
ses para chegar a uma alternativa cultural brasileira e usava em seus projetos os
materiais disponiveis para explicar a sua arquitetura, mas sempre procurando as
raizes culturais. Para tanto, deixava sempre os materiais e estruturas expostas,
concreto, estrutura metalica, vidro e madeira eram os materiais mais utilizados
conduzindo-os para as formas livres e marcantes.

Suas produgdes adquirem sempre um dialogo entre o Moderno e o Popular,
a importancia do uso de materiais locais como valorizag¢ao cultural e a preocu-
pagao com a integracdo do ambiente interno e externo da obra retratados pelos
usos dos vidros e concretos, o equilibrio dos cheios e as transparéncias trazendo
leveza para a obra, caracteristicas percebidas no Masp (Figura 1) e no Sesc Pom-
péia (Figura 2).

Essa inteng¢ao conceitual também foram resgatados nos desenhos de mobilia-
rios, nas artes e nas joias, Lina produziu muito como designer. O desenho era seu
maior instrumento para expressar a linguagem universal, tinha um significado,
era elaborado. Com o uso de técnicas de desenhos e elementos graficos, seus cro-
quis carregavam informagdes pertinentes sobre técnicas e praticas construtivas
inovadoras para sintetizar seu discurso.

Como na arquitetura, a artista ndo seguia os conceitos classicos em suas obras
aprendidos na universidade do modelo europeu, assim ocorreu com seus dese-
nhos de joias, percebe-se interpretagcdes com sinais da natureza, como folhas das
plantas ou penas dos passaros, no entanto, havia a sua marca com tragos geomeé-
tricos puros, caracteristicas tipicas do seu desenvolvimento criativo.



Figura 1 - Museu de Arte da Sdo Paulo, MASP, Brasil. Fonte:
http://pt.wikipedia.org/wiki/Museu_de_Arte_de_S&o_Paulo
Figura 2 - Sesc Pompéia, S&o Paulo, Brasil. Fonte: http://
www.archdaily.com.br/br/781153/the-guardian=elege-sesc-
pompeia-entre-os-dez-edificios-de-concreto-do-mundo
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2. Processo de criagdo nas joias
Para Lina, quando ndo se podia construir, desenhava. Suas ideias e reflexdes es-
tavam pautadas em bloquinhos ou em qualquer pedago de papel sobre diversos
temas desde receitas, lendas sertanejas, reflexes sobre sua propria vida, um ma-
nancial inesgotavel de propostas ndo somente de arquitetura como também em
outras areas. Mas se por algum motivo era impedida de desenhar, Lina escrevia,
organizando ideias para deixar registrado seu trabalho. De seu carater multiplo
transitava facilmente entre a linguagem escrita, falada e a linguagem a partir de
desenhos, croquis e estudos que estao expostos nos arquivos do Instituto Lina Bo
e Pietro Maria Bardi.

De uma série de croquis haviam também desenhos de joias autorais, até che-
gou a escrever um manifesto com um texto de nove paginas em papel de carta
com o titulo de “Pedras contra Diamantes,” no qual conta o seu interesse por co-
le¢do, fios de ferro, pequenos parafusos, cole¢ao de vidros, conchinhas das rochas
do Abruzzi, pedrinhas roladas de diversas cores faziam parte de sua coleg¢ao aos
6 anos de idade. Com 15 anos ao passar pela vitrine de uma loja de joias antigas,
o dono a convidou para entrar e conhecer as pedras e camafeus. A partir de entdao
deu-se inicio por admirar as pedras semipreciosas que, para ajovem Lina, o ouro,
pérolas e brilhantes nio a interessavam em nada. Em 1946, ao vir ao Brasil, ga-
nhou de P. M. Bardi, uma cole¢do de aguas-marinhas e outras pedras brasileiras
e sua colec¢ao havia aumentado. Uma demonstra¢ao de que era o caminho para
o lancamento de um desenho de joias no Brasil com gemas que eram chamadas,
segundo Lina, injustamente de semipreciosas. Longe do design de joias produzi-
das para a alta classe da sociedade que usavam brilhantes e ouro, o que nao era de
se estranhar, pois resistiu a alguns projetos para nio ter que “fazer casas para ma-
dames.” Em seu manifesto os ornamentos que marcaram a histéria do homem
na antiguidade e que poderia ter se iniciado no Brasil, pedras tao brasileiras, com
cristais de quartzo que poderiam ser apanhadas com as maos no cerrado de Mi-
nas e que renderia uma outra historia sobre joias “populares”, conta Lina.

Em seu processo criativo, Lina se utiliza do mesmo conceito que aplica em
suas obras de arquitetura - forma a partir da fungfo. Nao ha excessos de materiais
utiliza-se somente 0 necessario para cumprir 0 seu uso, suas obras estao pautadas
pelaharmonia dos materiais pesados e os mais leves, ora o cheio, ora o vazio, uma
arquitetura sensivel que migrada para os desenhos de joias torna-as delicadas, no
entanto, valorizando as pedras com tantas cores, formatos e tamanhos. A sim-
plicidade de suas obras arquitetonicas trazidas para os desenhos das joias sem
perder a sua esséncia.

Observa-se (Figura 3) o uso do ouro apenas como suporte para a sustentaciao



das pedras, aparentes, simples, sem esconder os fios que conectam uma pedra da
outra, montadas de forma a valorizar as gemas lapidadas.

De uma grande gama de estudos documentados, muitos nunca nem sairam
do papel, mas mostravam a sua vivacidade e sua visao do mundo. Lina propoe
cerca de 19 documentos de desenhos de joias feitos em lapis de cor, aquarela,
nanquin e grafite. Sao desenhos de colares, broches, brincos, anéis, garganti-
lhas, dentre outros ornamentos. No entanto, sempre valorizando as cores das
pedras brasileiras e as belezas naturais (Figura 4), afirmando o seu total apoio
a cultura popular.

Lina era uma mulher a frente de seu tempo, em seus textos propunha um
confronto entre o tempo presente e o passado, seus registros sao uma obra do
tempo, esses documentos guardam um pensamento nao-linear de seu proces-
so criativo. Sdo registros feitos no passado, porém, atemporais. Segundo Ber-
gson (2006), somos seres de memorias, portanto, seres de duragdo em que o
passado em continuo andamento se apresenta novo no presente e Lina se apre-
sentava sempre em movimento.

3. Joias arquiteténicas de Lina Bo Bardi
Lina traz para suas joias uma memoria da arquitetura, acende o que ha de melhor
dos elementos que configuram um contexto. Subtrai os excessos, para valorizar
o essencial.

A artista usa uma das técnicas construtivas da arquitetura, as estruturas arti-
culadas para dar leveza e movimento em seus ornamentos, a exemplo do Masp,
estruturas internas com tirantes para suspensao da laje nervurada. Caracteristi-
ca estrutural como na gargantilha de aguas-marinhas, gemas que ganhou de seu
marido composto por 62 pedras conectadas por articulagoes delicadas e flexiveis
em ouro para dar liberdade de movimento ao ser vestido no corpo, exaltando a
beleza da cor azul escuro das pedras lapidadas (Figura §) com diversidade de ta-
manhos, a joia mais emblematica da arquiteta.

Eram propostas inovadoras para a joalheria dos anos 50, em que eram empre-
gados conceitos e técnicas da joalheria classica.

Convicta pela sobrevéncia da cultura popular como defendia em suas obrasna
arquitetura, foi usado também ornamentos de cabe¢a inspirados em cocar indi-
gena representando a importancia das bases culturais brasileiras e do artesanal.

Ao se falar em cores, para a arquiteta era importante usa-las na medida certa,
as vezes em alguns pontos como no Sesc Pompéia, ora mais marcante como no
Masp, e quando nio era possivel emprega-las fazia uso da transparéncia dos vi-
dros ou do vazio sustentados por delicados pilotis para dar leveza nas obras. Na
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Figura 3 - Colar, bracelete, brincos ou broches, 1947. Técnica
com grdfite, dpis de cor, sobre papel canson. Acervo do
Instituto Lina Bo e P.M. Bardi, Sdo Paulo, Brasil. Fonte: http://
www.institutobardi.com.br/banco_desenhos.asp

Figura 4 - Gargantilha, 1947. Técnica com grdfite, lapis de
cor, sobre papel offset. Acervo do Instituto Lina Bo e PM. Bardi,
S&o Paulo, Brasil. Fonte: http://www.institutobardi.com.br/
banco_desenhos.asp



Figura 5 - Gargantilha, 1947.

Acervo do Instituto Lina Bo e PM. Bardi, Sdo Paulo,
Brasil. Fonte: http://www.institutobardi.com.br/
banco_desenhos.asp

diversidade de cores encontrados nas gemas brasileiras que tanto era admirado
por Lina, esse equilibrio era aplicado nas joias que até poderiam nas maos de ou-
tros designers se tornarem pesados, solidos, mas ndo para Lina, sua maturidade e
conhecimento a fazia criar pecas delicadas, marcantes, um dialogo entre arquite-
tura e joias, ornamentos que eram verdadeiras joias arquitetonicas.

Conclusdo
Era importante para Lina registrar seus pensamentos e reflexdes, demonstrando
que ha muitas de formas de expressio. De seu carater multidisciplinar, Lina Bo
Bardi, passou da arquitetura para outros campos e que, por ironia do destino bem
pouco conhecida pela maioria das pessoas, a de designer de joias. Da menina que
colecionava quando pequena pedrinhas e conchinhas, se tornaria quando adul-
ta a desenhar joias com pedras semipreciosas de cores variadas e limpidas, no
entanto, nao usando a tradicional e classica joalheria, e sim técnicas inovadoras
e conceitos da arquitetura. Foi fidedigna a respeito da preservagao cultural e arte-
sanato popular que dava significado em suas obras e em suas joias. Pensadora de
seu tempo, desbravava terreno que era tipicamente masculina, trabalhou como
ilustradora, editora e jornalista, além da maestria na arquitetura. Essa multies-
calaridade fazendo-a passar por varios campos, empregando em seu processo
de criagdo baseados em linhas de geometria simples sem perder a poesia. Suas
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referéncias para as joias se baseavam na memoria de infincia, uma memdria afe-
tiva como descrita no manifesto “Pedras contra Diamantes” que declara a im-
portancia da pedra bruta, natural, das joias artesanais. Um processo criativo que
dialoga entre a arquitetura e as joias - uma arquitetura para o corpo. Para Lina,
seu tempo sempre esteve em movimento, esteve sempre em agao nunca passivel
ao que acontecia em seuredor. Sualembranc¢a do passado a fez construir o futuro.
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Resumo: O presente artigo propde uma re-
flexdo sobre a instalagdo “Nudez - uma in-
variante” (2013-2018), concebida pelo artista
portugués Pedro Morais (1944-2018) e inte-
grada na exposi¢ao individual que teve lugar
no Pavilhao Branco, em Lisboa, nos primeiros
meses de 2018. Esta peca estabelece um dialo-
go entre a pintura e o espago arquitetonico em
que se apresenta, convergindo para uma ideia
de desnudamento, questdo central no pensa-
mento e na pratica do autor. "Nudez" convida
o observador a focar a ateng¢do no essencial, e
a deixar que as coisas acontegam, nos lugares
solitarios da imaginagao.

Palavras chave: Nudez / Pedro Morais /
Pintura.

Abstract: This essay is an insight on the instal-
lation “Nudez - uma invariante” (2013-2018),
conceived by the Portuguese artist Pedro Morais
(1944-2018) and integrated into his solo exhi-
bition at Pavilhdo Branco in Lisbon, in the first
months of 2018. This work establishes a dialogue
between painting and the architectonic space in
which it’s presented, converging to an idea of
denudation, a central question within the art-
ist’s work thought and practice. "Nudez" invites
the observer to focus his attention on what is es-
sential; to let things happen, in the solitary places
of imagination.

Keywords: Nudez / Pedro Morais / Painting.
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1.

Conhecer o trabalho de Pedro Morais, num momento em que o seu ciclo estava
ja encerrado, impossibilitou qualquer experiéncia presencial de uma obra que
foi sendo partilhada, ao longo de cinquenta anos, em tempos e lugares meticu-
losamente controlados. Uma aproximacao, quer a pega que se apresenta como
objeto da presente reflexao, Nudez - uma invariante (2013-2018), quer a pratica
e ao pensamento do artista, torna-se possivel somente através de entrevistas e
ensaios publicados por diferentes autores.

Os projetos de Pedro Morais sao reveladores de um profundo interesse pela
pintura, a arquitetura e a paisagem, a alquimia e o budismo Zen. Os seus luga-
res vazios ou solitarios ocuparam o piso térreo do Pavilhdo Branco, em Lisboa,
entre 27 e janeiro e 1 de abril de 2018, no ambito da exposi¢io individual Nudez
- uma invariante, retrospetiva comissariada por Oscar Faria. No primeiro piso,
uma instalagdo homoénima, desenvolvida ao longo de cinco anos, reune um
conjunto de elementos que ressurgem no percurso do seu autor, de encontro a
um desejo de libertagdo, despojamento e siléncio.

Dedicada “ao Leonardo Da Vinci - L.H.0.0.Q.”, Nudez - uma invariante ho-
menageia simultaneamente a pintura de Da Vinci e a atitude provocatoria de
Duchamp (Faria & Morais, 2018:44). Seis telas-capsula, suspensas, contrapdem
nas paredes do espago expositivo as cores primarias e secundarias, alimentadas
por maquinas de fumo que provém da célula-mae, colocada ao centro, sobre o
chio - preto e branco, yin e yang, divididos pela luz de néon. A espiritualidade
da forma, da matéria, da cor e do fumo que sobre ela se instala acresce ainda a
magia do som - Sutra do Coragio, texto em japonés lido pelo mestre zen Hogen
Yamahata que continuamente ecoa no espago, intensificando a dimensao ceri-
monial da experiéncia.

Para além das caracteristicas que motivaram a escolha de Nudez como ob-
jeto da presente reflexdo, este projeto assume uma relevancia acrescida por ter
sido o ultimo trabalho concluido e apresentado pelo artista.

Nudez, tal como todo o corpo de trabalho de Pedro Morais, pode ser com-
parado a um exercicio de meditagdo; um fazer que requer atenco e desapego;
que sobrevive na solidez e coeréncia que o definem, ramificando discretamente
0 seu curso por outras maos.

2.
Pedro Morais estudou Pintura na Escola Antonio Arroio, na Escola de Belas
Artes de Lisboa e na Ecole Supérieure des Beaux-Arts, em Paris. Desenvolveu
a fase inicial do seu percurso artistico na capital francesa (1965-1977), tendo



sido bolseiro da Fundag¢ido Calouste Gulbenkian (1967-1968). Neste periodo
parisiense realizou a¢des iconoclastas e libertatarias que refletem o “espirito da
época: conceptual, minimal, “povero”, textual, sempre contrdrio a pintura de
cavalete e a escultura de pedestal”. Esta “vontade de libertagdo” vai de encon-
tro a “atitude neodadaista, propria desses anos” (Faria, 2018a:52), alimentada
pelas vivéncias de Maio de 1968 e do Estado Novo portugués (Faria, 2018b:21).
Em 1968, Pedro afirma que os seus objetos “nio sdo construidos para a eterni-
dade de uma “futura historia da arte”, que “ndo querem ser bonitos, agrada-
veis, decorativos, isto é, “retinianos”, como diria 0 Duchamp, mas sim prender
mentalmente o observador® (Porfirio, 1968).

A esse impeto “de ndo deixar vestigios”, “sobreveio o siléncio” (Faria,
2018a:49-53) em que habita a sua obra posterior, iniciada apos o seu regresso
a Lisboa em 1977, e a Escola Antdnio Arroio, onde lecionou até 2008. As pro-
postas que Pedro Morais concebeu desde entdo, apresentam-se como “proje-
tos-construgdes” (Matos, 2018:3), desenvolvidos em trés fases distintas (Faria,
2018b:24): 1. rigorosos desenhos técnicos preparatorios, em plantas a escala
1/20; 2. maquetes cuidadas; 3. em alguns casos, a execucao da obra.

Embora nem sempre materializados, estes projetos foram concebidos len-
tamente, através de um “processo proximo da projecc¢do arquitetonica, com o
recurso a geometria” (Duarte, 2008:15). Corredores, muros ou “células” proje-
tadas ou construidas em cartfo, balsa, gesso, esferovite, cal, cimento, madeira,
vidro, ldminas, maquinas, agua, chama, terra, musgo, sementes, ouro, cinzas,
poeira e caixas vazias, luz e som, dao corpo a instala¢des que fundem o natural
e o construido, numa procura de “tornar habitaveis os lugares da imaginac¢ao”
(Marquilhas, 2018).

Estas constru¢des foram surgindo “como inscri¢des” (Fernandes, 2006),
ocupando determinados espacos especificos e ndo outros, habitando-os silen-
ciosamente, como se a eles estivessem desde sempre destinados. Um outro as-
peto relevante, € a ideia de desvio ou inclina¢io (Faria & Morais, 2018:43) que
Pedro introduz na orientagao das pecas, indicando que as mesmas nao perten-
cem ao lugar onde sdo instaladas. Como nota Susana Duarte (2008:26-27), 0s
lugares mantiveram-se intactos apds cada intervencgao.

Ha um conjunto de elementos que se perpetuam, como o p6 que acumulava
no seu periodo parisiense e que reaparece mais tarde numa caixa de Deserto II
(1983); ou 0 musgo numa pedra de Deserto II (Porfirio, 1983), que reaparece trin-
ta e cinco anos mais tarde, em Roda, através do cuidado da sua esposa, que o foi
regando, mantendo-o vivo. “Simples. Essa é a sua grande obra, simples como as
pedras ou a agua” (Porfirio, 2018).

89

Revista Gama, Estudos Artisticos. ISSN 2182-8539 e-ISSN 2182-8725. 8(16) julho-dezembro:87-94.



90

Moreira, Raquel (2020) “Nudez, uma invariante: a pintura velada de Pedro Morais.”

r

Pedro define o seu trabalho como “pintura tridimensional”: é “pintura, no
sentido de ilusdo, de criar uma ilusdo (...) onde se possa ver” (Duarte & Morais,
2007); “ou tocar”, como propde a curadora Isabel Carlos (2009). A dada altu-
ra, o artista definiu os seus trabalhos como objetos “sensoriais”, acrescentan-
do posteriormente: “Sio coisas. (...) Sio em volume. E dificil defini-las. Nio sei
como chamar. Talvez pe¢as” (Duarte & Morais, 2007).

Considera o curador Bruno Marchand que “estamos perante uma tipologia
de experiéncia que institui um corte com a voragem do quotidiano e que estabe-
lece os seus limites entre a concentragao e a contemplagido”. “Mu” e “Ma”, que
na lingua japonesa significam “nada” e “intervalo” (Fernandes, 2010:131-132),
ndo sdo somente titulos de algumas das suas pe¢as, mas uma ideia que Mar-
chand considera transversal a todo o corpo de trabalho de Pedro Morais (Mar-
chand, 2011:4-5).

No seu processo criativo destacam-se duas ideias essenciais: a recusa da
convengio e da repeticdo de modelos instituidos, e uma aten¢ido ao “Aqui-Ago-
ra”, esse instante “de que fala o Hogen e de que falam todos os mestres zen”
(Duarte & Morais, 2007). Nesse processo de transferéncia que ocorre entre
o artista e a matéria, sujeito e objeto passam a constituir um sd elemento, tal
como acontece na meditagao.

3.

A centralidade da ideia de nudez no pensamento de Pedro Morais, essencial
para o acontecer da sua arte, assume maior visibilidade ao nomear a peca que
desenvolveu na fase final do seu percurso, entre 2013 e 2018, como também a
exposi¢cdo em que a mesma se apresentou, pondo a nu uma parte muito signifi-
cativa do seu corpo de trabalho. Importa referir que, para além do que foi mos-
trado nesta retrospetiva, quase todo o trabalho que Pedro criou anteriormente
tera desaparecido (Duarte, 2008:26).

Se o processo criativo de Pedro Morais surge a partir de uma ideia de es-
vaziamento, de reducao no sentido de uma nudez essencial, Nudez - uma in-
variante é o trabalho a partir do qual se pretende refletir, considerando-se que
sintetiza o corpo da sua obra enquanto manifesta¢io visivel desses instantes
em que a arte acontece, libertando-se da maquina mental do artista, dissipan-
do-se, para regressar invariavelmente a sua etérea condi¢io de ideia, latente.

A pega ¢ apresentada pelo seu autor da seguinte forma: “Nos planos verti-
cais, face a face, as 3 cores primarias e suas complementares, com véus aleato-
rios; no plano horizontal, a cor branca e a sua auséncia o preto, atravessadas por
luz. O todo com fundo sonoro constante o “Maka Hannya Haramita Shingyo”



Figura 1 - Nudez - uma invariante, Pedro Morais, 2013-2018.

N6: Maternidade. Oleo sobre tela (branco e preto), néon e moldura
com folha de ouro. NG Véu A (Amarelo), NG Véu B (Azul), Nu Véu C
(Vermelho). Oleo sobre tela, moldura com folha de ouro, tubagem em
latdo e maquina de fumos. Fotografia: Pedro Tropa. Fonte: Nudez

- uma invariante. Lisboa: Galerias Municipais / EGEAC. p.31.
Cedéncia Galerias Municipais / EGEAC.

ou Sutra do Coragdo” (P. Morais, 2018:11), que vai sendo emanado a partir de
Nii: Maternidade, tela retangular “pintada com uma pasta de 6leo por diluir,
para lhe dar textura e volume, que, no meio, tem um néon do mesmo compri-
mento” (Faria & Morais, 2018:48). Nu: Maternidade apresenta-se como origem,
simbolo da unido entre dois, feminino e masculino, corpo maternal que da a luz
(Figura1).

A paleta habitualmente restrita de Pedro expande-se nesta instalacao, atra-
vés de uma forte presenca da cor. Num dos lados da sala estdo suspensas trés te-
las com as cores primarias (amarelo, azul e vermelho) (Figura 2); do lado oposto,
outras trés, complementares (violeta, laranja e verde) (Figura 3); e, implicita-
mente, todas as possiveis combinac¢des que a partir delas o olhar pode gerar.
Cada um dos sete elementos que integram esta instalag¢ao se encontra limitado
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pelarespetiva moldura, adornada com folha de ouro, superficie refletora da luz,
e simbolo barroco de veneragao.

A presencga do corpo, por vezes impedido de entrar nas células e cubiculos
criados por Pedro, ocorre também aqui, propondo uma observacdo distan-
ciada, um olhar que se mantém exterior aos quadros-caixas, nos quais a a¢ao
acontece. Seis maquinas vao injetando jatos de fumo no interior das seis telas-
-capsulas que compdem Nudez. Nesses momentos, cada uma das telas é invadi-
da por uma repentina “ideia de véu/velatura” (Faria, 2018a:37), que fugazmen-
te se dissipa para dar novamente lugar a opacidade do quadrado. Uma possivel
quietude é ainda perturbada pela reflexdo da luz e da sombra das arvores que
dojardim se projetam no interior do espago expositivo, por entre as linhas retas
das caixilharias das janelas, concorrendo na superficie do quadro colorido - fi-
guracdo e abstracdo, natureza e construcao.

Segundo a curadora Sara Matos, a exposi¢do Nudez da continuidade a uma
linguagem plastica que revela “a intangibilidade do espaco e a dimenséo fe-
nomenoldgica da arte”; a relagdo entre objetos, espago e profundidade, essa
“dimensdo impalpavel, mas imprescindivel, na obra de Pedro Morais” (Matos,
2018:3), que melhor podemos compreender a luz da Fenomenologia da Percep-
¢do (1945) de Maurice Merleau-Ponty. Como propde Matos, o trabalho de Pedro
Morais desconstrdi a experiéncia visual, exigindo do observador “um processo
de desnudamento - esvaziamento - interior”, mas também “tempo e siléncio”
para o desnudamento da imagem, e dessa “dimensio de perda” que é inerente
ao ato de ver (Matos, 2018:5).

Esta peca, tal como toda a obra de Pedro Morais, apresenta-se como um
haiku (Duarte & Morais, 2007), simultaneamente como “enigma” e como exer-
cicio de meditacao (Faria, 2018a:47); um fazer que resulta da atencdo e do de-
sapego, contrariando o habito que nos impele a a¢do, a cegueira do impensado.

