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Arte: transito, migracoes,
identidade

Art: change, migration, identity

Editorial

JOAO PAULO QUEIROZ*

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

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

Resumo: A revista “Croma” interessa-se pela
implicagdo, a interveng¢ao, a valorizacdo. As
propostas artisticas carecem de interagdo
das pessoas. Que pessoas sdao abordadas pe-
los artistas de hoje? As pessoas comuns im-
plicadas em projetos de criagdo urbana, e que
convivem com a violéncia, até a expressdo
do coletivo, ou até a danga interpretada por
todos e qualquer um de nods. Salientam-se as
regularidades dentro dos espagos de impli-
cag¢do que procuramos na revista 'Croma’.
Quais sdo estas regularidades? Dentro da di-
mensdo da intervenc¢ao que organiza esta re-
vista, encontramos nucleos problematizado-
res comuns: o género, a inclusao, a migragao,
0 corpo, a identidade.

Palavras chave: género / inclusio / migragdo
/ corpo / identidade.

Abstract: The “Croma” journal is concerned with
implication, intervention, recovery. The artistic
proposals need the interaction of people. What
people is addressed by today artists?> Common
people, involved in projects of urban creation,
and living with urban violence, towards the ex-
pression of the collective, or towards the dance
performed by each and every one of us. Regulari-
ties stand out within the implication spaces that
we look for at 'Croma’ journal. What are these
regularities? Within the dimension of interven-
tion that organizes this journal, we find common
problem-solving centers: gender, inclusion, migra-
tion, body, identity.

Keywords: gender / inclusion / migration / body
/ identity.

A Revista Croma avanga no quarto ano de publica¢do, e a aprofundar o desafio

geral do projeto CSO: trazer a escrita dos criadores, escrita sobre outros criadores.



De um modo mais especializado, a revista Croma interessa-se pela implica-
¢do, a intervengdo, a valorizagdo.

Nesta edi¢cdo reuniram-se 17 artigos que tomam como ponto comum a abor-
dagem de obras que exigem diferentes formas de participagdo. As propostas
artisticas ndo funcionam sem a interagdo das pessoas. O seu suporte vital, fun-
cional, o seu sentido, estas dimensoes, materiais e imateriais, convergem para as
pessoas vivas que com elas atuam.

Aspessoas da cidade, as pessoas fotografadas, as pessoas que sdo desafiadas a
participar em projetos de criacdo urbana, as pessoas que exprimem a sua marca,
0 seu rosto, 0 seu ser, que convivem com a violéncia urbana, as pessoas que pro-
curam desaparecidos, até a expressao do coletivo, ou até a danca interpretada por
todos e qualquer um de nos.

O artigo de Filipa Langa (Lisboa, Portugal), “A inquietagdo de Maria “Barraca”:
desenho como exorcismo,” apresenta uma artista popular portuguesa que se
exprime através de tecidos cosidos, desenhos costurados, onde se pode ler um
arqueétipo identitario e, assim também, emancipatorio.

Em “O Parto como a¢do politica na obra 'El Nacimento de mi Hija' de Ana
Alvarez-Errecalde,” Clarissa Borges (Minas Gerais, Brasil) aborda a artista
argentina que foi ja capa da revista Estudio 12 (dezembro 2015). A materni-
dade assim fotografada ¢ assumida como uma poderosa diferenca de inti-
midade e de género, que se contrapde ao olhar hegemonico escopofilico
(Mulvey, 1973; Walters, 1995).

Elaine Tedesco (Rio Grande do Sul, Brasil), no artigo “Slide: alguns trabalhos
de Patricia Francisco” atualiza a discussdo sobre os vestigios, o found footage,
os restos das imagens produzidos pelo nosso excesso iconografico: as imagens
reproduzem-se como células urbanas, envelhecem como as cidades, estendem-
-se por ruas e avenidas igualmente ja fotografadas.

Em “Amauri Fausto e a luz dos fantasmas da caverna,” Eduardo Vieira da
Cunha (Rio Grande do Sul, Brasil) introduz a fotografia dos migrantes urbanos,
aqueles que transformam os interfaces da cidade no seu barco quotidiano. Os
recantos renovam-se com os significados dos corpos em transito.

Helena Kanaan (Rio Grande do Sul, Brasil) “Carimbar: demarcar, autenticar,
replicar: um recorte na obra de Helene Sacco” estuda as possibilidades do mul-
tiplo e da autoedig¢ao que explora o carimbo como suporte expressivo: expande-
-se o suporte da expressao e da edi¢ao, recuperando a materialidade e o analogo
num tempo devotado a negagio digital.