O espaco que a obra de Pedro Morais parece deixar em branco, nao através
de um fechamento ensimesmado, mas antes através de uma abertura a multi-
plas interpretag¢des, vai de encontro ao pensamento do artista, acreditando “na
abertura do nosso grau de visdo” (Duarte & Morais, 2007). A maior ou menos
amplitude dessa abertura dependera, é certo, de quem procura ver além do vi-
sivel ou do mais evidente.

José Luis Porfirio sintetiza a poética do trabalho de Pedro Morais, obser-
vando “que se situa intelectual e sensitivamente nessa fimbria de espago que
medeia entre o ser e 0 nada — uma fronteira ou um fio estendido sobre o vazio,
atravessando o qual nem a arte nem a vida sdo as mesmas” (Porfirio, 1983). Esse
fio sobre o vazio parece atravessar Nudez - uma invariante: propagando-se pelo



Figura 2 - Nudez - uma invariante, Pedro Morais, 2013-2018. N Véu A
(Amarelo), NG Véu B (Azul), N Véu C (Vermelho). Oleo sobre tela, moldura
com folha de ouro, tubagem em latdo e méquina de fumos. Fotografia: Pedro
Tropa. Fonte: Nudez — uma invariante. Lisboa: Galerias Municipais/EGEAC.
pp.24-25. Cedéncia Galerias Municipais / EGEAC.

Figura 3 - Nudez - uma invariante, Pedro Morais, 2013-2018. Nu Véu F
(Verde), NG Véu E (Laranja), NG Véu D (Violeta). Oleo sobre tela, moldura
com folha de ouro, tubagem em latdo e méquina de fumos. Fotografia: Pedro
Tropa. Fonte: Nudez — uma invariante. Lisboa: Galerias Municipais/EGEAC.
pp.26-27. Cedéncia Galerias Municipais / EGEAC.
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espago, alimenta o corpo da obra dessa matéria fugaz que é condi¢do de toda a

criagdo, de toda a existéncia.
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Resumo: Este artigo explora cruzamentos en-
tre a obra arquitetonica e a obra artistica de
Fernando Lanhas. A partir da analise do dis-
curso formal de quatro das suas obras arqui-
tetonicas mais caracteristicas e considerando
algumas inéditas notas do seu espolio preten-
de-se enunciar os fios condutores que ligam
as op¢oes fundamentais dos seus projetos ao
conteudo e atitude artistica patentes na sua
reconhecida obra no campo das artes plasti-
cas. Conclui-se que a arquitetura de Lanhas se
afasta da arquitetura sua contemporénea por-
tuguesa para comungar dos principais vetores
do neoplasticismo.
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Abstract: This article explores intersections
between the architectural and the artistic work
of Fernando Lanhas. From the analysis of the
formal discourse of four of his most character-
istic architectural works and considering some
unpublished notes of his estate, it is intended
to enunciate the guiding threads that link the
fundamental options of his architectural design
to the content and artistic attitude shown in his
recognized art work. It is concluded that Lanhas
architecture moves away from its contemporary
portuguese architecture to join the main vectors
of neoplasticism.
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Introdugdo
Fernando Lanhas (Porto, 1923-2012) foi um polimata que além de ser conhecido
por ter sido “pioneiro da abstragdo em Portugal” e de ter exercido profissional-
mente arquitetura, também se inquietava com questdes das mais diversas areas
do conhecimento. Seus contributos incluem avang¢os no campo da ciéncia atra-
vés do estudo da orbita da Terra em volta do Sol (1990), a exposi¢cao Idades das
Trilobites (1994), a descoberta do Castro de S. Paio e a criacdo de uma sala de
astronomia no Liceu Garcia da Orta (1970), entre outras. Em 2005 aos 82 anos,
a Universidade do Porto conferiu-lhe o titulo de doutor Honoris Causa.

Na pintura, Lanhas foi mais um introdutor do que um percursor no sentido
em que adota em 1942, ainda enquanto estudante de arquitetura na EBAP que
frequentou de 1941 a 1947, uma pratica pictorica abstratizante e geometrizante
que s0 a partir de 1947 se tornara radicalmente abstrata e que ndo mais aban-
donara. Impulsiona a abstragdo no pais com a organiza¢ao das Exposi¢oes In-
dependentes (1943-1950) onde mostra o seu trabalho e de outros abstratos de
entdo que abandonarao essa pratica a favor de compromissos com a figuragéo.
Estas exposi¢cOes geraram bastante celeuma no meio artistico portugués de en-
tao dominado pelos surrealistas e neorrealistas (Franga, 1985: 415).

Também o seu contemporianeo N. Afonso (1920-2013) segue um percurso
semelhante que se radicaliza geometricamente em 1955. Neles € determinante,
como estudantes de arquitetura e futuros arquitetos, gozarem de uma liberda-
de que os colegas de Belas Artes ndo se permitiriam dado que imergiam numa
academia de pendor ainda naturalista. Durante a sua vida, Lanhas aprofunda
sem grandes altera¢Ges os determinantes plasticos das suas composi¢des abs-
tratas que estabelece aos 24 anos (1947), numa grande “fidelidade ao seu pro-
grama original” (Franca, 1985: 416) (Figura 1).

Em arquitetura, Lanhas explorou os programas da habitacao e mais tarde
os equipamentos museologicos mas nio se fez destacar como arquitetos por-
tuenses da sua geragdo. De facto, até hoje, pouco se estudou ou divulgou sobre
Lanhas-arquiteto. Hoje a situacao tende a reverter-se, pois a incitacao do autor
tem-se alargado a diversas iniciativas.

Considerando a sua obra artistica amplamente reconhecida e o emergente
interesse na sua arquitetura, este artigo explora cruzamentos entre ambas com
base no acervo documental da Fundag¢ao Instituto Arquitecto Marques da Silva
e as obras em deposito no Museu de Serralves.



Figura 1 - Fernando Lanhas, O37-66, 1966.

Oleo. Fonte: https://www.serralves.pt/pt/a-colecao/obras-por-decada/2d=40
Figura 2 - Fernando Lanhas, O50-86-88, 1986-1988.

Oleo. Fonte: Guedes, F., Almeida, B. P. & Pinharanda, J. (. Lanhas. Porto:
Edi¢des Quadrado Azul. ISBN: 972-8243-00-6
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1. Da arquitetura a pintura
Em 1942 Lanhas foi aluno de C. Ramos (1897-1969) que comegou a lecionar
na EBAP a partir de 1940 rompendo com as referéncias historicistas e intro-
duzindo ideias modernas vindas de W. Gropius (1883-1969) (Costa, 2018) e
da constru¢io no Porto de um edificio moderno e polémico do arquiteto V. de
Lima (1913-1991) (Gongalves, 2010: 67-69). Portanto, o ambiente do curso de
arquitetura tera sido mais aberto a influéncias exteriores ao pais do que o da
pintura explicando porque Lanhas tera tido maior facilidade em procurar e ade-
rir a ideias e praticas exteriores, entendendo-as melhor do que os seus pares
artistas, que tera resultado na sua experimentacdo abstratizante.

Em 1947 Lanhas termina o curso e vai passar uns dias a Paris visitando o seu
primo, o pintor J. Resende (1917-2011), segundo cartas entre eles, tal ocorreu
em Setembro. Por pouco perde a possibilidade de visitar o Salon des Réalités
Nouvelles que decorreu de 21 de Julho a 18 de Agosto no Museu de Arte Mo-
derna que mostrava arte abstrata geométrica e construtivista, mas tera visto
aquele que foi o primeiro Cahier dessa grande mostra, trocado impressdes com
o primo e visitado galerias de arte abstrata ja que Paris exibia em galerias como
Denise Rene, Colette Allendy e Arnaut arte nao figurativa.

Certo é que avolta Lanhas radicaliza a abstragdo na sua pintura e correspon-
de-se em 1949 com H. Bérard da dire¢do do Réalités Nouvelles que pretendia
fazer uma exposi¢ao de arte abstrata internacional em Lisboa, nunca realizada.
Dadas as dificuldades do pais de entdo ser capaz de assimilar o abstracionismo,
Lanhas, diversificou os seus interesses, dedicou-se a arquitetura e mantendo
sempre periodos de producio plastica, isolou-se do meio artistico portugués
mantendo a sua obra artistica “numa espécie de circuito fechado, sem contac-
tos nem, por temperamento, desejos de os ter.” (Franga, 1985: 416).

A obra artistica de Lanhas caracteriza-se por “uma extrema, tensao, no pon-
to ultimo de uma vibragdo de formas em relag¢do ao espago” em obras despoja-
das de “qualquer valor sensual na suanudez essencial” (Franga, 1985: 415). Para
além da imutabilidade que ai podemos encontrar, ha nos signos inscritos num
fundo bidimensional como que um movimento em suspensao que caracteriza
toda a obra de Lanhas (Figura 2). Sdo figuras geométricas rigorosas e elementa-
res que “nunca se completam, nunca se realizam” (Pelayo, 2012: 36).

2. Da pintura a arquitetura
Lanhas foi um arquiteto prolifico contando com cerca de 112 projetos por en-
tre habitacdes unifamiliares, conjuntos habitacionais e equipamentos (Costa,
2019a). Inserido no grupo de arquitetos portugueses sensiveis as transformacoes



modernas do pds-guerra na arquitetura internacional, a sua obra foi pouco valo-
rizada pelos seus pares contemporaneos e hoje é olhada com desconfianc¢a pela
historia da arquitetura portuguesa, que o tem ignorado. De facto, o valor sua obra
arquitetonica é de dificil apreensdo quando é analisada isolada das suas outras
produgdes. O que resulta desse olhar limitado é a sua obra parecer menos expe-
rimental do que as obras dos seus contemporaneos como as de V. de Lima (1913-
1991), R. de Azevedo (1898-1983), A. Losa (1908-1988), C. Barbosa (1911-1998)
ouF. Tavora (1923-2005) entre outros, parecendo existir uma certa rigidez em La-
nhas comparativamente. Enquanto as plantas destes assumem as mais variadas
formas adaptando-se aos lotes de forma inventiva, assim levando a experimen-
tagdo formal dos espagos a solugdes mais variadas, Lanhas parte sempre de uma
planta retangular o que emerge como empobrecedor. Agrava ainda que Lanhas
nao deixou escritos sobre arquitetura e ndo protagonizou a acesa discussdo da
épocarelativa a introdu¢ao da modernidade na arquitetura portuguesa.

As suas obras focam-se na funcionalidade aparentemente despojadas de
exercicios de estilo que levam a um quase que apagamento do arquiteto. A sua
atitude solitaria faz com que Lanhas pare¢a cair na tenta¢do do anonimato da
arquitetura que € aquilo que a arquitetura “tem de nfo exibicionista, ou de es-
cusado, ou inutil, mas que esta no ritmo da vida de todos os dias e de todas as
pessoas” (Siza, 2019).

No estudo de analise de quatro projetos de moradias unifamiliares (Costa,
2019b), constata-se o uso reiterado de certos elementos arquitetonicos e certas
constantes na sua distribui¢ao. Salienta-se a colocagao da escadaria interior sem-
pre no centro das habita¢des encostada ao centro de uma das paredes laterais que
condiciona a distribui¢ao dos espacos limitando grandemente as possibilidades
do projeto. A caixa de escadas assume-se como um elemento vertical replicado
no exterior traseira pela presenca recorrente de uma escada em caracol e pela su-
cessdo vertical de varandas ligadas pela mesma escada. Estes dois eixos paralelos
entre si criam uma tensao latente com o percurso percorrivel em planta ser inter-
rompido pelos eixos que lhe sdo ortogonais, nomeadamente as escadas interiores
ou exteriores, ou no percurso vertical pelos pisos horizontais (Figura 3).

Verificam-se ainda, os pontos de contacto invisiveis nas varandas, cujas
paredes laterais nao tocam a fachada e os degraus de entrada frequentemen-
te se apresentarem como que suspensos entre si. Por outro lado, a varanda em
Lanhas resulta “desobjetificada” uma vez que permite que haja uma leitura de
planos abstratos destacados da fachada e nao do objeto varanda, numa clara
abstratizacdo da realidade que se opera através da tradugdo da complexidade
do tridimensional para a simplicidade de uma leitura geomeétrica.
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Figura 3 - Catarina Alves Costa, ilustragdo esquemdtica de

trabalho académico Elementos Arquiteténicos e Organizagdo
do Espaco em Projetos de Habitagéo Unifamiliar em “e-Nunciar
Fernando Lanhas: Tépicos Desenhados”, julho 2019. Caneta e
l&pis sobre papel. Fonte: (Costa, 2019b).

Figura 4 - Fernando Lanhas, sem titulo, s.d. Caneta e filtro
sobre papel. Fonte: Espélio de Fernando Lanhas na Fundacéo
Instituto Marques da Silva, Porto.



Uma primeira analise formal entre a sua obra pictdrica e a arquitetonica
mostra semelhangas no uso de certas formas recorrentes, de uma simplifica-
¢do do espaco, seja ele bidimensional ou tridimensional. Ambas partilham do
mesmo racionalismo, da mesma sobriedade, da mesma contencio, vivendo de
varia¢oes minimas entre elementos de formas basicas, onde a depuragio liber-
ta tanto a pintura como o edificado de tudo o que néo € essencial.

Nos seus escritos sobre arte, Lanhas aspira a um universalismo misticista e
algo religioso que ele liga ao ideal da arte como abstragdo ou geometria (Figura
4). Diz ele “E essa visdo simples, elementar, que eu tenho procurado» (Guedes,
1988:26’) eaindaque “euprocuroumaesséncia(...)” (ibidem: 42’). Daquiadvém
que a sua pintura, que primeiro surgiu e se definiu, manifesta uma inegavel in-
fluéncia sobre a sua arquitetura porventura comungando as duas obras dos mes-
mos principios universalistas que estdo na base do abstracionismo geomeétrico.

Cruzamentos entre pintura e arquitetura
Os interesses multiplos de Lanhas revelam um olhar transversal que implica
um processo de procura de algo superior que ligaria e daria sentido a tudo. E
¢ no racionalismo abstrato e elementar da geometria que encontra a via para
tentar uma sintese, que nas suas palavras devia ser elementar e simples.

Constata-se portanto que ha uma grande influéncia do programa conceitual
da pintura de Lanhas na sua arquitetura e nao podemos deixar de notar que este
percurso corresponde em tudo ao processo historico da emergéncia do neoplas-
ticismo na arquitetura. Recorde-se que esta corrente de pensamento nasce no
seio da pintura abstrata geomeétrica e projeta-se no campo da arquitetura, de-
fendendo os seus arautos e entre eles Malevich (1878-1935) que “a obra arquite-
tonica € uma arte sintética, € por isso que deve unir-se a todos os dominios da
arte” (Neret, 2003: 66). Em 1917, Mondrian (1872-1944) em parceria com Van
Doesburg (1883-1931) e outros como Rietvield (1888-1964) publicam a revista
De Stijl, onde langam as bases do neoplasticismo que nio é mais do que uma
aplicacdo de preceitos geométricos elementares e universais a arquitetura.

Mondrian parte da ideia de que “o artista deveria (...) procurar as verdades
universais, os valores ultimos, essenciais, permanentes das coisas, de forma a
contribuir para a constru¢do de um mundo melhor” (Rodriguez et al., 2017) dai o
alastramento da abstragdo pictdrica a arquitetura, vista como a area em que se po-
deriarealizar essa ambicao. O neoplasticismo é uma corrente radical que langa as
bases da modernidade na arquitetura. O discurso mistico e a aspira¢ao ao univer-
salismo acompanharam sempre Mondrian, Malevich, Kandinsky (1866-144), tal
como acontece com Lanhas, salvaguardando as diferencas religiosas de cada um.
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Figura 5 - Desenho de Fernando Lanhas, Perspetiva - Rua Anténio
Nobre, Porfo, s.d. Caneta sobre papel. Fonte: Espélio de Fernando
Lanhas na Fundagéo Instituto Marques da Silva, Porto.

Figura 6 - Guerrit Thomas Rietveld, Rietveld Schoderhuis, 1950.
Aguarela sobre papel. Fonte: https://www.centraalmuseum.nl/
en/collection/rsa/004-0-040-rietveld-schrderhuis-woning-schrder-
schrdergerritthomas-rietveld.

g-



Tal como o neoplasticismo vai buscar certas formas recorrentes a obra pic-
tdrica de Mondrian, tais como os tragos negros e as cores primarias que nao
existem na natureza, e as traz como elemento estilistico desta nova arquitetura,
também Lanhas usa certas formasrecorrentes da sua pintura na sua arquitetura,
nomeadamente as cores desbotadas e a tensao entre linhas curvas e linhasretas.

Assim como o neoplasticismo introduz uma radical simplifica¢ao do espago
também Lanhas assim procede, nomeadamente quando se repete, resultando em
ambos uma arquitetura racionalista, sObria, contida e de varia¢des minimas, diri-
gida ao essencial. Diz Lanhas sobre a sua maneira, ela é: “exata, rigorosa, elemen-
tar, sem campo para superfluidades... eu ndo perco tempo.” (Guedes, 1988: 21’).

Esta procura do simples e do elementar estara na base do uso recorrente da
planta retangular, por ser uma forma pura, a qual subordina deliberadamente
a sua arquitetura. Mostra-se mais purista do que alguns arquitetos que segui-
ram o neoplasticismo como Oud (1890-1963) que experimentaram “jogos de
caixas” afastando-se da simetria que foi cultivada por Lanhas (Figura 5).

Outro dos preceitos do neoplasticismo € o uso da ortogonalidade como
grande regra compositiva onde planos horizontais e verticais sdo enfatizados
na sua orientagdo espacial. Na arquitetura de Rietveld, por exemplo, a forma
basica é um cubo decomposto em proje¢des horizontais por via de parapeitos,
marquises e varandas, e a verticalidade é marcada por meio de pilares e por
descolamento dos guarda-corpos das varandas (Figura 6). A exceg¢io dos para-
peitos também em Lanhas se encontram estes dispositivos sendo que o desco-
lamento das varandas é frequentemente usado para enfatizar a verticalidade e
os degraus suspensos para enfatizar a horizontalidade. A ja referida distribui-
¢do interna dos espagos através da localizagao dos elementos escadas, que a
condicionam, obedece afinal a regra neoplastica da ortogonalidade na distri-
bui¢ao dos espagos.

Conclui-se que a arquitetura de Lanhas se afasta da arquitetura portuguesa
sua contemporanea para se aproximar dos principais vetores do neoplasticismo
num processo de translocalismo tipico da cultura portuguesa (Pelayo, 2012: 36)
o que explica o desinteresse que se abateu sobre a sua arquitetura. Se houve
influéncias diretas, embora com grande atraso, provenientes do estrangeiro e
quais, ou se Lanhas chega la seguindo apenas uma coeréncia pessoal so podera
ser apurado em investigacao futura.
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Resumo: O alimento é possuidor de uma ri-
queza cultural reconhecida por diversas areas
cientificas. A identidade historica do alimen-
to sera discutida a partir da abordagem do
artista Antoni Miralda, nomeadamente na
sua fundagdo privada “FoodCultura”. Numa
reflexdo sobre a obra serdo abordadas as di-
mensdes plasticas e cromaticas dos alimen-
tos. Num segundo momento reflete-se sobre
o lado performativo/instalagdo artistica uti-
lizando o alimento como forma de ac¢do e de
relagdo com o publico.

Palavras chave: alimento / cor / plasticidade
/ performance / instalagdo.

Abstract: The food has a cultural richness rec-
ognized by several scientific areas. The histori-
cal identity of the food will be discussed from the
artist Antoni Miralda’s approach, namely in his
private foundation “FoodCultura’. A reflection
on the work will address the plastic and chromatic
dimensions of food. In a second moment is reflect-
ed on the performative side / artistic installation
using food as a form of action and relationship
with the public.

Keywords: food / color / plasticity / performance
/ installation.
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Introdugdo
O alimento encontra-se num patamar artistico de destaque na atualidade, sendo
usado pelos artistas em diversas formas de exploragdo. Debrugamo-nos no per-
curso artistico de Antoni Miralda para procurar perceber como o alimento surge
na sua obra nos anos 60. Esta retrospetiva permitira compreender o papel do ali-
mento como meio para construir um discurso no dominio artistico. Antoni Miral-
da é um artista espanhol nascido em 1942 e a sua carreira de mais de 50 anos esta
repleta de abordagens sobre a matéria alimentar o que o torna precursor nesta
matéria. Assim, tendo como fio condutor o alimento descreve-se um caminho
sobre a identidade, plasticidade e cor, terminando na performance e instalagao.

1. A identidade cultural e histérica do alimento como material
A relacao do ser humano com os alimentos numa dimensao transformadora
acontece quando este deixa apenas de colher aquilo que a natureza oferecia,
passando a processar e transformar os produtos.

O ser social se diferencia dos animais pela sua capacidade de transformar a propria
natureza, de tal modo que ao transforma-la, transforma a si mesmo. O primeiro
ato humano e social, segundo os apontamentos marxistas, é a criagdo das condigoes
materiais para a sua sobrevivéncia.(MARX, ENGELS, 2007).”(Braghini, Donizeti,
& Veroneze, n.d.)

Neste ambito destacamos trés momentos histdricos: a arte rupestre, o re-
nascimento e o futurismo, procurando enunciar o modo como o alimento foi
sendo observado ao longo da historia, numa perspetiva artistica.

Na arte rupestre o0 homem relaciona-se de uma forma primaria com o ali-
mento, dando os primeiros passos rumo a sua descoberta. Na era renascentista
apresenta-se uma abordagem centrada numa dimensao pictorica e consciente
sobre o alimento e fundadora de um discurso visual plastico.

Por ultimo a influéncia que o Manifesto Futurista teve no alargamento do
territorio gastronomico, com os alimentos a mesa a assumir mais do que um
propdsito social e nutricional, numa dimensdo mais sensorial e interativa com
o comensal.

Para Antoni Miralda aidentidade cultural do alimento é explorada na funda-
¢80 “Food Cultura”, criada em 2007 pelo artista em parceria com a Chef Mont-
se Guillén (“Food Cultura,” 2019). Aqui produz uma reflexdo sobre o universo
em torno do alimento, debrug¢ando-se sobre questdes como identidade, rituais,
relacionamento, tradigdes, interagio e praticas sociais contemporaneas. Neste
projeto o alimento na sua dimensao narrativa, reflexiva e processual esta aberto



a investigadores, curadores, designers, cozinheiros e a todas as disciplinas que
abordam o alimento como matéria artistica, entendendo que “a comida é tal-
vez o primeiro e mais essencial elemento da coesdo da comunidade, pois reflete
o condicionamento social, economico e ideoldgico e, a0 mesmo tempo, os re-
-significa.” (“Food Cultura,” 2019).

A fundacdo apresenta uma componente documental, criada no separador
Arquivo, que se organiza em trés categorias: Arquivo de Documentos, Arquivo
Etnografico de “FoodCultura Objects” e a Biblioteca. Na primeira, procura-se
documentar o trabalho de Antoni Miralda, na segunda elencam-se objetos e
material grafico associado aos alimentos e no terceiro encontram-se livros, re-
ceitas, numa dimensao religiosa ou curatorial, sobre arte e design de alimentos.

A arte para Miralda esta tanto no objeto em si como no contexto em que se
insere, construindo um territdrio plastico a partir da comida. Em “Situagéo ali-
mentar para um banquete patridtico” (2010) encena-se um momento de refei-
¢do (Figura 1) e desenha-se o campo cultural de identidade de varios povos.

Neste projeto € criado um cenario de um banquete e, sobre a mesa, sio cria-
dos pratos individuais de arroz colorido representando as bandeiras dos oito pai-
ses mais poderosos do mundo, disponibilizando um menu com a letra musical
de cada hino. Estes pratos sdo conservados numa vitrine transparente que pre-
serva a refeicdo de arroz, permitindo ao espetador observar a decomposi¢ao do
mesmo. A comida, o simbolismo, a cultura, a identidade, sdo o cerne deste pro-
jeto, que reflete a transversalidade de Miralda e a sua inten¢do de nunca separar
a identidade cultural e historica dos alimentos nas suas intervengdes artisticas.

1. Cor e Plasticidade
Os alimentos possuem uma diversidade de caracteristicas desde a plasticida-
de, cor, textura entre outros componentes que lhe conferem a possibilidade de
criar objetos que apds ingeridos passam a fazem parte de nds. A ideia de “ob-
jetos comestiveis” transforma o alimento como se ele pudesse existir em duas
dimensdes, a de suprir uma necessidade nutricional e a de ingrediente ou ma-
terial capaz de integrar objetos. Esta dualidade desperta uma abordagem ques-
tionavel “Que razdes existem para ndo podermos utilizar o material alimentar
num processo estético se nio ético?” (Onfray, 1999:166)

Marti Guixe (Guixé, n.d.) entende que a abordagem de food design se distin-
gue do verbo cozinhar, o que liberta o alimento de uma dimensao gastronomi-
ca e culinaria, permitindo eleva-lo a objeto. No trabalho de Miralda o alimento
apresenta claramente uma dimensao plastica.

Cor e plasticidade sdo conceitos presentes nos projetos ‘Pao colorido’ e
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Figura 1 - Antoni Miralda, Food Situation for a Patriotic
Banquet, 2015. Expos Spain, Espanha. Fonte: https://i.pinimg.
com/originals/28/13/33/281333f93ecfea25f226af226e1
85500.jpg

Figura 2 - Anfoni Miralda, Coloured Bread 1973.
Contemporary Galleries, Sidney, Australia. Fonte: https://www.
artgallery.nsw.gov.au/collection/works/212.2009/



‘Banquete colorido’. No primeiro o pdo é a matéria alimentar central, detento-
ra de enorme riqueza historica. Por este ser uma massa é possivel modela-lo,
explorando as infindaveis possibilidades formais deste alimento. Associado a
forma, Mirada adiciona a cor, o que permite dar outra expressao plastica ao ali-
mento, desconstruindo a imagem que temos do pao, a0 mesmo tempo, as cores
usadas permitem compreender como o artista desenha o alimento e projeta so-
bre a forma e cor (Figura 2).

Na figura 2 os desenhos explicam o processo de conformacao, desde a se-
quéncia das cores aos movimentos de modelar. A esquematizagio deste pro-
cesso regista 0 seu processo criativo, procurando estruturar o raciocinio, definir
objetivos e alcancar os resultados. O processo criativo pode apresentar duas
abordagens: uma mais conceitual ou processual (com um conjunto de instru-
¢Oes e intengdes) e outra mais flexivel (que envolve escolhas e mudangas duran-
te o processo) (Allan, 2018). Podemos notar que Antoni Miralda se enquadra na
primeira, pois a forma detalhada como descreve os seus métodos de trabalho
estes sdo claramente rigorosos e definidos (Allan, 2018). Os desenhos realiza-
dos no decorrer do desenvolvimento deste projeto documentam o saber fazer
e tornam percetivel o que esta por tras do objeto final. Neste caso a massa ali-
mentar, nos seus movimentos de modelacdo desenha uma geometria de cores
que se descobre ao seccionar o pao cozinhado (Figura 3). Juntando ingredientes
simples, como aqueles que usamos para fazer o pao, € perceber como os ali-
mentos sao detentores de uma enorme plasticidade, capazes de ser trabalhados
de modo semelhante a um ceramista.

Fruto de uma parceria com uma padaria local, o artista envolve a comuni-
dade no processo de constru¢ao deste trabalho, refrescando o universo criativo
da produgao alimentar, levando aos padeiros uma nova forma de olhar para os
alimentos e para os métodos de confe¢do, impregnando inova¢ao e contem-
poraneidade num dominio mais padronizado que € a confe¢io alimentar mais
tradicional, que se preocupa em satisfazer as espectativas de um cliente. Este
contexto contrasta com a perspetiva de Miralda, pois este pretende ser provoca-
dor e desafiante da cultura, ao quebrar o sentido de normalidade na relacdo que
estabelecemos com os alimentos.

O uso da cor € uma marca do seu trabalho embora por vezes seja dificil perce-
ber as simbologias por detras da escolha cromatica. Os simbolismos que estabe-
lecemos com os alimentos sdo resultado das nossas rotinas alimentares e criam
um grau de seguranga sobre aquilo que comemos, pelo que cores improvaveis em
alimentos podem criar sentimentos de inseguranc¢a (Hutchings, 2011). Este fator
de instabilidade é para Miralda um agente de inquieta¢ao do publico.
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Figura 3 - Antoni Miralda, Colored bread,, ca. 1967, Fonte:
http://www.artnet.com/artists/antoni-miralda/colored-bread-
p7juldénFnx2sb)dgBN2Lg2

Figura 4 - Anfoni Miralda, Coloured Bread, Art Gallery fo
NSW, Sydney, 1973, Fonte: http://kaldorartprojects.org.au/
projects/project04-miralda



“Pdo colorido” foi um projeto exposto na Art Gallery fo NSW, Sydney em
1973 e sobre uma toalha branca foram colocados paes e fatias de pao que colo-
riam a totalidade da mesa (Figura 4), como um mostruario, um pintura, um de-
safio aos sentidos. Explora-se o modo como os alimentos despertam sensagdes
e derrubam barreiras, pré-conceitos e normas, numa logica de questionamento
a partir da obra artistica, que neste caso se pode tocar e comer.

No projeto ‘Banquete colorido’ continua a exploragdo cromatica dos ali-
mentos, a0 apresentar a mesa e como desafio para comer o inesperado, como
couve flor azul. A arte tem este poder de desafiar a perce¢ao do espetador/co-
mensal, ja que existe no contexto em que € inserida e ndao no objeto em si, pois
essa visdo descentralizada dos objetos permite uma perceg¢ao do proposito da-
quilo que devera ser apreciado. (Heinichi, 2014 :377)

2. Performance e Instalacdo
Até ao inicio da década de 1960 a arte possuia um leque reduzido de materiais
mas na era contemporanea a diversificacdo dos materiais e os modos de apre-
sentacdo mudaram abrindo espago para a performance e instalagao (Heinichi,
2014). Estas dindmicas presentes na obra de Miralda encontram-se em varios
trabalhos, como o Breadline (1977).

Este projeto é composto por uma linha de 60 metros de paes que procura
representar as filas para a compra de pao durante a Grande Depressao de 1929.
Na inaugurac¢do da exposicao foi realizada uma performance no Museu de Arte
Contemporanea de Houston (1977) 4000 paes trazidos pelos Rangerettes do
Kilgore College, constituido por 65 majoretes. As bandejas cheias de pao foram
utilizadas para construir o muro que dividia a parte expositiva do resto (Figura
5), terminando a performance com uma batalha festiva de paes. (Miralda, n.d.).

Desta exposi¢ao fazia também parte uma zona de instalagdo de video Texas
TV Dinner, que pretendia, através de sete écrans de televisdo (encastrados no
tampo de uma mesa), descrever os processos de preparagao e consumos de pra-
tos tipicos de Houston. A acompanhar aimagem, uns copos de vidro que funcio-
navam como fones permitiam identificar o prato que estava a ser visualizado.

Todo o cenario retratado neste projeto mostra em detalhe a cultura do esta-
do do Texas, revelando a sua identidade gastronomica e o valor dos alimentos
em contexto cultural e social; expoe-se, na sua forma criativa, a realidade de
um povo, uma tematica que facilmente desperta empatia com o espetador. A
instalacdo e a performance tem a capacidade de ativar outros sentidos e permitir
o espetador ser elemento ativo neste processo. Tal acontece porque a perfor-
mance enfatiza a a¢io si em vez de apresentar uma fic¢do, desperta o momento
vivo (Allan, 2018: 214).
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Figura 5 - Anfoni Miralda, Breadline, Museu de Arte
Contemporénea de Houston (1977). Fonte:
hitp://www.monicaontheroad.com/macba-barcelona-miralda/



Conclusao
A matéria alimentar apresenta uma extensa diversidade plastica, cromatica e
sensorial. Antoni Miralda trouxe a desconstrugdo sobre a cor nos alimentos,
despertou novas formas de os olhar e de criar a partir deles e procurou envolver
o publico com o seu trabalho.

Identidade, cor, plasticidade, performance e conceitos em contante cruzamento.

Por fim, uma reflexdo sobre a forma como os alimentos sao entendidos no
campo da arte. A revista Surface, lanca em 2017 o debate a artistas, curadores
e chefs a questido: Comida é arte? (Levine, n.d.) As respostas dadas sdo pouco
claras, permanecendo a duvida se o alimento pode ser entendido como objeto
artistico. Se esta dificuldade se verifica com personalidades ligadas as areas ar-
tisticas alimentares, é provavel que ainda estejamos longe de encarar com na-
turalidade o alimento como matéria artistica.
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Resumo: Rodrigo Cunha, nascido em 1976,
natural de Floriandpolis, Brasil, apresenta
uma poética predominantemente centra-
da na representacao da figura humana, em
pintura. As imagens de suas obras sdo como
dispositivos capazes de unir pontos distantes.
Abordaremos Rodrigo Cunha e outros artistas
distantes no tempo e contemporineos a ele,
onde a poténcia do olhar se dara na impulsao
dos trabalhos conjuntos, para abordar a soli-
ddo na cena contemporanea, um tema que
assola nossas cidades.

Palavras chave: Rodrigo Cunha / soliddo na
cena contemporanea / dispositivos.

Abstract: Rodrigo Cunha, born in 1976, born
in Floriandpolis, Brasil, presents a poetics pre-
dominantly centered on the representation of the
human figure in painting. The images of his works
are as devices capable of uniting distant points.
We will approach Rodrigo Cunha and other art-
ists who are distant in time and contemporary
to him, where the power of the gaze will be in the
impetus of joint works, to address the loneliness
in the contemporary scene, a theme that plagues
our cities.

Keywords: Rodrigo Cunha / loneliness in the
contemporary scene / devices.



Introdugdo
Rodrigo Cunha, nascido em 1976, natural de Florianopolis, formou-se em pin-
tura e gravura pela Universidade do Estado de Santa Catarina ( UDESC), em
2002. O artista diz ter uma relacdo passional com a cidade onde nasceu, sobre-
tudo com o centro da cidade e seu fluxo de pessoas. O flanar nos calcadGes cen-
trais (Figura 1) ou nas ruas periféricas causam a ele forte impressdo. No ano de
200§, Rodrigo foi um dos artistas selecionados no concurso Rumos Itau Cultural
Artes Visuais, que objetivava mapear, diagnosticar e fomentar a produg¢ao visual
no Pais. Aracy Amaral, critica de arte, participou da sele¢do dos artistas do pro-
jeto e disse que foi possivel detectar que a produgio emergente no Brasil € apo-
litica e demonstra preocupacgao com a arquitetura, urbanismo e design. Cons-
tatou que expressdes manuais como desenho vinham perdendo for¢a, “pois ha
muitos artistas trabalhando com imagens de segunda gera¢ao, como fotografia
evideo” (Amaral, 2005). Estas observagdes seguem atuais.

Todavia, Rodrigo configura uma exce¢ao, ele pinta. Seus quadros retratam a
figura humana sob uma perspectiva realista, em cenas intimistas, cercadas por
um siléncio enorme, por uma opressiva solidao. A auséncia de a¢ao dos solita-
rios personagens pintados em comodos vazios (Figura 2) pode ser uma impres-
sa0, pois as cenas levam o espectador a sair de sua passividade e a elaborar nar-
rativas e explicagoes a partir de elementos minimos de ag¢do, tudo subliminar-
mente escondido num aparente 6cio. Foiindicado ao Prémio PIPA em 2014, um
relevante prémio brasileiro de artes visuais que tem como meta, divulgar a arte
e artistas brasileiros e estimular a produg¢ao nacional de arte contemporanea.

2. Soliddo como dispositivo a unir pontos distantes
Vocé ja sentiu uma enorme soliddo, esse estado em que a pessoa nio se sente
parte de um todo, em um isolamento néo apenas fisico, mas emocional, em que
ndo nos identificamos com o mundo que esta a nossa volta? Poderia ser esse
sentimento que perpassa as obras de Rodrigo Cunha? O que seria considerar
a solidao como dispositivo? O que seriam dispositivos? Para Giorgio Agamben
(20009), trata-se de uma rede de forcas externas aos seres viventes que possuem
a capacidade de “capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, contro-
lar e assegurar os gestos, as condutas, as opinides, e os discursos” (Agamben,
2009:40-1). O autor sugere que esses seres viventes somente se tornam sujeitos
a partir da relacdo empreendida com os dispositivos e que a linguagem é tal-
vez o mais antigo dos dispositivos. Em uma sociedade cada vez mais imersa em
dispositivos de controle e de disciplina, como cimeras de vigilincia, sistemas
de identifica¢do biométrica, meios que possuem a capacidade de transformar
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Figura 1 - Rodrigo Cunha. Avenida Central. 50x40 cm, éleo
sobre fela, 2007. Acervo da Agéncia de Fomento do Estado de
Santa Catarina S.A. BADESC.

Figura 2 - Rodrigo Cunha. Serdo no estidio ( after Freud).
2012. Oleo sobre tela. 140 x 140 cm. Galeria Zipper.



os espacgos publicos, de uso comum, em prisGes, parece que perdemos nossa
liberdade. A saida proposta por Giorgio Agamben ( 2007) é a profanac¢io dos
dispositivos, ou seja, o retirar do lugar de origem os elementos sociais e museo-
logicos e produzir/possibilitar um novo uso e ou sentido, para sentir liberdade.
Existiriam nas imagens de solidao, dispositivos profanados? O que delas, fo-
gem ao nosso controle? No que consiste essa solidao? Uma solida, fixa, constan-
te, densa e espessa incomunicabilidade, solitude, isolamento? A generalizacao
do sentimento de solidio é surpreendente. Sabemos que as “cidades solitarias”
se aproximam da praga contemporanea da soliddo em um mundo hiperconec-
tado onde é crescente o medo do mundo fisico. Varios artistas ja se debrugaram
sobre o tema, a comegar pelos Estados Unidos. Os iconicos quadros de Edward
Hopper, a solidao multitudinaria de Andy Warhol, a vida nas margens de Da-
vid Wojnarowicz ou o estranho Henry Darger que demonstraram nos anos cin-
quenta a necessidade de afeto e calor mesmo que isso cause danos - para exaltar
a empatia como unica cura possivel e defender a tolerancia frente a diferenca.

Ao dizer que retrata a vida em sua crua realidade, em varias entrevistas, Ro-
drigo talvez possa nos mostrar aspectos que insisto em ver -talvez a insisténcia
na obra que se apresenta metafisica, com elementos reduzidos a esséncia, quei-
ram servir como movimento de resisténcia contra a apatia e a amnésia geradas
por panorama de excessos, estabelecido pela cultura da midia eletronica e ci-
bernética. Por que estas imagens limpas, quase sem elementos? Rodrigo disse
em entrevista para Carol Macario ( 2012), que foi a Londres para estudar e visi-
tar a exposi¢do em comemoragdo aos 90 anos de Lucian Freud ( Figura 3) e que
se postou demoradamente diante do autorretrato de Rembrandt de 1669 (figura
4), que considerou o mais pungente dentre todos eles, do retrato de Felipe IV de
Veldsquez (figura 5) e de alguns retratos de autoria de John Singer Sargent (figura
6), para ele, uma intensiva aula de virtuosidade na pintura. O que podemos ver
em comum entre as obras citadas pelo artista e as obras dele? A pintura de Ro-
drigo Cunha mostra-se em planos que parecem deslizar os elementos para fora
da tela, personagens que habitam a imaginag¢do do artista desnudam sua pri-
vacidade, em poses, sua maioria em comodos fechados. Ao representar, como
pano de fundo, telas dentro de suas telas, o artista promove ainda um dialogo
entre sua pintura e as de outros movimentos artisticos.

Um jovem artista que ao olhar obras do passado, aprende com os grandes
mestres que o antecederam, lan¢a novas luzes sobre este passado e oreatualiza,
trazendo-os ao seu momento presente.
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Figura 3 - Lucien Freud. The Painter’s Mother Resting, 1976 Private
Collection, Ireland. S.d.

Figura 4 - Rembrandt. Oleo sobre tela . 86 x 70, 5 cm. Autorrefrato
de 1669. National Galllery, Londres.

Figura 5 - Veldsquez. Retrato de refrato de Felipe IV. 1628. Oleo
sobre fela. 198 cm x 101,5 cm. Museu do Prado, Madrid.

Figura 6 - John Singer Sargent. Miss Elsie Palmer, 1889. 1890. Oleo
sobre fela. 190.8 x 114.6 cm Colorado Springs Fine Arts Center,
Colorado Springs



Figura 7 - Rodrigo Cunha. O Tao feminino. 2018. Oleo sobre tela. S.d.
Figura 8 - Rodrigo Cunha. Rodrigo Cunha. Colecionador de paisagens.
2011. Oleo sobre tela. 70 x 60 cm. Galeria Zipper.

Figura 9 - Rodrigo Cunha. Jovem com cdes aninhados. 2011.

Oleo sobre tela. 100 x 100 cm. Galeria Zipper

Figura 10 - Rodrigo Cunha. Jéssica Rose, a Dona do Coelho. 2012.
Oleo sobre tela -140 x 132 cm. Galeria Zipper.
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O que entdo aproxima estes artistas citados de Rodrigo Cunha? Formal-
mente, o fundo chapado, as poses hieraticas, os olhares, o distanciamento, o
siléncio, as cores mais neutras, cenarios que beiram ao metafisico e um grande
estranhamento (Figura 1, Figura 2, Figura 7, Figura 8, Figura 9 e Figura 10). E no
entanto, muito tempo os distancia. Os corpos que aparecem na obra de Rodrigo
Cunha estdo na mesma corrente da geragao 90, em que acabam replicando um
campo ilimitado de experimentagdes, muitas vezes catarticas e autobiografi-
cas, em que o corpo € mutante, simulacro das descobertas da ciéncia, da solidao
que assola a vida urbana. Percebemos também anonimato ou a mostra da priva-
cidade em perigo - esta € imbuida de tonalidades pessoais, intimas.

No retrato contemporaneo da vida nas cidades, figuram imagens solitarias
e amedrontadas, muitas vezes procurando sentido num emaranhado de sen-
timentos de tédio e impoténcia, inseguranc¢a, abandono, deslocamento. O co-
tidiano nas grandes cidades também se coloca como pano-de-fundo para um
artificialismo que permeia as relagdes humanas.

Sua obra produz estranhamento, uma sensag¢ao de incomodo de se olhar no
espelho e ndo se reconhecer. Uma crise de identidade em que o individuo perde
seu centro, tanto de si quanto do seu lugar no mundo. Podemos ver também
preocupacdo com a narrativa mesmo que estruturada de maneira indireta. Pa-
rece que Rodrigo incorpora e comenta a vida em suas grandezas e pequene-
zas, em seus potenciais de estranhamento e em suas banalidades. E perceptivel
também, uma necessidade de explicitar algum tipo de posicionamento diante
do mundo. Em entrevista no ano de 2006 disse:

As imagens que trago para o piiblico sdo extratos diretos da realidade, sem grandes
preocupagoes decorativas, se ocupando mais com o fato do que com a alegoria. Crio
um “tipo” de imagem que pode ser reconhecida através da pintura Holandesa do séc.
XVII ou de certos pintores ingleses, como Gainsborough ou Lucian Freud, pois retra-
tam ndo a fantasia mas a vida em sua crua realidade, seja ela pitovesca, exuberante
ou trdgica (Cunha, 2006).

Muito do que vejo em Rodrigo Cunha me escapa como compreensio. Ha
sempre insuficiéncia. Nao sdo imagens de sonhos. Parece que nao ha historias
para contar, embora tragam a marca do passado e de cenas que vivenciamos.
Alias, parece que as imagens ndo querem pertencer a existéncia ordinaria: o
que elas oferecem € lugar desconhecido. Os olhares sem dire¢ao, soliddao que
apavora, nao ha paisagem que as ampare, nem referéncia que as apoie. Elas
ndo se dao de imediato, sdo imagens de um territdrio que ndo se pode nomear,
de um territdrio que nao se pode reconhecer, mas parece que ja o visitamos.



Fazem-nos perseguir o que € inalcangavel e, com essa procura, acabamos por
fazer ficgdo, acabamos por querer construir um enredo, uma sequéncia, ver
cenas como veldrios, salas de visita, quartos. A temporalidade nestas imagens
estdo la para anunciar o ambiguo. O jogo proposto € sustentar o enigma. Partes
do unico enigma, isto €, conforme Mario Perniola, aquele que obtém a sua forca
da tensdo interrogativa que suscita, que possui enorme capacidade.

[...] a capacidade de se explicar simultaneamente sobre invimeros registros de sentido,
todos igualmente vdlidos, e abre um espago suspensivo intermedidrio que ndo é desti-
nado a ser preenchido (Perniola, 2009:30-1).

N3o se trata de preencher estes espacos de intervalos suspensivos, se trata
de pensar e sentir. Vemos figuras sem a esperan¢a de um encontro final, um
desenlace, mas sim, permanece o vagar, a deriva, procura permanente, o eterno
retorno. A arte organiza e revela. Ao artista cabe dar significados ao mundo, ndo
construi-lo ou controla-lo. Segundo Mario Perniola (2006), aquilo que separa a
arte das restantes produgdes € que aqui o assunto esta sempre, de certo modo,
naquele lugar a que o autor chama de “Sombra”. Para o autor, a arte, hoje, mais
que nunca, deixa atras de si uma sombra que retrata o que de mais inquietante
e enigmatico lhe pertence. A ingenuidade nossa esta na pretensio comum de
detectar a arte na sua totalidade, como entidade bem determinada ou como
comunicacao imediata, ignorando a sombra que inseparavelmente acompanha
tanto a obra como a operagao artistica. As obras de Rodrigo causam estranha-
mento. Rosalind Krauss (1998), nos fala sobre estranhamentos que provocam
ao espectador, diversos artistas e suas obras. E algo que ha muito se percebe,
que vai e volta, um sintoma que muitos artistas deixam atravessar em suas
poéticas. O observador é obrigado a reconhecer, entdo, dois fatos: “Estas sdo
as minhas coisas, os objetos que uso diariamente”; e “eu me pareg¢o com eles”
(Krauss, 1998:274). Nos identificamos com as obras de Rodrigo Cunha, ele fala
de nosso tempo. Mostramos acima alguns exemplos que repetem um procedi-
mento que ndo é novo na arte, é um sintoma que retorna, como um recalque.

Se a repetigdo existe, ela exprime, ao mesmo tempo, uma singularidade contra o geral,
[...] uma eternidade contra a permanéncia. Sob todos aspectos a repeti¢do é a trans-
gressdo (Deleuze, 1988:24).

Arepeticdo a que o autor se refere é o sintoma revelado na arte, é o estranha-
mento como sensagdo primeira frente a obra. O autor diz que sdo “repeti¢des
com diferencgas”, que a repeticdo “remete a uma poténcia singular”. Vimos al-
guns exemplos de trabalhos que operam por esta via, obras completamente di-
ferentes entre si, mas com uma linha condutora de percepg¢des muito proxima.
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Concluséo

As obras aqui mencionadas e expostas, mostram uma arte que traz o espanto,
sdo a¢Oes onde ndo é a admiragdo do espectador que o artista procura, é um in-
cdmodo, um desconforto, a sensacdo de que algo ali ndo esta dentro dos “mol-
des”, passou dos limites da arte, talvez uma profanacéo, na concepgéo de Gior-
gio Agamben. Entdo desconforto e estranhamento com certeza fazem parte
deste repertorio, assim como fazer com que seu espectador se sinta constrangi-
do, subitamente tenso, ¢ também inten¢ao.

[...] asobras de arte gostam da nossa atengdo. Mais e mais a elas nos consagramos,
mais e mais elas nos devolvem sentidos ocultos, inimaginados. E com isso fogem cons-
tantemente do rigor classificatorio (Coli,1993:58)

Entendemos, como o autor, que a obra de arte tem um “nucleo que nos fala”,
ouseja, ela é também pensante. Entendendo a arte ndo como forma, nem como
objeto, mas como pensamento Jorge Coli (2010) diz esse pensamento nio € o
pensamento do artista: é o pensamento da obra, que se torna sujeito pensante,
um ser autonomo em relagdo a seu proprio criador e nessa perspectiva, fala-
mos de semelhancas e diferencas, de analogias e proximidades, de dispositivos
unindo pontos distantes e de estranhamentos permitidos. Retornando ao enig-
ma, aos intervalos e a sombra, acredito que o que torna a arte mais importante
no contexto atual e o que define a sua politica € justamente seu poder de ques-
tionar e de por pelo avesso aquilo sobre o que tinhamos duvidas. Solidao é con-
di¢dao humana e se por um lado, existe uma dimensao repetitiva, por outro, cada
época seleciona e elabora determinadas Pathosformeln (Didi- Huberman, 2013;
Warburg, 2014) , de acordo com suas necessidades expressivas. Assim, de acor-
do com a “vontade seletiva” da época, essas formulas sdo reatualizadas a par-
tir da sua energia inicial e elas se intensificam e se reativam quando evocadas.
Para autores como Warburg, Benjamin, Deleuze, e claramente também para
Didi-Huberman que trabalha com estes autores, as imagens estio carregadas
de forgas e delas o tempo emerge, um tempo turbulento, anacronico onde acon-
tece o encontro do passado e do presente. Soliddo é tema eterno, sintoma que
retorna, mesmo que seja como dispositivo profanado, unindo pontos distantes.
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Resumen: Este trabajo se propone analizar
la produccion del artista colombiano Oscar
Muiioz desde una perspectiva que revisa sus
estrategias poéticas a la luz de lo que damos
en llamar el giro performativo de las artes vi-
suales. Dicho giro pone foco en el proceso ar-
tistico-investigativo del artista, que se centra
en hacer visible acciones y experiencias en un
devenir temporal propio de la obra entendida
como acontecimiento.