O artigo “+Quem és Porto?+ : 0 poder de agir” de Antonio Pereira da Silva
(Porto, Portugal) apresenta uma obra de interpelagio colaborativa, liderada por
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Miguel Januario, em que cada um pode deixar a sua marca individual na pergunta
mural de um grande painel de azulejos: quem és?

A capa deste numero 7 da revista Croma foi sugerido pelo artigo de Maria
Feijéo Cid (Vigo, Espanha), “Las raices del ser humano y la pintura: el cuerpo
pincel de Lilibeth Cuenca Rasmussen". A obra desta artista filipina, radicada
na Dinamarca, parece atualizar de certo modo as monotipias de Jean Dubuftfet
(1975) desta vez através do uso do corpo como meio expressivo, identitario, e
ligado a materialidade do feminino, numa manifesta¢do que procura um olhar
de dentro. Além de Yves Klein, e muito além do voyeurismo.

Em “Underpaintings, o que subjaz uma pintura” Diana Costa (Lisboa, Portugal)
faz um estudo sobre os processos subjacentes a uma obra de Victor Costa, visi-
tando analogias com a dialética da diferenca e repeti¢do (Deleuze, 2000).

Manuel Mata (Vigo, Espanha) “La esencia caliente: los fundamentos del
realismo sucio en la obra de Manolo Martinez” estabelece novas relagdes
entre a imagem e a literatura, interpretando a luz do realismo sujo (Bukowsky,
Carver) as poesias visuais que associam a demora do pensamento ao instante
do registo e do transitorio.

O artigo “O Haptico em Fernanda Fragateiro: espago de transgressio e resis-
téncia,” por Joana Tomé (Lisboa, Portugal) introduz a relagdo do corpo com o
espaco da obra, numa integracdo da dimensao pragmatica (Morris, 1994), sem
esquecer as vertentes feministas que privilegiam a praxis corporal e espacial
(feminino) em relagdo ao olhar (masculino).

Norberto Stori & Romero Maranhio (Sdo Paulo, Brasil) “Eduardo Kobra
e a grafitagem na cidade de S&o Paulo/SP” apresenta um caso de militAncia
urbana e social através dos graffitis que interpelam pela escala e profundi-
dade das suas mensagens.

O texto “Mireia Sallarés: Las Muertes Chiquitas (México, 2006-09)” M.
Montserrat Lopez (Barcelona, Espanha) apresenta a pesquisa artistica de mais
de 9 anos que relaciona o orgasmo feminino “com a vida vivida” onde se também
podem incluir as formas de violéncia que tomam o feminino como vitima, vol-
tando a acrescentar algo mais ao que se sabe da sua condigao.

Manuela Elizabeth Rodriguez (Vigo, Espanha) “El espectador invisible en
la pintura expandida de Shintaro Ohata” explora a obra deste pintor japonés
que parece cruzar o campo dos quadrinhos manga com a solidez da pintura e
dos seus limites dimensionais, confiando a mao as meninas omnipresentes
deste imaginario.

Em “La logica de la expresion multidisciplinar de Jorge Barbi, desde una
perspetiva sistémica,” Laura Navarrete (Vigo, Espanha), discute os limites dos



materiais em alguns autores, sobretudo naqueles que exploram as cadeias de
dados que produzimos constantemente e se estabelecem assim como discursos
que podem ser escutados.

Ana Nolasco da Silva (Lisboa, Portugal) no artigo “Da representa¢io a expe-
riéncia: um percurso pela paisagem na obra de Jodo Queiroz” revisita o percurso
deste autor que se tem afirmado através das instancias onde as paisagens se pro-
curam, tanto na histdria, como no espa¢o, ou em torno do corpo.

O texto “Mulheres do Péra no CEU,” de Maria Everalda Sampaio (Sdo
Paulo, Brasil), da-nos a conhecer a atividade dos CEU (Centros Educacionais
Unificados) através de um grupo de danca composto por mulheres muito diver-
sas e com enquadramentos de exclusio variavel, criando-se plataformas de inte-
racdo integradoras, emancipadoras e tocantes.

Em “A dupla proje¢io na pintura de Isabel Simdes,” Sofia Ré Palmela (Lisboa,
Portugal) apresenta as anamorfoses e as transgressdes espaciais das pinturas
daquela autora, que convidam o visitante a aproximar-se e a desconfiar dasimagens.