Palabras clave: giro performativo / accion /
acontecimiento / artes visuales / arte con-
temporaneo.

Abstract: This work intends to analyze the pro-
duction of colombian artist Oscar Mufioz from
a perspective that reviews his poetic strategies
under the light of what we call the performative
turn of visual arts. This turn focuses on the artist’s
artistic-investigative process, which is centered at
making visible actions and experiences in a tem-
poral evolution of the work concieved as an event.
Keywords: Performative turn / action / event /
visual arts / contemporary art.



Sobre la salvacién o destruccién de una imagen

Si lo efimero se refiere a lo que no dura, lo precario es aquello
que en construccion ya es ruina
Eleonora Fabido

Este trabajo se propone abordar el analisis de la produccion del artista colom-
biano Oscar Muiioz, desde una perspectiva que revisa sus estrategias poéticas a
laluz de lo que damos en llamar el giro performativo de las artes visuales. Para
ello pondremos especial atencion en la instalacion Aliento (1995-2019), porque
en sus modos de operar reconocemos de manera singular aquel giro que pre-
supone para el campo de las imagenes la asimilacion de recursos y estrategias
vinculadas a las artes escénicas; entendiendo que la actualizacion del concepto
de teatralidad inaugura una perspectiva que asume que quien actua o quien dis-
pone lo hace en la certeza de estar siendo mirado por otros y con la pretension
de determinar o condicionar esas miradas (Sanchez y Prieto, 2010: 12).

En esta linea, y especialmente a la luz de las obras que ponen en accion es-
tas maneras de producir e interpretar las artes, podemos decir que este giro que
comienza a perfilarse en los afios 60 en torno al género de la performance hoy
extiende sus alcances por fuera de aquel, ofreciendo rasgos particulares al campo
de las artes visuales. No se trata por lo tanto de una tendencia, disciplina o estilo,
sino mas bien de una posicion que pone foco en lo que resulta del proceso artisti-
co-investigativo del artista, que se centra en hacer visible acciones y experiencias
en un devenir temporal propio de la obra entendida como acontecimiento.

Sabido es que en las coordenadas del arte contemporaneo los objetos ar-
tisticos parecen haber desaparecido, para ser reemplazados por dispositivos y
procedimientos que persiguen la pureza del efecto estético desligado de sus so-
portes (Michaud, 2000: 11), en favor de una vivencia del arte que se revela tan
accesible como evanescente. Asi, el arte de nuestros dias ya no produciria cosas
sino eventos, por lo que deviene un acontecimiento que, en lineas generales, no
se contempla, sino que se vive.

Sin embargo en el caso que aqui sera analizado -asi como en otras produc-
ciones analogas del artista-, se relativizan de manera significativa las afirma-
ciones anteriores sobre las caracteristicas que asume la desmaterializacion de
la obra de arte. Porque en sus propuestas hacen manifiesta la dificultad que
implica retener una imagen y lo hacen, paraddjicamente, operando a través de
su propia materialidad, con estrategias que escenifican su muerte y su rena-
cer. Para citar solo algunos ejemplos de su vasta trayectoria, tanto en Narcisos
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(1995-2011), en Intervalos mientras respiro (2004) como en la ya mencionada
Aliento (figura 1) Muiloz instituye un espacio de “lo escénico no como lo que
desaparece [...], sino como el acto de permanecer y una manera de reaparecer
y reparticipar” (Hang y Mufioz, 2019: 20). “He intentado con mi trabajo acercar-
me a ese instante critico y decisivo de salvacion o destruccion de la imagen; donde
se fija, 0 no, para formar parte del pasado” (Mufioz, 2017: s/p), sefiala el artista.
Y por eso durante este proceso no solo la imagen, sino la obra misma cambia,
muta, se destruye y reconstruye. Asi se hacen visibles las contingencias de su
produccion y surecepcion en las que se afirma el cuerpo como eje de un discur-
so narrativo (Sanchez, 2010: 17), y donde la accion, el gesto y el proceso operan
como material artistico fundamental.

Esta condicion performativa de las obras de Munoz desdibuja la frontera
entre el sujeto y el objeto, y -en consecuencia- entre lo percibido y el que per-
cibe. Por eso nos proponemos en este trabajo analizar de qué manera algunas
piezas que operan desde las formas y estrategias de las artes visuales disponen
las condiciones para que los sujetos no solo habiten el espacio de las obras sino
que lo generen al incluirse en él, posibilitando una transicion entre el espacio de
la vida cotidiana y el espacio simbolico del arte.

1. Perspectivas para una mirada de lo performativo en artes visuales
Desde finales de los afios ochenta Muiloz ha trabajado principalmente con ima-
genes cambiantes y tendientes a desaparecer, con las que elabora un repertorio
plastico de caracter marcadamente existencial y filosofico. A través de la mani-
pulacion de materialidades y procesos -tales como la fotografia sobre superfi-
cies mutables y la accion de elementos reflectivos como los espejos y el agua-, el
artista reflexiona sobre la vida y la muerte en obras que si bien parecen apoyar
sus estrategias sobre la condicion efimera de laimagen fotografica se presentan
por el contrario indagando en su precariedad. Eleonora Fabido (2019) profundi-
za en esta ultima nocion advirtiendo que

Si lo efimero denota desaparicion y ausencia (predicando, entonces, que en un
cierto momento algo estuvo enteramente dado a la vista), la precariedad denota la
incompletitud de toda aparicion como su condicion constitutiva” (Fabido, 2019: 49).

Por eso esta posicion alojada en la precariedad -que para la autora constitu-
ye la condicion singular de lo performativo- es un recurso valioso para el abor-
daje de la obra de Muioz, ya que, en lineas generales:

El interés de Mufioz en torno a los rastros y los reflejos estaba claramente presente en
sus obras tempranas, en su mayoria dibujos al carboncillo. Hacia finales de los afios



Figura 1 - Vista de la instalacién Aliento, de Oscar Mufioz.
El piblico en accién acercandose a uno de los espejos donde
se devela la imagen impresa. Exhibicién MIRROR IMAGE/
IMAGEN ESPEJADA, en INIVA, Londres (2008). Fotografia:
Thierry Ball. Imagen recuperada de https://universes.art/es/

magazine/articles/2008 /oscar-munoz/oscar-munoz/05
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ochenta profundizo en tal interés [...] por medio de materiales, procesos y superficies
alterados por el artista. Al mismo tiempo, incluyo en sus obras fotografias de seres
humanos o informacion visual tomada de éstas que sometio a procesos fisicos, haciendo
que las imdgenes de caras y cuerpos, aparecieran o se disolvieran y desaparecieran. Asi,
hizo que las imdgenes fotogrdficas y los materiales sufrieran transformaciones que el
espectador podia experimentar como procesos que suceden en un espacioy tiempo reales
(Malagon-Kurka, 2010:100).

Desde esta perspectiva podria considerarse que las experiencias que el artista
propone se alejan de lo efimero, para ostentar una temporalidad particular que
asocia necesariamente el tiempo y la materia, promoviendo un salto de lo transi-
torio (lo opuesto a lo permanente), a lo inestable (lo opuesto a lo seguro) (Fabido,
2019). Por otro lado, Barbara Hang y Agustina Muifioz (2019), proponen una inter-
pretacion complementaria a la anterior seiialando que un aspecto caracteristico
de las artes performativas es que se repiten y desaparecen

sobre todo sabiendo que esa repeticion estd rodeada de azar, al depender del tiempo,
de personas vivas y mutables, por nombrar solo algunas de las cosas sujetas a la
imposibilidad de una reproduccion exacta” (Hang y Muioz, 2019: 19).

En este sentido, resulta preciso advertir que las autoras establecen una distin-
cion entre lo que dan en llamar las artes performativas respecto del fenomeno de
las performances como género -en tanto eventos unicos que desde las artes visua-
les se manifiestan comoirrepetibles-. En este marco, reconocemos en las obras de
Mufioz una constitutiva proximidad con las primeras, ya que si bien operan desde
el campo de las artes visuales apelan a estrategias vinculadas a la 1dgica teatral.

2. Aliento: una manifestacién persistente de lo precario
Consideramos a Aliento un caso apropiado para profundizar en estas indagacio-
nes. Se trata de una instalacion que involucra la experiencia del publico como fac-
tor imprescindible para la concrecion de la pieza. A primera vista, se compone de
una serie de siete pequenos discos metalicos de 20 cm. de diametro (figura 2), que
actuan como espejos en los que el espectador es invitado a reconocer su propia
imagen. Sin embargo la obra extiende su complejidad en un momento posterior,
ya que cuando éste se aproxima y respira - inevitablemente-, su aliento revela
por un breve instante una imagen oculta (figura. 3). Son retratos de personas fa-
llecidas violentamente en el marco de conflictos politicos, recuperados de los obi-
tuarios de los periodicos colombianos, que han sido impresos sobre los discos de
acero en fotoserigrafia con pelicula grasa.

El proceso de inhalar y exhalar -una accion automatica que garantiza la per-
manencia de la vida- se vuelve una actuacion meditada e instrumentada por el



artista, y materializada por la accion del publico participante- para “revivir” por
un breve instante la imagen desdibujada de un desconocido. En la trama de esta
experiencia que el espectador construye se confirma aquella dinamica teatral ala
que refieren Hang y Muifioz, que mencionamos mas arriba. Una accion que, per-
sistente, se repite para desaparecer;y que en cada nueva ocasion se asume desde
las contingencias del tiempo y los sujetos, transformandose en acontecimiento
vivencial. En cada nueva oportunidad, cuando la persona se acerca para recono-
cer su propia imagen descubre en el ritmo de su respiracion el mecanismo que
pone endialogo presencia y representacion, memoriay olvido, la vida ylamuerte.

Alli se encuentra él, vivo y lleno de aliento, con su representacion, la fotografia del muer-
to como su reflejo. En el espejo confluyen como un oximoron el vivo y el muerto [...] Es su
potencial personal lo que actiia para que la aparicion instantdnea sea un acto creativo:
sin el soplo no hayvida, sin mi aliento no hay imagen. (Borja Gomez en Roca, 2011: 88).

El recurso de la disolucion de la imagen (y en particular del retrato) que se
transfigura ante los ojos del espectador ha sido profusamente explorado en la
obra de Muiioz. Al igual que en Aliento, en su serie Narcisos (1995-2011) también
trabaja con imagenes fotograficas fijas, autorretratos que se distorsionan a partir
de una técnica inédita que le permite imprimir sobre el agua. Sobre la persisten-
cia de este gesto en su obra, el artista sefiala que

trabajo la idea del autorretrato pensando que el que mira la obra se estd mirando a si
mismo; es un espejo, la imagen mia pasa a ser la imagen del otro es un tema que me ha
interesado: cOmo nosotros nos miramos y miramos al otro, como nos vemos en el otro.
(Mufioz en Herzog, 2004:239)

Consideraciones finales
La recurrente preocupacion de Muioz por la mirada pareciera ser el motor que
activa estos complejos dispositivos. Las imagenes, siempre inestables, persisten
e insisten en aparecer, pero lo hacen siempre como actos fallidos, construyendo
una experiencia que en el mismo proceso de su construccion ya se manifiesta
como ruina. Es en este devenir de vida y muerte que sus obras dan cuenta de una
condicion performativa constitutiva, y lo hacen paradojicamente actuando sobre
sus condiciones materiales. Asi lo explica el propio artista al reflexionar sobre las
caracteristicas de sus Narcisos, pero en una lectura que bien puede aplicarse a la
obra que nos convoca: “La imagen se estd yendo de los propios ojos y a la vez hay
unapresenciadelamateria,delresiduo,deloque queda,deloque sehavueltootra
vez polvo. Hay el rastro, el movimiento quieto” (Mufioz en Malagdn, 2010: 123).

En el marco que propone la performatividad toman relevancia la actuacion y
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Figura 2 - Vista de la instalacién Aliento, de Oscar Mufioz.. Imagen

de los espejos metdlicos montados sobre la pared. Exposicién DES
MATERIALIZACIONES (2017 —2019). Fuente: Fundacié Sorigué, Lleida,
Espafia. Imagen recuperada de https://twitter.com/fundaciosorigue/statu
5/9502892398912020482lang=ga

Figura 3 - Vista de la instalacién Aliento, de Oscar Mufioz. Exposicién
DES MATERIALIZACIONES (2017 —2019). Fuente: Fundacié

Sorigué, Lleida, Espafia. Imagen recuperada de https://twitter.com/
fundaciosorigue/status/9502892398912020482lang=ga



la accion redimensionando la nocion de presente. En el caso que aqui se analiza
ese presente no implica “meramente el instante, ni la sucesion de los instantes,
sino un presente con una temporalidad especial, cargado de memoria y antici-
pacion, y tensado por los tiempos de la accion y los tiempos de quien observa”
(Sanchez, 2010:19).

Por todo lo anterior nos animamos a afirmar que la obra seleccionada presen-
ta una condicion singular: durante este proceso no solo la imagen, sino la obra
misma cambia, muta, se destruye y reconstruye. Muere y renace. De estamanera,
la presencia de los cuerpos y la accion como gesto significativo operan tensionan-
do el concepto de representacion, a la vez que la obra entendida como proceso
extiende y complejiza sus alcances tanto en las condiciones de produccion como
en instancias de recepcion. Por eso en la obra de Muiloz el gesto enunciativoy el
proceso configuran nuevas condiciones de produccion, circulacion y por lo tanto
nuevos niveles de interpretacion, aspectos que contribuyen a redefinir tanto la fi-
gura del artista en tanto creador de experiencias como también un nuevo rol para
los objetos, sus materialidades y formas, desplegados como medios susceptibles
de activar una trama compleja de contextos, circulaciones y recepciones, y -en
consecuencia- nuevas injerencias para el espectador.
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Resumo: Este artigo visa apresentar a artista
Colombiana, Maria Roldén, e o seu percurso
artistico com obras compreendidas entre o
periodo de 2013-2018, onde o vidro existe em
muitas delas como um elemento integrante e
em outras como constituinte principal. Luz e
forma sdo utilizadas na manipulagio do olhar
do espetador. Os seus trabalhos possuem um
simbolismo forte.
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Abstract: This article aims to present the Co-
lombian artist, Maria Rolddn, and her artistic
career with works comprised between the period
2013-2018, where glass exists in many of them
as an integral element and in others as the main
constituent. Light and form are used in the specta-
tor’s gaze manipulation. Her works have a strong
symbolism.
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Introdugdo
A artista Colombiana Maria Roldan nasceu em Bogota em 1987 e vem desen-
volvendo um trabalho artistico onde integra o vidro como expresséo artistica.
Professora na Universidad El Bosque da Faculdad de Creacion y Comunicacion
em Bogota, expoes regularmente desde 2011. No que refere a exposi¢des co-
letivas, refere-se 2014 - ‘Arte e Ciéncia no museu’, Museu Nacional de Histdria
Natural e da Ciéncia, Lisboa; 2015- ‘muro de la vergiienza’, artecamara na feria
internacional de arte artbo, Bogota e ‘estudio con vistas’, open studio, Madrid;
2019 ‘premio arte joven’, galeria nueveochenta, colsanitas y embajada de Es-
paila, Bogota. Como individuais 2011, ‘trampa de polvo’, galeria D21, Santiago
de Chile; 2017 ‘ante-ojo’, espacio odedn, Bogota; 2018 ‘transparent borders’,
HAWK, hildesheim, Alemanha.

Concilia o seu trabalho de docente, onde leciona unidades curriculares da
area da escultura com a sua formagao artistica. Possuidora de varios prémios
e residéncias artisticas realiza em Portugal o Mestrado em Arte e Ciéncia do
vidro da Faculdade de Ciéncias e Tecnologia da Universidade Nova de Lisboa
(FCT/UNL) e da Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa (FBA/
UL), e aqui descobre o fascinio de trabalhar com o vidro. De volta a terra na-
tal, continua a desenvolver trabalho artistico ndo descurando o vidro como ele-
mento integrante das suas obras.

1. Um Pais a beira mar plantado
Maria veio para Portugal em 2013 e inscreve-se no Mestrado Arte e Ciéncia onde
amaioria das aulas eram na altura lecionadas no Campus da Caparica no espago
confinado a Unidade de Investigacao Vicarte, Vidro e Ceramica para as Artes.

Dois dos primeiros trabalhos desenvolvidos enquanto estudante do Mestra-
do foram: ‘Distorced’ e ‘Frecuencia Etérea’, ambos estiveram patentes na expo-
sicdo individual de 2014 realizada na biblioteca da FCT/UNL. Esta exposi¢ao
fazia parte do curriculo do mestrado, onde os estudantes no primeiro ano apre-
sentavam o(s) trabalho(s) desenvolvido(s) em curso.

‘Distorced’ (Figura 1) carateriza-se por um conjunto de pe¢as de 30x16x6cm
que nos rementem para oculos e lunetas, onde emprega o vidro soprado e a ce-
ramica cuja fun¢do nao € ser um auxiliar de visdo uma vez que os vidros coloca-
dos distorciam, desfocavam o olhar. Maria chega a deixar um vidro fosco e no
caso da pega que possuia um elemento ceramico, esta apenas tinha um peque-
no orificio de milimetros de espessura no centro.

‘Frecuencia Etérea’ uma instalacdo suspensa de 600x300x150cm, caracte-
riza-se por varias pecas de slumping onde a ideia de flexdo do espago-tempo é
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abordada. A técnica do slumping caracteriza-se por realizar moldes de gesso e
silica onde o vidro float (conhecido como vidro de janela) ¢ moldado. A peca
detinha um movimento espacial atribuido pelas formas que possuia, e a sua re-
lagdo luminosidade/escuridade era enfatizada através das sombras projetadas
na parede que para Maria faziam parte integrante da obra (Lam, 2016).

Em 2016 apresenta a dissertagdo intitulada ‘translating the invisible language
of light’ sob a orientacdo do professor catedratico Fernando Pina. Aqui, Maria
direcionou a sua investiga¢ao para explorar a relagdo cientifica da natureza da
luz através da utilizacdo e criacdo de objetos em vidro. A artista refere que o
seutrabalho funciona como um microscdpio para examinar e considerar as pro-
babilidades quanticas relativas ao comportamento do que ela considera como
“bactérias leves”. Procurou dimensionar as suas principais propriedades para
em seguida formular uma compreensio do mundo invisivel que se encontra
em seu redor (Lam, 2016). Na exposi¢do realizada em 2016 no Espaco Santa
Catarina, Paldcio Cabral, Lisboa intitulada ‘Evidéncia intangivel de uma agdo
reciproca’, expde um conjunto de obras, ‘Seven’, ‘Gravity Mirror’, ‘Invisible Spec-
trum’, Void’.

O periodo em Portugal de trés anos permite um aprofundamento no manu-
seamento do vidro, onde o seu designio traspassa a técnica e foca a conceptua-
lidade e materialidade.

2. Obras e influéncias
Das muitas obras da artista optou-se por enfatizar as seguintes: ‘Desequilibrio y
Movilidad’ (2013), ‘Desfocado’ (2015), ‘O muro de la vergueza’ (2015), ‘Resistencia
Flotante’ (2018).

‘Desfocado’ (Figura 2), caracteriza-se por uma instalagéo de § elementos mo-
veis apresentada no jardim boténico de Lisboa, onde cada pe¢a possui 89x80x-
166cm e engloba varios materiais como aco, espelho e o vidro nas mais variadas
técnicas: soprado, fundido e ainda em pdte-de-verre. De facto, os cientistas refe-
rem o vidro como o material que se cateteriza pelo 4 estado da matéria, uma vez
que é amorfo e possuiu uma carateristica solida e liquida (Cummings, 1997), o
que permite que este seja manuseado de inumeras maneiras.

Em ‘Desfocado’, Maria procura abordar o modo como a cegueira é encarada.
Segundo a artista, esta nio é um defeito ou uma doenca, e devemos analisa-la
como uma alternativa de perce¢io (Roldan, 2015). Composta por § elementos,
cada um constituiu uma referéncia em si. Ainda que se pense que o vidro é um
material transparente, este pode adquirir a forma de translucides e opacidade,
e foi o que aconteceu nesta obra. Pretendia-se circundar o olhar do espectador
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Figura 2 - 'Desfocado’, jardim Boténico
de Lisboa, 2015. Fonte: artista

Figura 3 - 'Desfocado’, pormenor, 2015.
Fonte: artista



criando umas lentes de dimensdes fora do usual, onde o seu funcionamento
diferisse também do fim para o qual as lentes sdo produzidas, pretendendo as-
sim, com este efeito, criar uma inter-relacao entre todos os sentidos. As lentes
mais ndo sdo do que um vidro curvo, cuja finalidade ¢ auxiliar a visdo de quem
as utiliza, no entanto, ‘Desfocado’ visa criar um momento de reflexdo onde o
espetador esta a visualizar algo que nao consegue na realidade ver (Figura 3).
Herbert Read referiu que a obra de arte € perpetuamente uma surpresa, opera
o seu efeito sem que o espetador se tenha conscientemente apercebido da sua
presenca (Read, 1968).

Parte desta obra esteve patente na exposi¢do ‘Laboratoire Expérimental’
no Museu de Histdria Natural e da Ciéncia em 2016, juntamente com a artista
Annabelle Moreau. Na instalagio do atrio do museu intitulada ‘Reflexdo Re-
versivel’, ambas as artistas trabalharam com o conceito de lentes, que segundo
Fernando Baptista Pereira:

Invertem o papel da lente, tornando-a, nas suas manipuladas transparéncias, factor
de desfocagem e de deformagdo, com o objetivo de fazer emergir outras imagens,
laboriosamente desconstruidas e inesperadas, de um mundo em permanente
metamorfose (Pereira, 2016:22).

Em 2015, Maria desenvolveu em Bogota uma obra de grandes dimensdes
210X 360X § cm, 0 muro de la vergueza (Figura 4). Aqui varios materiais sdo uti-
lizados, uma malha metalica, vidro reciclado, vidro borosilicato soprado e pe-
dras dorio. Uma parede divide um lugar, impede uma passagem. Maria utilizou
pedras que recolheu no rio e, no aglomerado que constituiu a parede, ela intro-
duziu um elemento transparente -uma pedra de vidro. Ao inserir estes elemen-
tos, ela pretende criar uma dupla sensa¢ao na visualizagdo da obra. Por serem
de vidro e transparentes, surge um “falso vazio” (Roldan, 2015) (Figura 5), na
medida em que, ao observador parece nada existir nesse espaco. Pela trans-
paréncia, ela pretende ver para além de... conseguimos visualizar o interior da
obra, ainda que em pequenas partes. A pedra do rio tem um carater simbolico
com o vidro, uma vez que este possuiu areia na sua composicao, e as pedras com
a erosio e o passar do tempo, transformam-se em areia.

A simbologia do muro pode ser entendida como uma sensagao de falsa prote-
¢do, como os muros edificados a volta de um edificio, ou a muralha mandada con-
truir por Adriano. No entanto o muro é uma barreira que impede uma passagem....

Maria volta a esta tematica do muro quando realiza uma residéncia artisti-
ca na Alemanha em 2018, intitulada transparente bordens. Num pais onde um
muro dividiu uma nagéo por muitas décadas, um muro que “apartou familias,
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Figura 4 - Muro de la vergueza, Bogotd
2015. Fonte: artista

Figura 5 - Muro de la vergueza (detalhe),
Bogotd 2015. Fonte: artista




estilhacou vidas, des- truiu trajectdrias pessoais, penetrou nos pormenores
mais infimos do quotidiano de geragdes inteiras” (Araudjo, 2008:161). Os tra-
balhos realizados por esta artista caraterizam-se por um conjunto de fractais
(Madero, 2019), objetos cujas partes possuem a mesma estrutura que o todo,
o seu trabalho funciona como um conjunto de elementos agregados entre si,
resultando da sua unido a obra final.

Muitos sdo os artistas onde a tematica do muro esta representada, a artista
Chinesa Shan Shan Sheng, que vive nos EUA, realiza em 2009 uma instalagao
de vidro soprado incolor que se carateriza por 228 tijolos de vidro com 2200x
200x80cm, intitulada ‘Open Wall’. Com inspiragio na muralha da China, esta
artista realiza para a Glasstress, um evento dentro da programagao da Bienal
de Veneza esta magnifica obra. Glasstress tem por objetivo apresentar obras
realizadas com vidro (quer na sua totalidade, quer em parcial), por artistas que
usualmente ndo utilizam este material (Barovier, 2009), no entanto artistas
cognominados de “glass artists” também sdo convidados a participar, como foi
o caso de Shan Shan Sheng. A sua obra possui um colorido exuberante, mas em
‘Open Wall’ reina a monocromia incolor. Kazushi Nakada, um artista japonés
que vive na Finlandia, realizou o trabalho ‘Wall X’ em 2005 com 2200x170X-
170cm, constitui-se por ser uma peca de vidro soprado, onde através do jogo de
espelhos cria uma ilusdo de que a obra é infinita, recriando no real algo irreal, a
que o artista refere como ‘physically dangerous sensation’. Para Dan Klein o tra-
balho de Kazushi € sobre descobrir e tentar definir limites entre o real e o ima-
ginado, sobre capturar a magia da luz em forma solida, onde o importante é a
experiéncia, e os resultados sdo apenas indicadores de principios (Klein, 2006).

Para Maria, também a experiéncia é importante. Importa que o espetador
observe a obra e visualize fragmentos da mesma. A visualizagio nao fica com-
pleta e o observador nao consegue deslumbrar o que se encontra totalmente
no interior da obra e no espago em que os objetos habitam. Esta sensa¢io € ja
transmitida anteriormente na obra desequilibrio y movilidad de 2013 (Figura 6),
uma instalagdo composta por 4 elementos onde a madeira, veludo e o vidro so-
prado sdo os materiais utilizados. Esta obra foi apresentada na exposi¢do ‘Nue-
vos Nombres’ no Museo de Arte del Banco de la Republica, Bogotd, onde parti-
ciparam também os artistas: Ana Belén Cantoni, José Olano, Juliana Gongora,
Margaret Marifio, Maria Clara Figueroa, Santiago Reyes e Verdnica Lehner.
Numa primeira estincia esta obra pré intitulada de ‘atajos para el 0jo’, adquiriu
em seguida o nome de ‘desequilibrio y movilidad’. O primeiro nome deve-se ao
fato de Maria pretender criar um caminho para o espetador através dos varios
materiais utilizados, desenhos e cortes. Esta obra possui diferentes niveis de
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Figura 6 - ‘desequilibrio y movilidad',
Bogotd 2013. Fonte: artista

Figura 7 - ‘muro celosia’, Bogotd
2013. Fonte: artista
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transparéncia. Cada uma das pecgas é cognominada de ‘terciopelo celosia’, ‘silla
celosia’, ‘muro celosia’ e ‘cubo madera-celosia’. Maria refere que esta obra é uma
sequéncia de multiplicidade de olhares, intimidades e estados silenciosos, uma
relagdo analdgica entre as redes e o funcionamento dos olhos (Roldan, 2013).
Em ‘muro celosia’ (Figura 7) a obra possui pequenos orificios onde sdo colocados
cones de vidro que funcionam como um visor.

Em 2018, a artista realiza a obra ‘resistencia flotante’ (Figura 8) na galeria
Galeria Instituto de Vision, Bogota. Uma instalagcdo com 330x360x30cm apre-
senta vidro borosilicato soprado envolto em tecido que se encontra suspensa
no espago da galeria. Num interlagar de fios coloridos que agregam elementos
transparentes, como que protegendo, sustentando para que nao caiam no vazio,
este trabalho transforma-se num muro suspenso. Volta a tematica do muro que
para Maria tem uma resisténcia flutuante, surge como uma extensao daideia do
que entendemos como ‘muro’, no entanto esta obra ja nio se encontra ancorada
paraaterra e abandona seu carater estatico (Roldan, 2018). As pegas flutuem no
espaco, parecendo moverem-se ao andar do espetador.

A obra ‘The Veil’ de Lawrence Ko e Mark Enberg produzida para a exposi¢do
Betweenness em EUA, realizada na Bullseye Company apresenta também uma
analogia a um muro suspenso, que para Ko funcionaria como uma ‘cortina’, um
divisor simples, das condi¢des ambientais e estados dos desejos humanos (Ko,
2003). Mas ao contrario do muro, uma cortina pode ser movida e transpassada
com muita mais facilidade...

Consideracées Finais
Este artigo visou apresentar a artista Colombiana, Maria Roldan, e o seu per-
curso artistico com obras compreendidas entre o periodo de 2013-2018, onde o
vidro existe em muitas delas como um elemento integrante.

Para quem conhece a Maria pessoalmente, arrisco a apresenta-la como uma
pessoa calma, mas com uma for¢a interior enorme em realizar um excelente
trabalho, comprometida com o rigor e qualidade. Para quem a vé pela primeira
vez, podera dizer que possui uma aparéncia fragil, mas mais ndo sera uma ana-
logia ao vidro, material que tanto gosta de trabalhar. Aparentemente fragil e
quebradi¢o, mas perduravel no espago e no tempo.
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Resumo: Durante o ano de 1957 o artista bra-
sileiro Hélio Oiticica inicia uma série de gua-
ches sobre papel que sera nominada nos anos
de 1970 de Metaesquemas. Trata-se de um
conjunto de pinturas abstrato-geomeétricas
de profunda importancia, visto que, naquele
contexto havia uma discussao sobre as possi-
bilidades de desenvolvimento do pensamento
construtivo no Brasil, ainda que tardiamente.
Para o artista, essas pinturas abstratas e geo-
meétricas representavam a ativagio do conflito
entre 0s espagos pictorico e extra-pictorico.
Palavras chave: pintura / abstragdo / arte
contemporanea.

Abstract: During 1957 the Brazilian artist Hélio
Oiticica begins a series of paper gouaches that
will be named in the 1970s Metaesquemas. It is
a set of abstract-geometric paintings of profound
importance, since in that context there was a dis-
cussion about the possibilities of developing con-
structive thinking in Brazil, albeit belatedly. For
the artist, these abstract and geometric paintings
represented the activation of the conflict between
the pictorial and extra-pictorial spaces.
Keywords: painting / abstract / contemporary
art.



Introdugdo
Yve-Alain Bois, em seu livro A Pintura como Modelo (2009: 297), retoma a per-
gunta de Hubert Damisch - “o que significa, para um pintor, pensar? ” Segundo
Bois, “ndo apenas qual é o papel do pensamento especulativo para o pintor
enquanto trabalha; mas, acima de tudo, qual a modalidade de pensamento do
qual a pintura é suporte”. O autor conclui que “existe (...) a formulagio de uma
pergunta colocada pela obra de arte dentro de uma estrutura historicamente
determinada, e a busca de um modelo tedrico ao qual se possam comparar os
processos da obra e com a qual se possa comprometé-la”. E o caso da produ-
¢o estético-tedrica do artista brasileiro Hélio Oiticica (1937-1980). A partir de
um recorte especifico na sua ampla sua producio, seus Metaesquemas (Figura
1) constituem-se, aqui, como objeto de reflexdo sobre as possibilidades criticas
que a pintura tomou num determinado contexto geografico e historico (Brasil,
anos 50/60) em acordo com a fala de Yve-Alain Bois.

As décadas de 1950 e 1960, no Brasil, foram marcadas pelo desenvolvimen-
to de produgdo pictdrica antagonica: de um lado, existia o exercicio de uma
pintura abstrato-informal e de outro, uma pintura abstrato-geométrica que,
por sua vez, subdividiu-se entre os Movimentos Concreto (1950) e Neoconcreto
(1960). Em comum, apenas o fato de praticarem e legitimarem a abstracdo num
contexto tradicionalista que ainda recusava tal linguagem. Outro fator relevan-
te refere-se a abordagem tardia de tais praticas no Brasil. O Concretismo e o
Neoconcretismo estavam focados na revisdo do modelo construtivo europeu o
que, consequentemente, trouxe novo olhar e novas experiéncias que corrobo-
raram no experimentalismo caracteristico da obra de Hélio Oiticica.

De acordo com Celso Favaretto, os Metaesquemas de Oiticica (Figura 2) anun-
ciaram as dire¢des tomadas pelo artista que culminaram no Neoconcretismo:

sdo estruturas formadas por grdficos ou por placas de cor, remetendo-se a matriz
neopldstica horizontal-vertical. Esta, entretanto, comparece perturbada pelo
dinamismo imprimido pelas operagoes efetuadas na superficie. Metaesquema, diz
Oiticica, é esquema (estrutura) e ‘meta’ (transcendéncia da visualizacdo), indicando
uma posi¢ao ambigua do espago pictorico, entre o desenho e a pintura. (1992:51-2)

Sobre seus Metaesquemas Qiticica afirmou:

eu quis limpar a cor e deixava o papeldo-cru. Por isso eu ndo chamo esses trabalhos
de desenho. Ndo é um desenho a guache. Essa defini¢do ndo significa nada. E para
mim, Metaesquema significa que, pelo fato de eu ndo usar cor, usar pouca cor e usar
papeldo, continua a ser pintura. Porque o espago ¢ pintura. Entdo Metaesquema é
isso: uma coisa que fica entre. Que ndo ¢ nem pintura, nem desenho, mas na realidade
uma evolugdo da pintura. (Oiticica apud Santos, 2012: 61)
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Figura 1 - Hélio Oiticica. Metaesquema, 1958.
Guache e papeldo. 55 cm x 63,9 cm.

Figura 2 - Hélio Oiticica. Metaesquema, 1958.
Guache e papeldo. 52,5 cm x 63,9 cm.



A dimensao temporal implicita na estrutura dos Metaesquemas com sua geo-
metria vibratil, assim como a presenca (memoria) da grade cubista como regu-
ladora da “desordem” promovida por Oiticica, revela a vontade de revisdo das
diretrizes das Vanguardas

Construtivas do inicio do século XX, especialmente, da normatividade Neo-
plastica. A dindmica temporal promovida por Oiticica em seus Metaesquemas
difere do modelo europeu do inicio do século XX, quando os artistas alinhavam
as questoes estéticas as descobertas cientificas daquele comeco de século. Se-
gundo Pierre Francastel (1982:197), os artistas da transi¢ao do século XIX para
0 XX “empenharam-se em fixar elementos moveis do continuo que foge da
percep¢ao para integra-los em sistemas abertos e ndo mais rigorosamente si-
métricos (...), eles se esforcaram por aprofundar a experiéncia do ritmo”, assim
como “por conservar a forma um caréter aberto, vivo. O objetivo precipuo sera
a mobilidade em vez do equilibrio gerador de inércia”. O artista “se esforgara,
portanto, por fixar as coisas numa forma que nao seja absolutamente livre, pois
¢é determinada, mas que permane¢a em movimento, aberta sobre a ambiguida-
de do devir”. O tempo, para os artistas europeus do inicio do século XX, estava
fundamentado pela ciéncia, pelo conhecimento. Na obra de Oiticica, aqui, espe-
cialmente, seus Metaesquemas, o tempo é fendOmeno. Dai a relevancia do artista.
Enquanto Joseph Beuys na Alemanha e Andy Warhol nos E.U.A. anunciavam as
novas diretrizes que caracterizariam a arte contemporanea (especialmente no
que se refere a recuperagio do sujeito, sua conscientizag¢do e experimentacio
como ser-no-mundo), Oiticica, construia uma estrutura estética, pela primeira
vezna Historia do Brasil, atual (emrelag¢do aos grandes centros), mas que, contu-
do, levava em conta o percurso e as singularidades da arte no Brasil e, principal-
mente, a necessidade de revisao critica do modelo estético moderno europeu.

Consideracdes sobre os Metaesquemas de Hélio Oiticica

O problema da pintura se resolve na destrui¢do do quadro, ou da sua incorporagdo no
espago e no tempo. A pintura caracteriza-se, como elemento principal, pela cor; esta,
pois, passa desenvolver-se com o problema da estrutura, no espago e no tempo, ndao
mais dando ficcdo ao plano do quadro: ficcdo de espago e ficgdo de tempo. A pintura
nunca se aproximou tanto da vida, “do sentimento da vida”. (Oiticica, 1986:28)

Nos Metaesquemas de Oiticica a cor, a estrutura e o tempo alinham-se sem prota-
gonismos. Sobre a cor o artista afirma,
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a cor metafisica (cor tempo) ¢ essencialmente ativa no sentido de dentro para fora, é
temporal, por exceléncia. Esse novo sentido da cor ndo possui as relagdes costumeiras
com a cor da pintura no passado. Ela é radical no mais amplo sentido. Despe-se
totalmente das suas relagdes anteriores, mas ndo no sentido de uma volta a cor-luz
prismdtica, uma abstragdo da cor, e sim da reunido purificada das suas qualidades
na cor-luz ativa, temporal. Quando revino, portanto, a cor na luz, ndo é para abstrai-
la e sim para despi-la dos sentidos, conhecidos pela inteligéncia, para que ela esteja
pura como agdo, metafisica mesmo. Na verdade o que eu fago é uma sintese e ndo uma
abstragdo. (1986:16)

Sobre a estrutura Oiticica conclui que, ela “vem juntamente com a ideia da
cor, e por isso se torna, ela também, temporal. Ndo ha estrutura a priori, ela se
constroi na agdo mesma da cor-luz” (1986:17). Sobre o tempo o artista afirma
que “é preciso que a cor viva, ela mesmaj; s6 assim serd um unico momento,
carrega em si seu tempo, e o tempo interior, a vontade de estrutura interior. E
preciso que o homem se estruture” (1986:18).

Ao conciliar cor, estrutura e tempo de forma unissona, Oiticica rompe com
preceitos histdricos fundados em hierarquias e apriorismos. Seus Metaesque-
mas (talvez, pintura em distensdo) sdo, em si, fendmeno, poténcia cromatica,
espacial e temporal.

No Metaesquema 4066 (Figuras 3) observamos o uso do papeldo cru como es-
paco pictdrico (ndo cabe na obra de Oiticica a defini¢ao de suporte) e a utilizacao
do guache. Conforme abordado anteriormente, e pelas palavras de Oiticica, seus
Metaesquemas nao se constituiam como desenhos (pelo simples uso dos materiais
e suas referéncias tradicionais), senio, como pinturas, visto que, para o artista,
“o espago ¢ pintura’. Retomamos aqui, portanto, a fala de Yve-Alain Bois quando
afirma que a obra de arte conjuga questdes especificas da historia e a busca de um
modelo teorico que colabore na sua construgdo / constitui¢do. Os Metaesquemas
de Oiticica refletem criticamente sobre os desenvolvimentos histdricos da pintu-
ra e as suas possibilidades naquele contexto (periodo contemporineo).

Nao seria apropriado falar em composi¢cdo ao abordar os Metaesquemas de
Oiticica. Tradicionalmente, uma estrutura compositiva apresenta as relacoes
entre forma e espago de modo conclusivo. A estrutura que caracteriza os Me-
taesquemas constitui-se aberta e temporal. Nao existe uma “forma” fechada, se-
ndo, uma possibilidade, um devir. O artista toma a propria estrutura cubista (sua
grade como metafora do espaco moderno) como fendmeno pictorico (estrutura +
cor + tempo). A énfase na materialidade (do papeldo cru e tinta guache) alimen-
ta a concretude da obra, sua fisicalidade, sua corporeidade, rompendo, assim,
com os modelos de representa¢ao da tradi¢cao europeia. O papelao cru possui o
mesmo protagonismo que a tinta e suas cores vermelho e azul. Nao existe figura



Figura 3 - Hélio Oiticica. Metaesquema
n° 4066, 1958. Guache e papeldo.
53,3 cm x 58,1 cm.

Figura 4 - Hélio Oiticica. Detalhe
Metaesquema n° 4066, 1958. Guache
e papeldo. 53,3 cm x 58,1 cm.
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e fundo, imagem sobre plano ou profundidades fundadas em sobreposi¢oes.
Existe apenas a espessura fundada em camadas nao hierarquicas e temporais.

No detalhe do Metaesquema 4066 (Figura 4) observamos que Oiticica marca
as bordas do papelao cru com ranhuras (impressoes) horizontais, tal qual uma
margem. Nao se trata da vontade de criar uma moldura, ao contrario, os artis-
tas participantes Neoconcretismo pensavam a obra em seu deslimite (seja pintura
ou escultura). As marcas horizontais, aqui, manifestam uma estrutura vibratil
(quase invisivel) que potencializa as suas bordas aproximando obra e mundo
real. Uma espécie de sfumato concreto. De outra forma, essas marcas, que mar-
geiam a estrutura dindmica central azul e vermelho, ajudam no equilibrio igua-
litario entre as estruturas cor e matéria.

A dinamica temporal da estrutura-cor em azul e vermelho, em sua incessan-
te performance, cria agenciamentos tectonicos que conciliam uma variedade
de vetores que ignoram qualquer logica. Perspectivas constroem-se e descons-
troem-se aleatoriamente, tal qual nas pinturas suprematistas de Kasimir Male-
vich. Nao existe espaco de representagdo, sendo, espago da pintura. As estruturas
azul e vermelho “vazadas”, ao contrario de se manifestarem como figura sobre
um fundo (papelao cru), revelam vontade de conciliagdo com a estrutura-maté-
ria (papeldo cru). Nao existem protagonismos, assim como, nenhum apelo que
desvie o sentido de existéncia da obra. As cores eleitas sdo as primarias pelas
suas qualidades de pureza absoluta.

Concluséo
Os Metaesquemas constituem-se como abordagem critica da pintura brasileira
na transi¢do de um pensamento pictérico moderno para outro contemporaneo.
Especialmente no ambito da pintura geométrico-abstrata esta série desenvolvi-
da pelo artista brasileiro Hélio Oiticica contribui pela valorizagdo de uma abor-
dagem simultaneamente estética e racional, poética e fenomenal. Os Metaes-
quemas sdo estruturas temporais com importancia significativa na trajetoria do
artista colaborando na compreensao da totalidade de sua obra fundada no pro-
cessualismo e experimentalismo. Distante das experiéncias modernas europeias
o Movimento Neoconcreto, do qual Oiticica participou, representou, naquele

«r

contexto, segundo o critico de arte Ronaldo Brito (1985) o “'vértice e a ruptura
do Projeto Construtivo Nacional”. Singular a necessidade da arte brasileira da-
quele momento, através dos seus artistas, de experimentar um modelo de espa-
¢o moderno europeu para, a seguir, construir uma nova abordagem autonoma.

Os Metaesquemas sao a prova disso.
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Resumo: Este artigo tem como objetivo re-
fletir sobre algumas obras do artista plastico
Tomas Martinez (1927-2017) nascido na ci-
dade de Yecla, provincia de Murcia, Espanha.
Considerado o Picasso de Yecla, dedicou lon-
gos anos de sua vida a homenagear Picasso
em suas pinturas. Sera analisada apenas uma
fase diferente e unica do artista: “Homenaje a
las gachasmigas”, onde a liberdade se sobre-
poe ao obscurantismo. A vida, suas conexoes
com o cotidiano e as praticas na comunidade
se entrelacam em sua pintura.

Palavras chave: arte / pintura / liberdade /
imagem e cultura / Picasso de Yecla.

Abstract: This article intends to reflect on some
artworks of the artist Tomds Martinez (1927-

2017) bornin the city of Yecla, province of Murcia,

Spain. Considered the Picasso of Yecla, he dedi-

cated long years of his life to honor Picasso in his
paintings. Only a different and unique phase of
the artist will be analysed: “Homenaje a las ga-

chasmigas’, where freedom overcomes obscurant-
ism. Life, its connections with everyday life and
its practices in the community are intertwined
in his painting.

Keywords: art / painting / freedom / image and
culture / Picasso of Yecla.



Introdu¢do — o artista
Conhecer um artista é fazer uma imersao em seu ambiente e em sua historia de
vida. O artista plastico Tomas Martinez (1927-2017) nasceu na cidade de Yecla,
provincia de Murcia, Espanha. Ele era um autodidata. O seu meio familiar era
muito humilde, fazendo com que ele trabalhasse desde crianga, em algumas
atividades. Aos 17 anos, aprendeu o oficio de pintor, na area da construgio.

Nos anos de 1970, Tomas Martinez recebeu de um amigo, um livro de Pi-
casso. Diante de um periodo de muita chuva, sem trabalho, sua esposa sugeriu-
-lhe que experimentasse fazer uma pintura artistica baseada em imagens deste
livro. Tomas iniciou este desafio e ndo parou mais. Foi envolvido pela pintura,
tornando-se o “Picasso de Yecla”. Os pincéis lhe acompanharam até os ultimos
dias de sua vida. Fez diversas exposi¢cGes em Espanha, sendo a ultima em 2017.

Conforme o depoimento de seus netos Victor e Alfonso Martinez, este ar-
tista foi um empreendedor, um curioso, um otimo leitor e sempre se interes-
sou pelas noticias do “outro lado”, buscando informagdes contrarias as oficiais.
Como proletario, ele foi um militante do partido socialista. Suas revistas e leitu-
ras favoritas eram as perseguidas pelo regime de Franco, sendo necessario que
ele as escondesse, quando havia inspe¢des da Guarda Civil.

Segundo o seu neto Alfonso, Tomas Martinez sempre se rodeou de boa gen-
te e de pessoas inteligentes com ideias avancadas. Tentou sempre estar na van-
guarda. Adquiriu uma das primeiras televisoes de Yecla e também uma camera
Super 8mm. Ele comprava filmes de todo tipo, para assisti-los com seus amigos.

Toda a opressao vivida pelo artista, no periodo da guerra civil e do franquis-
mo, fez com que a pintura lhe surgisse como exercicio de liberdade: uma fase
pintando como Picasso — como contraponto social —e a fase com cerca de onze
telas, que culminou na exposi¢do “Homenaje a las gachasmigas” (comida tra-
dicional de Yecla).

Penetrar em seu atelier é como adentrar em uma caverna repleta de me-
morias. Caverna esta, onde as sombras do franquismo, toda a repressao e
dificuldades encrustadas naquelas paredes, estao sobrepostas pelas obras de
Tomas Martinez.

1. Tomds Martinez e Picasso
Segundo Giulio Argan (1999: 422-426) Pablo Picasso ndo se deixou levar pelas
cores e atmosferas dos pintores impressionistas. Inicialmente, dedicou-se ao
ideal de expressar o universo dos pobres, ressaltando “a sua beleza moral e até
mesmo a beleza deles” diante da “brutalidade moral da burguesia opulenta.”
Este foi o ponto central que motivou o artista Tomas Martinez a se encantar
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Figura 1 - Tomés Martinez pintando a réplica de Guernica
e seu neto Alfonso, com 8 anos de idade. Fonte: foto
cedida por Alfonso Martinez.

ideologicamente com Picasso e a copiar incessantemente as suas obras. Ele se

identificava mais com a fase azul de Picasso, e com as pinturas que abordavam

avida dos pobres e errantes, cujas circunstancias eram similares as suas, vivi-

das no inicio de sua vida. Admirava também obras como: “Ciencia y caridad”,
» « » «

“Las sefioritas de Avignon”, “Lavida”, “El Guernica” (figura 1), sobre o qual seu
neto Alfonso Martinez (2019) relata:

Durante el proceso de la realizacion de ese cuadro yo acompaiié a mi abuelo Tomds.
Creo que ésta fue la mayor experiencia artistica y pictorica de Tomds, en parte
porque la situacion en Espaiia habia cambiado totalmente. Se respiraba aire fresco,
la democracia habia llegado. El cuadro lo pintd en “la casa del pueblo” de Yecla.
(Martinez, A. 2019).

“A visido de Picasso funda-se no principio da contradi¢do, entendido como
principio fundamental da histdria”. Para ele, a pintura é “intervencdo resoluta
na realidade historica” (Argan, 1999: 424). Um quadro € uma intervengdo na
histdria e € uma ac¢o que se realiza —uma imagem que fica.

Quem conhecer o conjunto de todas obras do artista Tomas Martinez, po-
dera perceber que a sua pintura era também uma forma de dar a voz aos seus



intimos anseios de contestag¢io a realidade politica, um ato revolucionario e de
superagao.