Sobre a apresenta¢do destes 17 artigos podemos certamente promover dife-
rentes abordagens. Porventura interessara salientar aquilo que as convocou para
as apresentar neste numero: a detec¢do editorial de regularidades dentro dos
espacos de implicagdo que privilegiamos na revista Croma. Quais so estas regu-
laridades? Dentro da dimensdo da interveng¢do que organiza esta revista, encon-
tramos nucleos problematizadores comuns: o género, a inclusio, a migra¢io, o
corpo, a identidade.

Referéncias Narrative Cinema." Screen, 16 (3): 6-18.
Deleuze, Gilles (2000) Diferenca e Repeticéo. doi: 10.1093/screen/16.3.6
Lisboa: Relégio d'Agua. Walters, Suzanna Danuta (1995),
Dubuffet, Jean (1975) Escritos sobre arte. "Visual pressures: on gender and looking",
Barcelona: Barral. in Walters, Suzanna Danuta, Material
Morris, Charles (1994) Fundamentos de la girls: making sense of feminist cultural
teoria de los signos. Barcelona: Paidds. theory. Berkeley, California: University
ISBN 84-7509-331-0 of California Press, p. 57.

Mulvey, Laura (1975) "Visual Pleasure and ISBN 9780520089778.
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Langa, Filipa Pontes (2016) "A inquietagdo de Maria 'Barraca': desenho como exorcismo." Revista Croma,
Estudos Artisticos. ISSN 2182-8547, e-ISSN 2182-8717, 4 (7): 18-26.

A inquietagao

de Maria

“Barraca”.

Desenho como exorcismo

The unquietness of Maria “Barraca”.
Drawing as exorcism

FILIPA PONTES LANCA*

Artigo completo submetido a 29 de dezembro de 2015 e aprovado a 10 de janeiro de 2016.

*Portugal: artista visual. Licenciatura em Design e Tecnologias Gréficas pela Escola Superior
de Arte e Design de Caldas da Rainha do Instituto Politécnico de Leiria (ESAD.CR- IPL).

AFILACAO: Aluna do curso de doutoramento em Belas-Artes, na especialidade de Desenho, Universidade de Lisboa; Faculda-

de de Belas-Artes, Largo da Academia Nacional de Belas-Artes, 1249-058 Lisboa, Portugal. E-mail: filipapontes@campus.ul.pt

Resumo: O artigo distingue a obra de Maria
“Barraca” dentro do contexto da arte popular
portuguesa, analisando o universo criativo
da artista para mostrar de que forma o gesto
de desenhar se transforma em processo de
catarse. No texto serdo feitas aproximagoes
a “arte bruta” de Jean Dubuffet e a estética
naif. Sdo também revisitados alguns casos
da arte contemporénea onde o acto criativo
e exorcismo se relacionam.

Palavras chave: desenho contemporaneo / ca-
tarse / arte popular portuguesa / Maria “Barraca”.

Introducdo

Abstract: This article discusses the work of Maria
“Barraca” in the context of Portuguese folk art,
analysing the creative artist's universe to stress
how the act of drawing becomes a cathartic
process. The article approaches Jean Dubuffet's
art brut and art naif, while revisits some cases
of contemporary art where the creative act and
exorcism are related.

Keywords: contemporary drawing / catharsis /
Portuguese folk art / Maria “Barraca’.

A arte popular portuguesa ¢ um tema ainda pouco estudado. Com um espolio

enaltecido e inventariado na época de Antdnio Ferro, encontra-se hoje guardado

no Museu de Arte Popular em Lisboa. Em 1964 Ernesto de Sousa afirmava que a



“descoberta da arte popular, em Portugal, estd num modesto comeco” e desde
essa época existem escassas investigacdes sobre o tema. A obra de Maria José dos
Santos esta representada apenas no Museu da Guarda, pertencendo o resto do
espolio a colecgdes privadas. Conotada como artista popular, o irreverente tra-
balho de Maria “Barraca” é pouco conhecido dentro do contexto da arte portu-
guesa. Neste sentido, o presente artigo serve para mostrar a particularidade da
obra de Maria “Barraca” analisando a sua producio dentro do campo do dese-
nho, e pondo em evidéncia o seu universo criativo para mostrar de que forma a
artista transforma o ato de desenhar em processo de catarse.