Outras vertentes decorrentes de suas pinturas foram: mostrar o seu trabalho
aqueles que ndo tinham a possibilidade de viajar, para ver os originais de Picas-
s0 e proporcionar o uso de suas “copias” como material didatico para as escolas.

Ele realizou exposi¢oes dedicadas a Picasso, mas também de obras de sua
criacdo como “Homenaje a las gachasmigas” (série que sera abordada) e “Ac-
tualidad” sobre a realidade atual dos musicos e de andantes das ruas.

2. A pintura contempordnea como exercicio
Bergson diz que ha sempre uma intui¢do no fundo de todo pensamento cria-
dor (Maffesoli, 2010: 6). O que se passa entre o sentimento, o pensamento e as
maos do pintor? Qual € a relagdo do pintor com o mundo visivel? A pintura por
si 80O, torna visivel.

Segundo Luigi Pareyson (1997: 22-23), o “essencial na obra de arte ndo con-
siste no ser imagem ou sinal, mas no ser uma coisa, um objeto, uma realidade.”
Para ele, fazer arte significa primeiramente “realizar: é s6 secundariamente
que ela é significacdo, ou expressio, ou qualquer outra coisa.”

A pintura contemporinea é um exercicio da vivéncia, conectada ao tempo,
ao espaco, € um exercicio de liberdade que o artista pode realizar, ao refletir
sobre o seu mundo. A pintura pode ser visceral. Conforme Marco Giannotti
(2009), a pintura contemporanea abarca uma série de contradi¢des, como:

o desenho e a cor, a figura e a abstragdo, o futuro e o passado, o pessoal e o impessoal,
a capacidade de se expressar plenamente, a liberdade, e os percalgos inerentes a toda
agdo que pretende se superar a cada momento (Giannotti, 2009: 93).

Anne Cauquelin (2005: 81) afirma que “a realidade da arte contemporanea
se constroi fora das qualidades proprias da obra, na imagem que ela suscita
dentro dos circuitos da comunicagdo.” Para Tomdas Martinez, a pintura era um
exercicio de resisténcia, liberdade, sobretudo um ato de contato e de comuni-
cagdo. Seu neto Victor relatou que nos periodos de primavera e verio, o artista
deixava aberta a porta de entrada de seu atelier, que dava para a rua. Ali proxi-
mo colocava o seu cavalete, tela e tintas e conversava com as pessoas que passa-
vam sobre a pintura, sobre a vida e interagia com a comunidade nesta acdo de
pintar. A pintura surgia para ele, intuitivamente, como um ato social. A pintura
era um relacionamento com a realidade. Assim Tomas congregava pessoas ao
seu redor, pelas ideias e pelas imagens. Formou grupos de amigos — grupos de
partilha e de vivéncia.
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1. As tribos contemporédneas — origem das pinturas sobre

as “gachasmigas”
Pode-se dizer que o espirito de congregacio e celebracdo deste artista culmi-
nou em inumeros encontros e partilhas com estes grupos, tanto pela comunhao
dos ideais, como pela afetividade. Criou uma pequena tribo urbana. Segundo
Michel Maffesoli, em periodos de “anemia existencial” decorrente de uma so-
ciedade racionalizada em demasia, “as tribos urbanas salientam a urgéncia de
uma socialidade empatica: partilha das emogdes, partilha dos afetos” (Maffe-
soli, 2010:11).

Este autor supracitado revela que

antes de ser politico, economico ou social, o tribalismo ¢ um fenémeno cultural.
Verdadeira revolugdo espiritual. Revolugdo dos sentimentos que ressalta a alegria da
vida primitiva, da vida nativa (Maffesoli, 2010: 6).

Conforme o autor, esses valores nativos estdo no cerne, na esséncia e ori-
gem “dessas rebeliGes da fantasia”, destas “efervescéncias multiformes”, dessa
“miscelanea dos sentidos” de que “multiplos agrupamentos contemporaneos
dio ilustragdes incontestaveis” (Maffesoli, 2010: 6). E sob a perspectiva destes
agrupamentos contemporaneos que serdo analisadas as pinturas criadas pelo
artista (Figuras 2 a 10).

Ao ler Eclesiastes: “Os rios retornam a sua fonte para correr de novo” (I,7),
Maffesoli ressalta que nas civilizagdes, atitudes de ‘ingressdo’ “favorecem uma
nova revivescéncia social” (Maffesoli, 2010:7). Para tal, ele propde:

Eis o que me parece estar em jogo para nossas tribos contempordneas. Pouco lhes
importa o objetivo a ser atingido, o projeto economico, politico, social, a ser realizado.
Elas preferem “entrar no” prazer de estar junto, “entrar na” intensidade do momento,
“entrar no” gozo deste mundo tal qual como ele ¢ (Maffesoli, 2010:7).

Em “Homenaje a las gachasmigas” a intensidade do momento é um fato.
Assim como ressalta Maffesoli (2010: 17), “o fato é que esta consideragio do
sensivel do humus, do corpo € coisa quotidiana em numerosas culturas.” Na
cidade de Yecla, as gachasmigas promovem essa unido como fato social, um
sentimento de descontracao, de ser espanhol — o prazer de estar junto.



2. A Série “Homenaje a las gachasmigas” — o estar junto

Nosso riso é sempre o riso de um grupo.

Cada um dos nossos atos visa uma certa inser¢io
da nossa vontade na realidade.

Bergson

Risos, tertulias, encontros, amizades, sobretudo um sentido de pertenca e par-
tilha é que o confere a espontaneidade e aliberdade nas reunides que envolvem
as pessoas no ato de fazer as gachasmigas. Os aromas e sabores dos ingredien-
tes, além do vinho especial que se bebe e todo este contexto, concedem a este
ato conjunto, um prazer que se sobrepde as mazelas vividas.

Este amado prato tipico da regido de Murcia, na Espanha, associa-se a ideia
de unido e celebragdo. Realizada em varias aldeias, € um pretexto para reunir
vizinhos, amigos e familiares, que colaboram na elaboragao.

Estes momentos conjuntos, vividos pelo artista inspiraram-no na realiza-
¢do da Série “Homenaje a las gachasmigas”, onde o sentimento de resisténcia
a opressio, se reverte em criatividade e ato de liberdade. E o reflexo da identi-
dade e da resisténcia.

Esta Série de onze telas foi pintada nos anos de 1993 € 1994. As pinturas re-
tratam a vida vibrante e mais leve na comunidade, expressas na contempora-
neidade da Espanha, pos Transi¢do. Todas feitas em Oleo sobre madeira, sem-
pre nas dimensdes 160 cm x 75 cm. Apresentaremos apenas nove pinturas.

Para Jean-Pierre Zarader (2009), essa resisténcia — relacionada a cria¢do
artistica — consiste em reconhecer uma exterioridade que na obra excede a
obra. Essa exterioridade pode ser de significado transcendente, como o valor
cultural. Para o autor, a criagdo s pode ser pensada em termos de resisténcia -
essa € a sua unica e precaria identidade.

Sera utilizada a perspectiva de valor cultural, na breve analise desta Série de
pinturas de Tomas Martinez. Estas foram inspiradas em fotografias tiradas nas
reunides, em que o artista sempre esteve presente. As fotografias foram amplia-
das no desenho e recriadas pelo artista, tanto na composi¢ao, como na utiliza-
¢do das cores e elementos.

Segundo Ana Mata (2013: 239), a pintura “é imagem em devir, imagem em
revelagdo, video (no seu sentido antigo, eu vejo), uma abertura ao movimento da
visdo.” A imagem pintada, “transparéncias sob transparéncias,” realiza-se “no
adensar de uma profundidade.”

As pinturas revelam diferentes locais em que estes grupos se reuniam. So-
mente as Figuras 2 e 8 mostram ambientes internos. Nas figuras 3 e 6, pode-se
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Figura 2 -
cm, 1993.
Figura 3 -
cm, 1993.
Figura 4 -
cm, 1993.
Figura 5 -
cm, 1994.

s/titulo. Tomds Martinez, dleo sobre madeira, 160 cm x 75
Fonte: foto cedida pelo neto do artista, Alfonso Martinez.
s/titulo. Tomds Martinez, leo sobre madeira, 160 cm x 75
Fonte: foto cedida pelo neto do artista, Alfonso Martinez.
s/titulo. Tomds Martinez, leo sobre madeira, 160 cm x 75
Fonte: foto cedida pelo neto do artista, Alfonso Martinez.
s/titulo. Tomds Martinez, éleo sobre madeira, 160 cm x 75
Fonte: foto cedida pelo neto do artista, Alfonso Martinez.



Figura 6 - s/titulo. Tomds Martinez, éleo sobre madeira, 160 cm x 75
cm, 1994, Fonte: foto cedida pelo neto do artista, Alfonso Martinez.
Figura 7 - s/titulo. Tomds Martinez, éleo sobre madeira, 160 cm x 75
cm, 1994, Fonte: foto cedida pelo neto do artista, Alfonso Martinez.
Figura 8 - s/titulo. Tomdas Martinez, éleo sobre madeira, 160 cm x 75
cm, 1994, Fonte: foto cedida pelo neto do artista, Alfonso Martinez.
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Figura 9 - s/titulo. Tomds Martinez, éleo sobre madeira, 160
cm x 75 cm, 1994. Fonte: foto cedida pelo neto do arfista,
Alfonso Martinez.Figura 10 - s/titulo. Tomds Martinez, éleo
sobre madeira, 160 cm x 75 cm, 1994. Fonte: foto cedida
pelo neto do artista, Alfonso Martinez.

se ver o preparo das gachasmigas, ainda em estado de mingau a ser cozido, na
Figura 3. Na figura 4 observa-se a confraternizacao, o dialogo, diversos elemen-
tos da gastronomia local sobre a mesa, vegetais, frutas e elementos da paisagem
rural, os automoveis que denotam um pouco do valor aquisitivo das pessoas e a
presenca de uma pequena capela, ou seja, o carater religioso. Na figura 6 o valor
da musica local esta presente e o que nos parece em todas as pinturas, é que é
possivel sentir a movimentagao, as conversas e a alegria da partilha conjunta
(Figurass, 7, 8,9 e 10).

Na Figura 2 e na Figura 8, as pessoas estdo no interior do mesmo lagar de
azeite, em angulos diferentes. Em ambas as pinturas, ha a presenca da figura
feminina (também na Figura 9) e observa-se em todas, a degustag¢io das ga-
chasmigas no tacho. Na Figura 2, percebe-se uma atmosfera mais reservada e
intimista entre as pessoas, estando o artista a direita, com um livro ou revista
vermelha, abaixo do brago. Nao ha bebidas nesta imagem. Observa-se o jogo
de equilibrio entre a cores na composi¢do, entre os amarelos e vermelhos. Na
Figura 8, é notorio o sorriso entre as pessoas na partilha do pao e degustagao.



Ja se vé o pequeno barril, o copo de vinho e alguns acompanhamentos, como
azeitonas e chouri¢o no prato. Observa-se a composi¢ao tonal e peso visual, no
jogo entre os marrons do fundo e os vermelhos das roupas, assim como os azuis
e amarelos na regido central.

Nao havendo espago para detalharmos cada quadro do artista, pode-se
evidenciar os sorrisos na Figura 7, e nas demais imagens, diferentes vegetais,
azeitonas, linguicas, paes, peixes e frutas que compoem a variedade deste prato
tipico. Ha uma presencga evidente na maioria das telas, que € o vinho de Yecla.
Os rotulos revelam a importdncia que o artista conferia ao vinho local e princi-
palmente, o valor de ser Yeclano.

A degustagio, o vinho, a comida podem ser efémeros, mas a unido e a ce-
lebragdo conjunta € o que perdura. A pintura tem a capacidade de eternizar este
ato social.

O passado constitui-se a partir do interior do presente, assim como “o pre-
sente constitui-se a partir do interior do passado, em sua poténcia intrinseca de
sobrevivéncia” (Didi-Huberman, 2013:150).

Ser contempordneo é saber ler, refletir e expressar o seu tempo.

Referéncias Yecla, Espanha.

Argan, Giulio C. (1992) Arte moderna. Sdo Mata, Ana (2013) “A pintura transparente.”
Paulo: Companhia das Letras. ISBN: 978- Com ou sem tintas: Composicdo ainda?
85-7164-251-5 CIEBA, Centro de Investigagdo e Estudos

Didi-Huberman, Georges (2013) A imagem em Belas-Artes da Universidade de Lisboa.
sobrevivente: histéria da arte e tempo dos ISBN: 978-989-8300-54-6. pp. 227-247.
fantasmas segundo Aby Warburg. Rio de Pareyson, Luigi (1997) Os problemas da
Janeiro: Contraponto. ISBN: 978-85-7866- estética. Sao Paulo: Martins Fontes. ISBN
079-6 8533607296

Cauquelin, Anne (2005) Arte contempordnea, Zarader, Jean-Pierre (2009) “Identité
uma introdugdo. S&o Paulo: Martins Fontes et résistance: fondements et enjeux
ISBN: 85-99102-18-4 philosophiques.” Alea: Estudos

Giannotti, Marco (2009) Breve histéria da Neolatinos. vol.11, n°.1. Rio de Janeiro.
pintura contemporénea. So Paulo: ISSN:1517-106X e ISSN:1807-0299
Claridade. ISBN:978-85-883886-71-6 [Consult.2020/01/02] Disponivel

Maffesoli, Michel (2010) O tempo das tribos. em URL:http://www.scielo.br/scielo.

Rio de Janeiro: Forense Universitaria. ISBN php@script=sci_arttext&pid=S1517-
978-85-218-0375-1 106X2009000100002&lang=pt#nt

Martinez, Alfonso (2019) Tomds Martinez, vida http://dx.doi.org/10.1590/S1517-
e obra [texto redigido, enviado on line] 106X2009000100002.
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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 prética ina-
ceitével e ndo ética. O autor responsdvel pela correspondéncia deve assegurar que existe
consenso total de todos os co-autores da submissGo de manuscrito para publicacdo. Quando
um autor descobre um erro significativo ou uma imprecisdo no seu trabalho publicado, ¢
obrigacdo 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 sdo
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
comunicagdes 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 contetdo da revista dirige-se a investigadores e estudantes pés graduados especializa-
dos nas dreas artisticas. A Gama toma, como linguas de trabalho, as de expressdo ibérica
(portugués, castelhano, galego, cataldo).

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

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 drea
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 de 10.000 a 12.000 caracteres (incluindo espagos) no corpo do
texto excluindo resumos, legendas e referéncias bibliogrdficas. Poderd incluir as Figuras ou
Quadros que forem julgados oportunos (méximo de dez) devidamente legendados. O formato
do artigo, com as margens, tipos de letra e regras de citacdo, deve seguir o ‘meta-artigo’ auto
exemplificativo (meta-artigo em versdo *.docx ou *.rif ).

Este artigo é enviado em ficheiro confendo fodo o artigo (com ou seu titulo), mas sem qual-
quer mencdo ao autor, direta ou deduzivel (elimind-la também das propriedades do ficheiro).
N&o pode haver auto-citacdo na fase de submissdo.

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

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

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

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

- Interesse, relevancia e originalidade do texfo;

- Adequagdo linguistica;

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

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

Cedéncia de direitos de autor

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

Modelo de declaracdo de originalidade e cedéncia de direitos do trabalho escrito

Declaro que o trabalho intitulado:
que apresento & Revista Gama, ndo foi publicado previamente em nenhuma das suas ver-
sdes, e compromefo-me a ndo submeté-lo a outra publicagdo enquanto estd a ser apreciado
pela Revista Croma, nem posteriormente no caso da sua aceitacdo. Declaro que o artigo é
original e que os seus conteidos 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 Croma 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

Titulo objectivo, com um maximo de duas linhas, mencionando
o nome do artista a ser tratado

Nome Sobrenome”
Nome Sobrenome™ [no caso de dois autores]

“Universidade Exemplo, Faculdade Exemplo, Departamento de exemplo,
Endereco postal com ZIP ou CEP ou Cédigo Postal, Cidade, Estado, Pais
“Universidade Exemplo, Faculdade Exemplo, Departamento de exemplo,
Endereco postal com ZIP ou CEP ou Cédigo Postal, Cidade, Estado, Pais

Resumo:

O resumo apresenta um sumadrio conciso do tema, do contexto, do objetivo,
da abordagem (metodologia), dos resultados, e das conclusdes, ndo
excedendo 6 linhas: assim o objetivo deste artigo € auxiliar os criadores
e autores de submissdes no contexto da comunicacdo académica. Para
iSso apresenta-se uma sequéncia sistematica de sugestdes de composicao
textual. Como resultado exemplifica-se este artigo auto-explicativo.
Conclui-se refletindo sobre as vantagens da comunicag@o entre artistas em
plataformas de disseminacao.

Palavras-chave: meta-artigo; conferéncia; normas de citacao

Abstract:

The abstract presents a concise summary of the topic, the context, the
objective, 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 systematic 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

Submetido: 00/00/0000
Aceitacao: 00/00/0000
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1. Introducao [ou outro titulo]

De modo a conseguir-se reunir, no Congresso Internacional CSO —
Criadores sobre outras obras, um conjunto consistente de artigos com a
qualidade desejada, e também para facilitar o tratamento na preparacao
das edigdes, solicita-se aos autores que seja seguida a formatagao do artigo
tal como este documento foi composto. O modo mais facil de o fazer é
aproveitar este mesmo ficheiro e substituir o seu contetido.

Nesta sec¢ao de introducdo apresenta-se o tema e o propésito 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 apresentacdo muito breve dos dados pessoais desse criador,
tais como datas e locais (nascimento, graduacdo) e um ou dois pontos
relevantes da atividade profissional. Nao se trata de uma biografia, apenas
uma curta apresentacio de enquadramento redigida com muita brevidade.

Nesta sec¢@o pode também enunciar-se a estrutura ou a metodologia de
abordagem que se vai seguir no desenvolvimento.

2. Modelo da pagina
[este € o titulo do primeiro capitulo do corpo do artigo; caso existam subcapitulos
deverao ser numerados, por exemplo 1.1 ou 1.1.1]

Utiliza-se a fonte “Calibri” do Word para Windows. O espagamento
normal € de um espago. Todos os pardgrafos tém espacamento zero, antes
e depois. Nao se usa auto-texto exceto na numeragao das paginas (a direita
em baixo). As aspas, do tipo vertical, terminam apds os sinais de pontuacao,
como por exemplo “fecho de aspas duplas.”

Para que o processo de arbitragem (peer review) seja do tipo double-
blind, enviar diuas versdes quase idénticas deste ficheiro, uma com o nome
doas autores e notas biogréficas e outra sem qualquer referéncia ao autor,
inclusive das propriedades do ficheiro. Nao fazer auto referéncias nesta
fase da submissdo.

3. Citacoes

O modelo de comunica¢do ndo permite o uso de notas de rodapé, ou pé
de pagina.

Observam-se como normas de citacdo as do sistema ‘autor, data,” ou
‘Harvard,” ou APA, sem o uso de notas de rodapé. Recordam-se alguns
tipos de citacdes:

— Citacdo curta, incluida no correr do texto (com aspas verticais);

— Citacao longa, em bloco destacado (itdlico, sem aspas).

— Citacao conceptual (ndo hd importacao de texto ipsis verbis, e pode
referir-se ao texto exterior de modo localizado ou em termos gerais).



Como exemplo da citacdo curta (menos de duas linhas) recorda-se
que “quanto mais se restringe o campo, melhor se trabalha e com maior
seguranca” (Eco, 2004:39).

Como exemplo da citagdo longa, em bloco destacado, apontam-se os
perigos de uma abordagem menos focada, referidos a propédsito da escolha
de um tema de tese:

Se ele [o autor] se interessa por literatura, o seu primeiro
impulso € fazer uma tese do género A Literatura Hoje,
tendo de restringir o tema, quererd escolher A literatura
italiana desde o pés-guerra até aos anos 60. Estas teses sdo
perigosissimas (Eco, 2004: 35).

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 citagao conceptual geral aponta-se a metodologia
global quanto a redacdo 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 Estiidio (Nascimento
& Maneschy, 2014), na Revista Gama (Barachini, 2014), ou na Revista
Croma (Barrio de Mendoza, 2014) para citar apenas alguns e exemplificar
as referéncias bibliogréficas respetivas, ao final deste texto.

4. Figuras ou Quadros

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

Na categoria Figura inclui-se todo o tipo de imagem, desenho,
fotografia, grafico, e é legendada por baixo. Apresenta-se uma Figura a titulo
meramente ilustrativo quanto a apresentacdo, 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 e colagem sobre tela (espelho,
madeira, cola e areia), 93,5 x 76 cm. Cole¢ao Centro de Arte Moderna, Fundagdo Calouste
Gulbenkian, Lisboa. Fonte: http://commons.wikimedia.org/wiki/Portugal#mediaviewer/
File:Cardoso01 .jpg

Notar que todas as reproducdes t€ém o nome do autor da obra em
primeiro lugar, seguido do titulo da obra, data. Depois a técnica, dimensdes,
eventual colecdo, e a fonte ou origem da imagem recuperada. O autor do
artigo € o responsavel pela autorizacdo da reprodug@o da obra (notar que
s6 os autores da CE que faleceram hd mais de 70 anos t€m a reproducdo do
seu trabalho bidimensional em dominio publico).

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

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



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

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

Na categoria ‘Quadro’ estdo as tabelas que, ao invés, sdo legendadas
por cima. Também tém sempre a sua ancora no texto, como se faz nesta
mesma frase (Quadro 1).

Quadro 1: Exemplo de um Quadro. Fonte: autor

1 2 3
4 5 6
7 8 9

5. Sobre as referéncias

O capitulo ‘Referéncias’ apresenta as fontes citadas no correr do texto,

e apenas essas. O capitulo ‘Referéncias’ € tinico e ndo é dividido em
subcapitulos.

Conclusao

A Conclusao, a exemplo das Referéncias, ndo € uma sec¢do numerada
e apresenta uma sintese que resume e torna mais claro o corpo e argumento
da comunicag¢do, apresentando os pontos de vista com concisao.

O presente artigo poderd contribuir para estabelecer uma norma
de redagdo de comunicagdes aplicdvel as publicacdes do Congresso,
promovendo ao mesmo tempo o conhecimento produzido por artistas e
comunicado por outros artistas: trata-se de estabelecer patamares eficazes
de comunicacdo entre criadores dentro de uma orientagdo descentrada e
atenta aos novos discursos sobre arte.
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Chamada de trabalhos:

XIl Congresso C50O'2021
em Lisboa

Call for papers:
12th CSO’2021 in Lisbon

XIl Congresso Internacional C50’2021 — “Criadores Sobre outras Obras”
26 a 31 margo 2021, Lisboa, Portugal. www.cso.fba.ul.pt

1. Desafio aos criadores e artistas nas diversas dreas

Desafio aos criadores e artistas nas diversas dreas. Incentivam-se comunicagdes ao congresso
sobre a obra de um artista ou criador. O autor do artigo deverd ser ele também um artista ou
criador graduado, exprimindo-se numa das linguas ibéricas.

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

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

criador, seu colega de profissdo.

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

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

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

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

3. Datas importantes Data limite de envio de resumos: 7 dezembro 2020.
Notificagdo de pré-aceitagdo ou recusa do resumo: 17 dezembro 2020.
Data limite de envio da comunicagdo completa: 3 janeiro 2021.

Notificagdio de conformidade ou recusa: 21 janeiro 2021.

175

Gama 16, Estudos Artisticos — Chamada de trabalhos: XIl Congresso CSO’2021 em Lisboa



176

Gama 16, Estudos Artisticos — Chamada de trabalhos: XIl Congresso CSO’2021 em Lisboa

As comunicagdes mais categorizadas pela Comiss@o Cientifica sdo publicadas em periédi-
cos académicos como os nimeros 33, 34, 35 e 36 da Revista “:Estidio”, os nimeros 17 e 18
da revista “Gama”, os nimeros 17 e 18 da revista “Croma”, lancadas em simulténeo com o
Congresso CSO'2021. Todas as comunicagdes sdo publicadas nas Atas online do XI 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 porfugués 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. Submissoes

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 apés aprovacdo do resumo provisério.
Cada comunicagdo final tem cinco pdginas (9.000 a 11.000 caracteres ¢/ espagos referentes
ao corpo do texto e sem contar os caracteres do titulo, resumo, palavraschave, 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. Apreciacéo por ‘double blind review' ou ‘arbitragem cega.’

Cada artigo recebido pelo secretariado é reenviado, sem referéncia ao autor, a dois, ou
mais, dos membros da Comissdo Cientifica, garantindo-se no processo o anonimato de ambas
as parfes — isto é, 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 distdncia 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;

- Adequacdo linguistica;

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




7. Custos

O valor da inscri¢cdo ird cobrir os custos de publicagdo das revistas, dos materiais de
apoio distribuidos, meios de disseminagdo web, bem como os snacks/cafés de intervalo, e
outros custos de organizacdo. Despesas de almogos, jantares e dormidas ndo incluidas.

A participacdo pressupde uma comparticipacdo de cada congressista ou autor nos cus-
tos associados.

Como conferencista com UMA comunicagdo: 166€ (cedo, antes de 15 marco),
332€ (tarde, depois de 16 margo).

Como conferencista com DUAS comunicagdes: 332€ (cedo, antes de 15 marco),
664¢€ (tarde, depois de 16 marco).

Conferencista membro da Comisséo Cientifica, professor ou aluno da FBAUL:

92€ (cedo, antes de 15 margo), 184€ (tarde, depois de 16 margo) — valor por
cada comunicacdo.

Conferencista ou espectador membro do CIEBA ou sécio da SNBA: isento de custos.
Participante espectador: 25€ (cedo), 50€ (tarde).

No material de apoio incluise o processamento das revistas :Estidio, Gama e Croma,
além da producéo online das Atas do Congresso.

Contactos CIEBA: Centro de Investigagdo 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
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Notas biograficas
— Conselho editorial
& pares académicos

Editing committee & academic peers
— biographic notes

ADERITO FERNANDES MARCOS (Portugal). E Professor Catedrdtico da Universidade
Aberta. Foi o fundador, sendo o atual diretor do programa de Doutoramento em Média-
-Arte Digital, uma oferta em associagdo com a Universidade do Algarve e lecionada
em regime de elearning. E investigador e coordenador do Centro de Investigacdo
em Artes e Comunicagdo — Polo da Universidade Aberta (Grupo de Investigagdo em
Média Criativa e Arte Computacional). Colabora ainda como investigador colaborador
no INESC-TEC (INstituto de Engenharia de Sistemas e Computadores — Tecnologia e
Ciéncia) no LEAD (Laboratério de Educagdo a Disténcia e Elearning). Foi fundador,
sendo o atual presidente da Artech-Int — Associacdo International de Arte Computa-
cional www.artech-international.org). E (co)autor de cerca de uma centena de publi-
cacdes nacionais e infernacionais. E editor-chefe das revistas cientificas: International
Journal of Credtive Interfaces and Computer Graphics (ISSN: 1947-3117); ART(e)
FACT(o) — Revista Internacional de Estudos Transdisciplinares em Artes, Tecnologia

e Sociedade (ISSN: 2184-2086).

ALMERINDA DA SILVA LOPES (Brasil). Doutora em Artes Visuais pelo Programa de
Pés-Graduagdo em Comunicacdo e Semidtica da Pontificia Universidade Catélica
de Séo Paulo (PUC/SP) e Universidade de Paris |. Pés-Doutorado em Ciéncias da
Arte pela Universidade de Paris |. Mestrado em Histéria da Arte pela Escola de Co-
municacdes e Artes da Universidade de Sao Paulo (ECA/USP). Possui Bacharelado
em Artes Plésticas, pela Universidade Estadual Paulista (UNESP) e Licenciatura em
Artes Visuais, pela Universidade Estadual Paulista (UNESP). Professora Titular da
Universidade Federal do Espirito Santo, atuando nos cursos de Graduagdo e pés-
-graduagdo em Artes. Pesquisadora de Produtividade do CNPq nivel I. Coordena o
grupo de Pesquisa em Arte Moderna e Contemporénea. Curadora de exposicdes de
Artes Pldsticas e autora de vdrios livros na drea, entre eles: Artes Plésticas no Espirito
Santo: 1940-1969. Vitéria: EDUFES, 2013 (prémio Sérgio Milliet da Associacdo
Brasileira de Criticos de Arte).

ALMUDENA FERNANDEZ FARINA (Espanha). Artista, docente e investigadora. Doutora
em Belas Artes pela Universidade de Vigo, professora na mesma universidade. For-
macién académica na Facultade de Belas Artes de Pontevedra (1990/1995), School
of Art and Design, Limerick, Irlanda, (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. Exposicées

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 nas colecgdes do Museo de Arte Contempordnea de Madrid, Museo
de Pontevedra, Consello de Contas de Galicia, Fundacién Caixa Madrid, Deputacién
de A Coruiia. 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 Fundagdo 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 & investigagdo
da Deputacién Provincial de Pontevedra, 2009). Entre as publicacdes mais recentes
incluem os livros Pintura site (2014) e Arte+Pintura (2015).

ALVARO BARBOSA (Portugal / Angola, 1970). Professor Catedrético e Vice-Reitor para
o Desenvolvimento Estratégico da Universidade de S@o José (USJ) em Macau S.AR.,
China. Foi Director da Faculdade de Indistrias Criativas da USJ entre 2012 ¢ 2018,
e anteriormente Coordenador do Departamento de Som e Imagem da Escola de Artes
da Universidade Catélica de Portugal (UCP), onde fundou o Centro de Investigagdo
para a Ciéncia e Tecnologia das Artes (CITAR) em 2004, a Incubadora de Negécios
Criativos ARTSpin em 2009 e o Centro de Criatividade Digital (CCD) em 2011.
Doutorado em Ciéncia da Computagdo e Comunicagdo Digital pela Universidade
Pompeu Fabra (UPF), em Espanha, e Llicenciado em Engenharia de Eletrénica e
Telecomunicagdes pela Universidade de Aveiro, em Portugal A sua principal érea de
investigacdo é Tecnologia Acistica e Musical, & qual foi introduzido em Barcelona
no Music Technology Group (MTG) da UPF entre 2001 e 2006. O seu trabalho de
investigagdo sobre sistemas experimentais de misica em rede e design interativo de
som, foi consolidado em 2010 durante uma posicdo de pés-doutoramento no centro
de Computer Research in Music and Acoustics (CCRMA) da Universidade de Stanford.
A sua Investigagdo Académica foi amplamente publicada em conferéncias e revistas
peer review, colaborando com inimeros investigadores de renome internacional. Foi
também o editor fundador do Jornal para a Ciéncia e Tecnologia das Artes - CITAR
Journal, e colabora regularmente em comisses cientificas de reputadas revistas e
conferencias internacionais. Enquanto Artista Experimental produziu, apresentou e
realizou diversas obras em todo o mundo nas dreas da Misica Electoracistica, Insta-
lag3es Interativas, Fotografia, Design de Som, Animagéo por Computador e Produgdo
Audiovisual. A sua actividade académica recente é focada na promogéo da Criatividade
Sistemdtica e do Design Thinking como processos essenciais aplicados & Inovacéo e
ao Empreendedorismo, colaborando regularmente com startups, apresentando cursos
e workshops em inumeras universidades internacionais, e lecionando em programas
de Design, Estudos Culturais, MBA e Comunicagdo.

ANGELA GRANDO (Brasil). Doutora em Histéria da Arte Contemporénea pela Université
de Paris | — Panthéon — Sorbonne; Mestre em Histéria da Arte pela Université de
Paris | — Sorbonne; Graduagdo em Histéria da Arte e Arqueologia pela Université
Paul Valéry — Montpellier Ill; Graduacdo em Misica pela EMES. Professora Titular
da Universidade Federal do Espirito Santo (UFES), membro permanente do Programa
de Pés-Graduagdo em Artes do Centro de Artes da UFES. Coordena o Laboratério de
pesquisa em Teorias da Arte e Processos em Artes — UFES/CNPq. E lider do Grupo
de Pesquisa Poéticas do Processo de Criagdo (CNPq). E edifora da Revista Farol
(PPGA-UFES, ISSN 1517-7858), autora e organizadora de livros e capitulos de livros
sobre processo de criagdo e arfe contempordnea, artigos em revistas especializadas.
E consultora Ad-Hoc da CAPES; desenvolve pesquisas com financiamento institucional

da CAPES e FAPES, é Bolsista Pesquisador (BPC) da FAPES.

ANTONIO DELGADO (Portugal). Doutor em Belas Artes (escultura) Faculdade de Belas
Artes da Universidade do Pais Basco (Espanha). Diploma de Estudos Avangados
(Escultura). Universidade do Pais Basco. Pés graduacdo em Sociologia do Sagrado,
Universidade Nova de Lisboa. Licenciado em Escultura, Faculdade de Belas-Artes
da Universidade de Lisboa. Foi diretor do mestrado em ensino de Artes Visuais na
Universidade da Beira Interior, Covilha. Lecionou cursos em vdrias universidades em
Espanha e cursos de Doutoramento em Belas Artes na Universidade do Pais Basco.

181

Gama 16, Estudos Artisticos — Notas biograficas — Conselho editorial & pares académicos



182

Gama 16, Estudos Artisticos — Notas biograficas — Conselho editorial & pares académicos

Como artista pldstico, participou em inimeras exposicdes , entre colectivas e individuais,
em Porfugal 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 tedrica destacam-se, os titulos “Estetica de la muerte
em Portugal” e “Glossdrio 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 pldstico, pesquisador professor Associado
da Universidade Federal do Espirito Santo (Brasil); coordena o LEENA-UFES (Laboratério
de pesquisa em Processo de Criagdo); é professor Permanente do Programa de
Mestrado em Artes (PPGA/UFES). E Graduado em Artes (Universidade Federal de
Uberlandia - 1990), Mestre em Educagdo (Universidade Federal do Espirito Santo -
1999) e Doutor em Comunicagéo e Semidtica pela Pontificia Universidade Catélica de
S&o Paulo (2004). Possui Pés-doutorado em Artes pela Faculdade de Belas Artes da
Universidade de Lisboa (2016). Atua na drea de Artes Visuais, Teorias e Histéria da
Avrte, em particular nos seguintes temas: artes pldsticas contempordneas (em especial
no Espirito Santo), escultura, arte piblica; teoria do processo de criagdo e arquivos
de artista. E Pesquisador com financiamento piblico da FAPES e do CNPQ. E editor
colaborador da Revista Farol (PPGA-UFES, ISSN 1517-7858) e membro do conselho
cientifico das Revistas: Estidio (ISSN 1647-6158/ elSSN 1647-7316) e da Revista
Manuscritica (ISSN 1415-4498). Foi diretor do Centro de Artes da Universidade
Federal do Espirito Santo de maio de 2005 a janeiro de 2008 e Presidente da Asso-
ciagdo de Pesquisadores em Critica Genética (2008-2011). Atuou como Pré-reitor de
Extenséo da UFES (jan. 2008-fev.2014). Atualmente é Coordenador do Programa de
Pés-graduacdo em Artes da Universidade Federal do Espirito Santo.

ARMANDO JORGE CASEIRAO (Portugal, 1961). Artista pléstico e investigador, (CIAUD
e CIEBA). Dedicou largo periodo & pintura de objectos construidos e pintura em suporte
recortado tendo sido representado pela Galeria Novo-Século, de Lisboa, para, nos
Oltimos anos apresentar trabalhos em suporte fotogréfico. Com Pos-doutoramento
na especialidade de Desenho, FBAUL, Doutorado em Desenho, FBAUL, Mestre em
Teorias da Arte, FBAUL e licenciado em Pintura, ESBAL , utiliza tanto o Desenho como
a Fotografia como um meio, tendo o seu trabalho um cardcter transversal, abragando
o desenho, a pintura, a escultura e a instalagdo. Foi cenografista da RTP, (Radio Televi-
sdo Portuguesa), sendo actualmente Professor Auxiliar na Faculdade de Arquitectura,
da disciplina do Desenho.

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 funcées de docente desde 1995. Tem mantido uma cons-
tante investigagdo em torno do Retrato e do Auto-retrato, temas abordados nas suas
teses de mestrado, O Auto-retrato ou a Reversibilidade do Rosto, e de doutoramento,
Retrato: o Desenho da Presenca. A representacdo da figura humana, desde as questdes
anatémicas até ao dominio da fisionomia passando pela identidade e idealizacdo,
tem sido alvo da sua investigagdo mais recente. O seu trabalho estende-se também
ao desenho de patriménio e em particular ao desenho de reconstitui¢do.

CARLOS TEJO (Espanha). Profesor Titular en la Facultad de Bellas Artes de la Univer-
sidad de Vigo. Ha impartido talleres y conferencias centradas en arte de accién en
diferentes museos y universidades de — entre ofros lugares — Alemania, Rumania,
EEUU, Portugal, Cuba o Brasil. Su trabajo como gestor cultural e investigador le ha
llevado a dirigir o participar en proyectos en Buenos Aires, Argentina; San Sebastian;
Bilbao; Santiago de Compostela, Pontevedra. Entre los afios 2004 al 2013 organiza
y dirige “Chémalle X. Xornadas de Arte de Accién” desarrollado en la Facultad de



Bellas Artes de la Universidad de Vigo, Museo MARCO de Vigo y CGAC de Santiago
de Compostela (http://webs.uvigo.es/chamalle/). Actualmente dirige junto a Marta
Pol, el congreso centrado en arte de accién: “FUGAS E INTERFERENCIAS,” Santiago
de Compostela. Su trabajo como artista dentro del campo del arte de accién, se ha
podido ver en diferentes festivales e instituciones.

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

EDUARDO FIGUEIREDO VIEIRA DA CUNHA (Brasil). E pintor, e nasceu em Porfo
Alegre, Brasil, em 1956. E professor do Programa de Pés-Graduagdo em Artes
Visuais da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, onde trabalha desde 1985.
E Doutor em Artes pela Université de Paris-1 (2001), e tem MFA na City University
de Nova York (1990).

FATIMA CHINITA (Portugal). Professora Adjunta na Escola Superior de Teatro e Cinema,
do Instituto Politécnico de Lisboa, em Portugal. Possui um doutoramento em Estudos
Avrtisticos (variante de Cinema e Audiovisuais), um mestrado em Ciéncias da Comuni-
cagdo (Cultura Contemporénea e Novas Tecnologias), uma licenciatura em Linguas e
Literaturas Modernas (Portugués e Inglés) e um bacharelato em Cinema (Montagem).
Estd a efectuar um pés-doutoramento misto na Suécia (no Centro em Intermedialidade
e Multimodalidade, da Universidade de Linnaeus) e em Portugal (no Labcom IFP, da
Universidade da Beira Interior), sob a designagdo oficial de “O cinema como a arte
das arfes: a alegoria da criagdo no cinema de autor como projecto discursivo e
sinestésico intermedial”. E autora do livio O Espectador (In)visivel: Reflexividade na
Optica do Espectador em INLAND EMPIRE, de David Lynch.

FRANCISCO PAIVA (Portugal). Professor Asociado da Universidade da Beira Interior
(UBI), onde dirige o curso de 3° Ciclo/ Doutoramento em Media Artes. Doutor em
Belas Artes — Desenho pela Universidade do Pais Basco, licenciado em Arquitec-
tura pela Universidade de Coimbra e em Design pela Faculdade de Belas Artes da
Universidade de Lisboa. Coordena o Grupo de Artes e Humanidades do LabCom.
Desenvolve pesquisa e criagdo sobre processos espacio-temporais, intermedialida-
de e identidade nas artes. Integra comissdes cientificas de eventos e publicacdes
internacionais. Coordenador cientifico da DESIGNA, Conferéncia Internacional de
Investigagdo em Design e da plataforma Montanha Mégica* Arte e Paisagem. Integra
a COOLABORA, cooperativa de intervengdo social.

HEITOR ALVELOS (Portugal). PhD Design (Royal College of Art, 2003). MFA Comunica-
cdo 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.Porto /
U.Aveiro/ UPTEC / ID+). Director na U.Porto do Instituto de Investigagéo em Design,
Media e Cultura / Unexpected Media Lab. Presidente do Conselho Cientifico (CSH)
da Fundagéo para a Ciéncia e Tecnologia (2016-actualidade, membro 2010-2016).
Comissdrio, FuturePlaces medialab para a cidadania, desde 2008. Outreach Director
do Programa UTAustin-Portugal em media digitais (2010-2014). Membro da Academia
Europaea. Membro do Executive Board da European Academy of Design e do Advi-
sory Board for Digital Communities do Prix Ars Electronica. Desde 2000, desenvolve
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trabalho audiovisual e cenogréfico com as editoras Touch, Cronica Electronica, Ash
International e Tapeworm. E Embaixador em Portugal do projecto KREV desde 2001.
Desenvolve desde 2002 o laboratério conceptual Autodigest. Co-dirige a editora de
misica aleatéria 3-33.me desde 2012 e o weltschmerz icon Antifluffy desde 2013.
Investigacdo recente nas dreas das implicagdes lexicais dos novos media, ecologia
da percepgdo e criminologia cultural. www.benevolentanger.org

ILIDIO SALTEIRO (Portugal). Licenciado em Artes Plasticas / 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 Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa (2006). Formador
Certificado pelo Conselho Cientifico e Pedagégico da Formagéo Continua nas éreas de
Expressdes, Histéria da Arte e Materiais e Técnicas de Expressdo Pléstica, desde 2007.
Professor Auxiliar com Agregagdo na drea de Belas-Artes / Pintura na Universidade
de Lisboa. Vice-presidente do CIEBA e membro dos Conselhos Editoriais da Revistas
Estddio, Croma Gama, Matéria Prima e Teorias da Arte. Artista-pldstico pintor com
trinta e duas exposicdes individuais desde 1979 (uma das mais recentes, Paisajes
Enlazadas, na Galeria da FBAUL em fevereiro de 2019). Estd representado em muitas
colegdes das quais se destaca a Colegdo da Caixa Geral de Depésitos. Curador
desde 2011 com os projetos GAB-A, Galeria Abertas das Belas-Artes (desde 2011
na FBAUL), A Sala da Ruth (agosto de 2015, Casa das Artes de Tavira), Evocagdo
(2016-2019, no Museu Militar de Lisboa) e Dinheiro (projeto expositivo internacional
de colaboragéo entre a Universidade de Mircia e Faculdade de Belas Artes da UL).

INES ANDRADE MARQUES (Portugal). Artista pldstica, professora e investigadora.E
doutorada em Arte Piblica pela Universidade de Barcelona - Faculdade de Belas Artes
(2012); tem o grau de Mdster em Desenho Urbano (2008) pela mesma universidade e é
licenciada em Artes Plésticas - Escultura pela Faculdade de Belas Artes da Universidade de
Lisboa (2000). Foi bolseira de doutoramento da Fundagdo para a Ciéncia e Tecnologia
(2004-2009). E professora auxiliar na Universidade Luséfona de Humanidades e
Tecnologias, onde leciona desde 2010 e é investigadora integrada no Hei-Lab (ULHT).

J. PAULO SERRA (Portugal). Licenciado em Filosofia pela Faculdade de Letras de Lisboa
e mestre, doutor e agregado em Ciéncias da Comunicacdo pela Universidade da
Beira Interior (UBI). Nesta Universidade, é Professor Catedrdtico no Departamento de
Comunicagdo e Artes e investigador na unidade de I&D Labcom.IFP — Comunicagéo,
Filosofia e Humanidades. Desempenha atualmente, na UBI, os cargos de presidente
do Instituto Coordenador de Investigacdo e de coordenador cientifico do Labcom.
IFP; e, a nivel nacional, o de Presidente da Associagdo Portuguesa de Ciéncias da
Comunicacdo (Sopcom). E autor dos livros A Informacéo como Utopia (1998), In-
formagéo e Sentido: O Estatuto Epistemoldgico da Informagéo (2003) e Manual de
Teoria da Comunicagdo (2008), co-autor do livro Informacdo e Persuaséo na Web
(2009), organizador do livro Retérica e Politica (2015) e coorganizador de multiplos
livros, o Gltimo dos quais Televisdo e Novos Meios (2017). Tem ainda vdrios capitulos
de livros e artigos publicados em obras coletivas e revistas, nacionais e estrangeiras.

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 ofras, de las siguientes
instituciones: Generalitat de Catalunya, Casa de Veldzquez, Grupo Endesa y Real
Academia de Espaiia en Roma. Trabaja en cuestiones relacionadas con la visuali-
dad y la representacién en la pintura. En la actualidad se interesa por las formas
elementales que simbolizan los procesos de pensamiento: diagramas, ideogramas,
signos, composiciones ritmicas de nuestra interioridad. Ademds realiza dibujos que
se basan en procesos que exploran la organizacién y el desorden usando sistemas
generativos, al tiempo que trabaja en series inspiradas por el fratamiento polifénico



atonal y las estructuras repetitivas de la mdsica. Ha expuesto individualmente en
Francia y las siguientes ciudades espafiolas: Madrid, Valencia, Zaragoza, Palma
de Mallorca, Castellén y Cédiz. Ha participado en numerosas muestras colectivas,
destacando en el exterior las realizadas en los Paises Bajos, ltalia, Francia, Japén,
Portugal, Brasil y Argentina. Su obra se encuentra representada en colecciones de
instituciones pUblicas y privadas de Espafa.

JOAO CASTRO SILVA (Portugal, 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 do curso de Escultura da FBAUL, coordenador do Mestrado
em Escultura e da Seccéo de Escultura do CIEBA. Coordena exposicdes de escultura e
residéncias artisticas, estas Gltimas no dmbito da intervengdo na paisagem. Desenvolve
investigagdo tedrica-pratica na drea da escultura de talhe directo, intervengdo no
espago publico e intervencdo 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 infernacionais.

JOAO PAULO QUEIROZ (Portugal). Curso Superior de Pintura pela Escola Superior de
Belas-Artes de Lisboa. Mestre em Comunicagdio, 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.
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, Prdticas das Artes
Visuais no Ensino Bésico e Secunddrio (anual, desde 2012). Dirige também a Revista
Matéria-Prima, ISSN 2182-9756. Membro de diversas comissdes e painéis cientificos,
de avaliagdo, e conselhos editoriais. Presidente do Centro de Investigagdo CIEBA,
da Ulisboa. Presidente da Sociedade Nacional de Belas-Artes, Portugal. Diversas
exposi¢des individuais de pintura. Prémio de Pintura Gustavo Cordeiro Ramos pela
Academia Nacional de Belas-Artes em 2004.

JOSU REKALDE (Espanha, Amorebieta — Pais Vasco, 1959). Compagina la creacién
artistica con la de profesor catedrdtico 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 mdrgenes del arte cibernético en Lo tecnolégico en el arte.. Ed. Virus. Barcelona.
(1997). Bideo-Artea Euskal Herrian. Editorial Kriselu. Donostia.(1988). El video, un
soporte temporal para el arte Editorial UPV/EHU.( 1992). Su trabaijo 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 To-
louse (1998), Mappin Gallery de Sheffield (1998), el Espace d”Art Contemporani de
Castellé (2000), Kornhaus Forun de Berna (2005), Géete Institute de Roma (2004),
Espacio menos1 de Madrid (2006), Na Solyanke Art Gallery de Moscu (2011) y
como director artistico de la Opera de Cémara Kaiser Von Atlantis de Victor Ullman
(Bilbao y Vitoria-Gasteiz 2008), galeria Na Solyanke de Mosci (2011), ARTISTS AS
CATALYSTS Ars Electronica (2013).Festival Proyector, Madrid (2016), Museo de Arte
e historia de Durango (2018) o Medialab Madrid (2018).
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JUAN CARLOS MEANA (Espanhal). Doctor em Bellas Artes pela Universidad do Pais
Basco. Estudos na ENSBA, Paris (1987-89) con C.Boltanski. Desde 1993 é professor
do Departamento de Pintura da Universidade de Vigo. Numerosas exposicdes indi-
viduais e coletivas, com vérios prémios e distingdes. Realiza un trabajo de reflexién
sobre la prdctica artistica contempordnea y la docencia del arte, habiendo publicado
articulos, dos libros monogrdficos, dirigido fesis doctorales y formado parte de gru-
pos de investigacién. Sus creaciones e investigacién se han desarrollado en torno a
varias temdticas como es el mito de Narciso y los numerosos recursos pldsticos de
la imagen en el espejo; la negacién de la imagen como estrategia creativa; o las
tensiones entre individuo y el grupo social al que pertenece, haciendo visible esta
tensién con imégenes, objetos y simbolos. Su trabajo artistico ha sido expuesto, entre
ofros lugares, en Stedelijk Museum, Art Berlin, Art Basel, Centro Koldo Mitxelena
(San Sebsastidn), Artium (Vitoria), Museo MARCO (Vigo), Museo de Pontevedra o
recientemente en The Stone Space (Londres). Publicou varios escritos e artigos em
catdlogos e revistas. Tem dois livros publicados: La ausencia necesséria (2015) y
El espacio entre las cosas (2000). Também desenvolve diversos trabalhos de gestdo
relacionados com a docéncia na Facultad de Bellas Artes de Pontevedra (Universidad
de Vigo) onde desempenhou o cargo de decano (diretor), de 2010 a 2015 y dirige
actualmente el programa de Doctorado en arte Contempordneo.

LUISA SANTOS (Portugal, 1980). Licenciada em Design de Comunicag@o pela Faculdade
de Belas-Artes da Universidade de Lisboa (2003), Mestre em Curating Contemporary
Art, pela Royal College of Art, Londres (2008) e Doutora em Estudos Culturais pela
HumboldtViadrina University, Berlim (2015), com tese intitulada “Art, Cultural Stu-
dies and Project Management in projects for social change”. Paralelamente as suas
actividades enquanto curadora é docente e investigadora na Faculdade de Ciéncias
Humanas da Universidade Catélica Portuguesa na érea de Estudos de Cultura. Publica
extensivamente em catdlogos de exposicdes e publicacdes periédicas e académicas.

Membro do IKT, da AICA, do ICOM, e da The British Art Network, da Tate.

LUiS HERBERTO (Portugal). Nasceu em 18 de Julho de 1966, em Angra do Heroismo,
Agores. Licenciado em Artes Plasticas/ Pintura pela Faculdade de Belas-Artes da
Universidade de Lisboa e Doutorado em Belas-Artes/ Pintura na mesma instituigdo,
com a tese Imagens interditas? Limites e rupturas em representagdes explicitas do
sexo no pés-25 de Abril. E Professor na Faculdade de Artes e Letras da Universidade
da Beira Interior (UBI), na Covilha. Membro integrado da unidade de investigacao
LABCOM.IFP (UBI) e investigador colaborador no CIEBA/ FBAUL. Tem publicagdes
com incidéncia na interacgdo entre questdes do género, sexualidade, provocacdo
e arte. Estd representado no ISPA-Instituto Universitario, na Fundagdo Dom Luis/
Cascais, Museu da Guarda, Museu de Setibal e diversas colecgdes particulares, em
Portugal e outros paises.

LUiS JORGE GONGALVES (Portugal, 1962). 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 arte no quotidiano. Leciona na Faculdade de Belas-Artes,
nas licenciaturas, as disciplinas de Histéria da Arte | (Pré-Histéria e Antiguidade),
Histéria da Arte Brasileira e Histéria e Teoria da Museologia e da Curadoria, no
mestrado de Museologia e Museografia e no curso de doutoramento. Tem desenvolvido
a sua investigagdo nos dominios da Arte Pré-Histérica, da Escultura Romana e da Arte
Brasileira. Explora os interfaces entre arfe pré-histérica e antiga e arte confemporénea.
E responsdvel por exposicdes monogrdficas sobre temdticas do patriménio.

MARCOS RIZOLLI (Brasil). Professor Universitdrio; Pesquisador em Artes; Critico de Arfe
e Curador Independente; Artista Visual. Licenciado em Artes Plasticas (PUC-Campinas,
1980); Mestre e Doutor em Comunicagdo e Semidtica: Artes (PUC-SP, 1993; 1999);
Pés-Doutorado em Arfes (IA-UNESP, 2012). Professor no Programa de Pés-Graduagdo
em Educagdo, Arte e Histéria da Cultura da Universidade Presbiteriana Macken-
zie. Membro de Conselho Editorial: Revista Eter — Arte Contemporénea (Uvaliméo);
Trama Interdisciplinar (UPM); Pedagogia em Agdo (PUC-Minas); Ars Con Temporis



(PMStudium); Poéticas Visuais (UNESP); Estidio, Croma e Gama (FBA-UL). Membro
de Comité Cientifico: CIANTEC (PMStudium); WCCA (COPEQ); CONFIA (IPCA);
CSO (FBA-UL). Membro: Associagdo Nacional de Pesquisadores em Artes — ANPAP;
Associagdo Profissional de Artistas Pldsticos — APAP; Associacéo Paulista de Criticos
de Arte — APCA,; Associacdo Brasileira de Criatividade e Inovagdo — Criabrasilis.

MARGARIDA PRIETO (Portugal). E doutora em Belas-Artes na especialidade de Pin-
tura (doutoramento financiado Bolsa I&D da Fundagéo para a Ciéncia e Tecnologia
2008-2012). E Investigadora no Centro de Investigacdo e Estudos em Belas-Artes da
Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa e professora nesta instituigdio
no Mestrado de Pintura. Dirige a Licenciatura em Artes Visuais da Universidade
Luséfona de Humanidades e Tecnologias. Sob o pseudénimo Ema M tem realizado
exposicdes individuais e colectivas, em territério nacional e internacional, no campo
da Pintura e do Desenho.

MARIA DO CARMO VENEROSO (Brasil). 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), onde foi também professora visitante (2009), além de
coordenar infercdmbio de cooperagéo com essa universidade. Investiga as relacdes
entre as artes, focalizando o campo ampliado da gravura e do livro de artista e suas
intersecdes e confrapontos com a palavra e a imagem no contexto da arte contempo-
rénea. Coordena o grupo de pesquisa (CNPq) Caligrafias e Escrituras. Desde 2001,
é membro do corpo permanente do Programa de Pés-Graduacdo em Artes da Escola
de Belas Artes da UFMG, que ajudou a fundar. Coordenou a implantagdo do primeiro
Doutorado em Artes do Estado de Minas Gerais e quinto do Brasil, na Escola de Belas
Artes da UFMG (2006). Foi professora residente no Instituto de Estudos Avancados
Transdisciplinares da UFMG de 2015-16. Tem exposto sua produgdo artistica no
Brasil e no exterior. Publica livros e artigos sobre suas pesquisas, em jornais e revistas
académicas nacionais e internacionais. 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 Associagdo Brasileira de Criticos de Arte (ABCA) e da
International Association of Word and Image Studies (IAWIS).

MARILICE CORONA (Brasil). Artista pléstica, graduagdo em Artes Plésticas Bacharelado
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 & pesquisa
anterior. Durante o Curso de Doutorado, realiza estdgio doutoral de oito meses em
|"Université Paris | — Panthéon Sorbonne-Paris/Franca, com a co-orientacdo do Prof.
Dr. Marc Jimenez, Directeur du Laboratoire d’Esthétique Théorique et Appliquée. Em
2009, defende junto ao PPG-AVI do Instituto de Artes da UFRGS a tese intitulada
Autorreferencialidade em Territério Partilhado. Além de manter um continuo trabalho
prdtico no campo da pintura e do desenho participando de exposicdes e eventos em
ambito nacional e infernacional, é professora de pintura do Departamento de Artes
Visuais do Instituto de Artes da UFRGS e professora do Programa de Pés-Graduagéo
em Artes Visuais da mesma instituigdo. Como pesquisadora, faz parte do grupo de
pesquisa “Dimensdes artisticas e documentais da obra de arte” dirigido pela Prof.
Dra. Ménica Zielinsky e vinculado ao CNPQ.
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MARISTELA SALVATORI (Brasil). Graduada em Artes Pldsticas e Mestre em Artes
Visuais pelo Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
onde é Professora Titular e coordenou o Programa de Pés-Graduagdo em Artes
Visuais e a Galeria da Pinacoteca Bardo de Santo Angelo. E Doutora em Arts et
Sciences de |’Art pela Université de Paris | — Panthéon — Sorbonne e realizou
Estagio Sénior/CAPES, na Université Laval, Canadd. Artista residente na Cité
Internationale des Arts, em Paris, e no Centro Frans Masereel, na Antuérpia.
Realizou exposi¢des individuais em Paris, Quebec, México DF, Brasilia, Porto
Alegre e Curitiba, recebeu prémios em Paris, Recife, Ribeirdo Preto, Porto Alegre
e Curitiba. E Bolsista de Produtividade em Pesquisa do CNPq e lider do Grupo
de Pesquisa Expressées do Mltiplo — CNPq/UFRGS, atua na formacdo de
novos pesquisadores em Artes com énfase nas questdes relacionados & arte
contempordnea, & gravura e & fotografia. E membro da a Associacéo Brasileira
de Criticos de Arte (ABCA) e da Associagdo Nacional de Pesquisadores em
Artes Plésticas (ANPAP).

MONICA FEBRER MARTIN (Espanha). Licenciada en Bellas Artes por la Universidad
de Barcelona en el 2005 y doctorada en la misma facultad con la tesis “Art i
desig. L'obra artistica font de desitjos encoberts” en el 2009. En los dos casos
premio extraordinario. Actualmente, colabora en diferentes revistes especializadas
y imparte la asignatura de Fundamentos de las artes i Dibujo artistico i color
en el Instituto Ramén Berenguer IV de Santa Coloma de Gramanet, Barcelona.

NEIDE MARCONDES (Brasil). 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 Plasticas — ANPAP, Associacdo Brasileira de Criticos de Arte-ABCA, As-
sociacdo Internacional de Criticos de Arte-AICA, Conselho Museu da Emigragdo
e das Comunidades, Fafe, Portugal.

NUNO SACRAMENTO (Portugal). Nuno Sacramento was born in Maputo, Mo-
zambique and has for the past seven years lived and worked in the North East
of Scotland. He was the Director of Scottish Sculpture Workshop in Lumsden,
between 2010 and 2016, and is now the Director of Peacock Visual Arts in
Aberdeen. He is a graduate of the deAppel Curatorial Training Programme and
also completed a PhD by practice in Visual Arts (Shadow Curating) at the School
of Media Arts and Imaging, DJCAD, Dundee. He is currently developing ‘Deep
Maps / geographies from below’, the W OR M (Peacock’s new project Room),
and Free Press a youth-led publishing project. He is involved in research, project
curation, writing and lecturing as well as all things concerned with the everyday
running of small and medium sized arts organisations.

ORLANDO FRANCO MANESCHY (Brasil). Professor-pesquisador, artista e cura-
dor independente. Doutor em Comunicagdo e Semiética pela PUC-SP. Realizou
estdgio pés-doutoral no Centro de Investigagdo e de Estudos em Belas Artes da
Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa (CIEBA/FBAUL). E professor
na Universidade Federal do Pard, atuando na graduagdo e pés-graduagdo.
Coordenador do grupo de pesquisas Bordas Diluidas (UFPA/CNPq). E editor
da Revista Arteriais — PPGARTES | UFPA. E curador da Colecdio Amazoniana
de Arte da UFPA. Membro da Associagdo Nacional de Pesquisadores em Artes
Plasticas — ANPAP. Recebeu, entre outros prémios: Bolsa Funarte de Estimulo &
Produgdo Critica em Artes (Programa de Bolsas 2008); Prémio de Artes Plésticas
Marcantonio Vilaca / Prémio Procultura de Estimulo as Artes Visuais 2010 da
Funarte e Prémio Conexdes Artes Visuais — MINC | Funarte | Petrobras 2012.



PAULA ALMOZARA (Brasil). Artista, Bacharel e Licenciada em Artes Pldsticas
(1989), Mestre em Artes (1997) e Doutora em Educacéo (2005) pela Universidade
Estadual de Campinas (Unicamp). E professora e pesquisadora da Faculdade
de Artes Visuais e do Programa de Pés-Graduagdo em Linguagens, Midia e Arte
(PPG-LIMIAR) da Pontificia Universidade Catélica de Campinas (PUC-Campinas),
onde desenvolve projeto com apoio da Fundagéo de Amparo & Pesquisa do Estado
de Sao Paulo (FAPESP). Foi Coordenadora do Nicleo de Pesquisa e Extensdo
do Centro de Linguagem e Comunicagéo e Coordenadora do PPG-LIMIAR da
PUC-Campinas. E Bolsista Produtividade do CNPq e lider do Grupo de Producéo
e Pesquisa em Arte - CNPq/PUC-Campinas. Recebeu em 2014 o Prémio Brasil
Fotografia, categoria Desenvolvimento de Projetos com trabalho artistico sobre
experimentacdes em fotografia analégica. Possui diversas exposicdes no Brasil
e exterior, com obras em acervos piblicos e particulares.

PAULO BERNARDINO BASTOS (Brasil). Estudos de Arte, PH.D. (ua.pt); Escultura,
M.A. (rca.uk). Investigador em artes visuais/pldsticas (da prética para a teoria). O
seu trabalho interliga vérios materiais/disciplinas. Através de metéforas conecta
fronteiras fisicas e emocionais, construindo espagos com significados multiplos
em diversas comensuragdes (duas e frés dimensdes). Participa em vdrios eventos
internacionais como conferencista e como artista. Publicacdes recentes: TRANS-
CENDENCES: Collaborative Creativity as Alternative Transformative Practice of
new Technologies in art and science”; “Participagdo colaborativa: reflexdes sobre
préticas enquanto artistas visuais”; “Praxis e Poiesis: da pratica a teoria artistica
— uma abordagem Humanizante”. Exposicdes recentes: Festival N “Espacios de
Especies”, Centro de Cultura Digital, Ciudad de México (México) 2018; Festival
Arte & Ciéncia (FACTT) Lisboa, New York, Ciudad de México (PT, USA, MX) 2018;
“Matéia Pensamento Tempo Forma” Museu Pendfiel (Portugal) 2018; “Olhar e
Experiéncia: Interferéncias no Arquivo”, Museu de Pendfiel (Portugal) 2017;
“enhancement: MAKING SENSE”, i3S — Instituto de Investigacdo e Inovacdo
em Satde, Universidade do Porto (Portugal) 2016; “Periplos: Arte Portugués de
Hoy”, Centro de Arte Contempordneo (CAC) Mélaga (Spain) 2016. Conferencias
recentes: “Taboo-Transgression-Transcendence in Art & Science”, TTT2018, UNAM,
2018; Keynote Speaker no “15° Encontro Internacional de Arte e Tecnologia
(#15.ART): arfe, acdo e participacdo”, Instituto de Artes da Universidade de
Brasilia, 2016; Keynote Speaker/Chair no “I Congresso Brasileiro | VI Workshop:
Design & Materiais 2016"”, Universidade Anhembi Morumbi, Sdo Paulo, 2016.

PAULO GOMES (Brasil, Rio de Janeiro, Nova Iguagt, 1956). Doutor em Artes
Visuais (2003 - UFRGS), Estdgio Sénior — Pés-Doutorado, no CIEBA — Centro
de Investigagdo e Estudos em Belas-Artes, da Faculdade de Belas-Artes da
Universidade de Lisboa (2016-2017). Artista visual e curador independente.
Professor-pesquisador junto ao Programa de Pés Graduagdo em Artes Visuais
da Universidade Federal do Rio Grande do Sul no Bacharelado em Histéria
da Arte da mesma universidade. Coordenador da Pinacoteca Bardo de Santo
Angelo do Insfituto de Artes da UFRGS. E membro do Comité Brasileiro de
Histéria da Arfe (CBHA), da Associacdo Nacional de Pesquisadores em Artes
Plésticas (ANPAP) e da Associagdo Brasileira de Criticos de Arte (ABCA). Vive
e frabalha em Porto Alegre.

PEDRO ORTUNO MENGUAL (Espanha). Licenciado en Bellas Artes por la Universitat
de Barcelona y Doctor por la Universitat Politécnica de Valencia (2002). Profesor
Titular del Area de Escultura (Facultad de Bellas Artes, Universidad de Murcia).
Desde 2009 es director de la revista académica Arte y Politicas de Identidad
(Universidad de Murcia). Su investigacién reflexiona sobre el papel arte en los
media y su relacién con las identidades periféricas. Ha participado en varios
proyectos de investigacién. Actualmente es Investigador Principal junto a Laura
Baigorri del proyecto i+D+l MIMECO HAR2017-84915-R, “Cuerpos conectados.
Arte y cartografias identitarias en la sociedad transmedia”.
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RENATA APARECIDA FELINTO DOS SANTOS (Brasil, 1978). Artista visual e pro-
fessora adjunta de Teoria da Arte da URCA/CE. Doutora e mestra em Artes
Visuais pelo IA/UNESP e especialista em Curadoria e Educagdo em Museus pelo
MAC/USP. Realizou na Pinacoteca do Estado de SP, Itad Cultural, CCSP, dentre
outros espacos. Compds o conselho editorial da revista O Menelick 2° ato e é
membro da ComissGo Cientifica do Congresso CSO 2017-8 da Faculdade de
Belas Artes de Lisboa. Coordenou o Nicleo de Educacdo do Museu Afro Brasil.
Recentemente participou das exposi¢des FIAC/ Franga 2017, Negros Indicios,
na Caixa Cultural/SP e Didlogos Ausentes, no Itad Cultural. A arte produzida por
mulheres e homens negrodescendentes tem sido tem principal tema de pesquisa.

ROSANA HORIO MONTEIRO (Brasil). Professora associada da Universidade Federal
de Goids (UFG), atualmente desenvolve pesquisa de pés-doutorado na Faculdade
de Educagdo da Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP) com o fitulo
“Ver/fazer ciéncia. Usos e funcdes da fotografia na prética cientifica”. E lider do
grupo de pesquisa do CNPq “Estudos interdisciplinares da imagem”. Coordenou o
Programa de Pés-graduacdo em Arte e Cultura Visual de julho de 2014 a dezembro
de 2016. Foi editora da revista Visualidades (Qualis A2) no periodo de 2005 a
2014. Bolsista Capes de pés-doutorado na Universidade de Lisboa (2009-2010),
com o projefo de pesquisa “(Re)configuragdes de saberes. Um estudo de trabalhos
colaborativos entre artistas e cientistas”. Bolsista Capes de Mestrado (1994-1997)
e Doutorado (1997-2001) em Politica Cientifica e Tecnoldgica (Universidade Es-
tadual de Campinas/UNICAMP). Bacharel em Comunicagdo Social pela Ponti-
ficia Universidade Catélica de Campinas (1987). Foi pesquisadora visitante no
Departamento de Science and Technology Studies (STS) no Rensselaer Polytechnic
Institute (RPI) em Troy/New York (EUA) em 1998. E autora do livro Descobertas
miltiplas. A fotografia no Brasil (1824-1833), publicado pela editora Mercado
de Letras/Fapesp em 2001 e tradutora de Issues in multicultural art education: a
personal view, de Rachel Mason (Por uma arte-educagéo multicultural. Campinas,
SP: Mercado de Letras, 2000). Participou do livro A pele: imagens e metamorfoses
do corpo organizado por Fldvia Regina Marquetti e Pedro Paulo A. Funari (Inter-
meios, Fapesp, Unicamp/NEPAM, 2015). Investiga principalmente os seguintes
temas: imagem e ciéncia, teoria e histéria da fotografia, corpo, arte e tecnologia.

SUSANA SARDO (Portugal). Etnomusicéloga, Professora Associada na Universi-
dade de Aveiro e Professora Visitante na Cétedra Cunha Rivara da Universidade
de Goa. Desde 1987 tem desenvolvido trabalho de investigagdo sobre Goa num
quadro de pesquisa mais vasto associado & misica e lusofonia. Os seus interesses
de investigagdo incluem misica em Goa e nas comunidades diaspéricas, misica
e pés-colonialismo, misica no espago luséfono, incluindo Portugal onde tem igual-
mente desenvolvido trabalho de investigagdo sobre processos de folclorizagéo e
sobre musica e pés-ditadura. E autora do livio Guerras de Jasmim e Mogarim:
Msica, Identidade e Emogées em Goa (Leya 2011), que foi Prémio Cultura da
Sociedade de Geografia de Lisboa, e coordenadora da coleccéo Viagem dos Sons
(Tradisom 1998), entre outras publicacdes discogrdficas e arfigos. E, desde 2007,
coordenadora do polo da Universidade de Aveiro do Instituto de Etnomusicologia
— Centro de Estudos em Msica e Danga.

VERA LUCIA DIDONET THOMAZ (Brasil). Artista visual. Mestrado em Artes: Proces-
sos de Criagdo em Artes Visuais, Programa de Pés-Graduagdo em Artes Visuais
(PPGAV), Escola de Comunicagdes e Artes (ECA), Universidade de Sdo Paulo (USP),
S&o Paulo SP, 2007. Doutorado em Tecnologia: Mediagdes e Culturas, Programa
de Pés-Graduagdo em Tecnologia (PPGTE), Universidade Tecnoldgica Federal do
Parand (UTFPR), Curitiba PR, 2015. Pés-Doutorado em Artes Visuais, Instituto de
Artes (IA), Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), Porto Alegre RS,
2017. Membro da Associagdo Nacional de Pesquisadores em Artes Pldsticas
(ANPAP), Brasil, 1996-2019.



Sobre a Gama

About Gama

Pesquisa feita pelos artistas

A Revista Gama surgiu de um confexto
cultural preciso ao estabelecer que a sua
base de autores seja ao mesmo tempo de
criadores. Cada vez existem mais criadores
com formagdo especializada ao mais alto
nivel, com valéncias moltiplas, aqui como
autores apfos a produzirem investigagdo ino-
vadora. Trata-se de pesquisa, dentro da Arte,
feita pelos artistas. NGo é uma investigagcdo
enddgena: os autores ndo estudam a sua pré-
pria obra, estudam a obra de outro profissio-
nal seu colega.

Procedimentos de revisdo cega

A Revista Gama é uma revista de Gmbito
académico em estudos artisticos. Propde aos
criadores graduados que abordem discursiva-
mente a obra de seus colegas de profissdo. O
Conselho Editorial aprecia os resumos e os arti-
gos completos segundo um rigoroso procedimen-
to 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 coordena-
¢do 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 expresséo linguistica. A Revista
Gama é uma revista que assume como linguas
de trabalho as do arco de expresséo das lin-
guas ibéricas, — que compreende mais de 30
paises e c. de 600 milhdes de habitantes —
pretendendo com isto fornar-se um incentivo
de descentralizagdo, e ao mesmo tempo um
enconfro 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 Re-
vista Gama n&o sdo dfiliados na Faculdade de
Belas-Artes da Universidade de Lisboa nem no
respetivo Centro de Investigacdo (CIEBA): muitos
sdo de origem variada e internacional. Também
o Conselho Editorial ¢ infernacional (Porfugal, Es-
panha, Brasil) e inclui uma maioria de elementos

exteriores & FBAUL e ao CIEBA.

Uma linha temética especifica

A Revista Gama procura incentivar a ex-
ploracdo, descoberta, conhecimento, divul-
gagdo e pesquisa de acervos esquecidos ou
desconhecidos, resgatar arquivos por revelar,
apresentando ao mesmo tempo o ponto de
vista muito particular do artista sobre a arte.
Um olhar de recuperagdo e salvaguarda dis-
cursiva de obras e autores menos conhecidas,
do passado mais ou menos recente, exercido
por outros artistas que lhes serdo herdeiros.

Esta linha temdtica é diferenciadora em
relagdo as revistas Estidio, ou Croma.
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Ficha de assinatura

Subscription notice

Aquisicdo e assinaturas

Preco de venda ao piblico:
10€ + portes de envio

Assinatura anual (dois nGmeros):
15€

Pode adquirir os exemplares

da Revista Gama na loja online
Belas-Artes Ulisboa —
http://loja.belasartes.ulisboa.pt/gama

Contactos

Loja da Faculdade de Belas-Artes

da Universidade de Lisboa

Largo da Academia Nacional de Belas-Artes
1249-058 Lisboa, Portugal

Telefone: +351 213 252 115
encomendas@belasartes.ulisboa. pt



A revista Gama toma como encargo o resgate, em contradiscurso,
e na heterodoxia. O resgate do tempo, para revalorizar, reexami-
nar, reposicionar as formulagdes, mais ou menos recentes, mais
ou menos desvalorizadas, mas merecedoras de um novo olhar
descolonizador. As metodologias artisticas incorporam a resistén-
cia para novas propostas, num contexto de inovacdo. Trata-se de
voltar a abrir o Estddio, estudar o seu funcionamento, esvaziar as
gavetas e revisitar os discursos esquecidos, desafiar a ortodoxia.

Assim se selecionam e se apresentam os 15 artigos que com-
pdem o presente volume da Revista Gama, origindrios do Brasil,
de Espanha, de Portugal, e da Argentina.

Crédito da capa: Antoni Miralda,

Coloured Bread, Art Gallery fo NSW, Sydney,
1973, Fonte: http://kaldorartprojects.org.au/
projects/project-O4-miralda