1. A inquietacdo de Maria Barraca
Maria José dos Santos (1933), natural da aldeia de Mizarela perto de Guarda, apre-
senta um percurso peculiar na sua relacdo com o fazer artistico. Conhecida como
Maria “Barraca” pelas gentes da sua aldeia, teve uma vida pautada por aconte-
cimentos tragicos que provocaram a inquieta¢do do seu espirito. As desordens,
os conflitos e as rupturas com o mundo sdo entdo “exorcizados e harmonizados
num processo mimético com a vida de Santa Barbara” (Borges, 1999:10).

As suas obras foram mostradas pela primeira vez em 1999 no Museu da
Guarda, que lhe prestou homenagem através da exposigdo “Vidas Ex-postas.
Estorias bordadas por Maria Barraca”. Os trabalhos denotam décadas de devo-
¢éo e entusiasmo pela tragica historia da santa virgem e martir, mulher tornada
santa pela sua devogdo a Deus, o que a levou a ser martirizada e finalmente deca-
pitada pelas maos do seu proprio pai.

Os autores que estudaram e escreveram sobre a obra de Maria “Barraca”
apontam um paralelismo entre a lenda da santa e a vida da artista, centrado na
dualidade entre dois mundos: o Bem e o Mal.

Desde crianga que teve contacto com a literatura hagiologica; quando tardia-
mente aprendeu a ler, chamou-lhe a atenc¢io principalmente a lenda de Santa
Barbara. Numa primeira fase, transcreveu exaustivamente versos e ladainhas
para um caderno escolar, mais tarde foi impelida pelo impulso criativo, a inter-
pretar o universo da santa através de desenhos. Numa espécie de simbiose com a
sua vida, Maria “Barraca” investe desde 1969 todo o tempo que sobra das tarefas
dalavoura, a reinventar os episodios da vida de Santa Barbara.

Na sua obra, vemos inquietantes e extraordinarias imagens legendadas que
sdo criadas primeiro a lapis de cor sobre papel (Figura 1), para depois serem
repetidas e refeitas exaustivamente, ganhando nova vida em linhas feitas de 1a
e fio de algodao (Figuras 2). A imagem da Santa é a figura mais representada.
Esta € repetida durante varios anos, como se precisasse a todo o0 momento, de
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Figura 1 - Maria Barraca (1969) Um anjo cobrindo-lhe

o corpo com uma veste muito resplandecente e curando-lhe
milagrosamente as chagas. Desenho do livro “A vida de Santa
Barbara, Virgem Martir”, colecgdo da artista. Fonte: Borges,
Perdigdo, et al. (1999).

Figura 2 - Maria Barraca (s/d) Um anjo cobrindo-lhe o corpo
e curam-lhe milagrosamente as chagas. Algoddo, 1 e fibra

s/ algoddo, 30x25 cm, Colecgdo Arquitecta Maria José
Abrunhosa. Fonte: Borges, Perdigdo, et al. (1999).

<



uma atualizacdo ou da renovag¢do da sua presenca. As figuras (Figura 3, Figura
4, e Figura §), mostram as varia¢es dentro do mesmo tema, criadas em tempos
diferentes. A Figura 3 foi o primeiro desenho bordado de Maria José dos Santos,
criado em 1976, sete anos apos o inicio do seu livro de desenhos. Os bordados
apresentam legendas que sao subtilmente diferentes e ocupam a parte de baixo
da imagem; a figura da santa sempre representada no centro em fundo azul e
envolta numa durea de “luz” clara é adornada de elementos que variam em cada
actualizagdo. Figuras de santos, flores, estrelas, o sol e a lua compoem a imagem,
num realismo ingénuo.

Como um grito para assegurar a sua sobrevivéncia, Maria “Barraca” usou ins-
tintivamente o desenho como forma de dar sentido a sua vida e a analogia com a
Santa Barbara como uma forma de falar sobre si mesma, expondo um mundo que
nunca se chega a compreender.

2. Desafiando a arte popular portuguesa

A obra de Maria “Barraca” distingue-se dentro do campo da arte popular por-
tuguesa. Apesar de ser fruto de um trabalho autodidacta, ndo académico, onde
a artista interpreta “expressionisticamente” o seu mundo (Sousa, 1964) conec-
tado com o imaginario da cultura popular (neste caso o culto dos santos dentro da
tradi¢do cristd) a sua obra distancia-se da “arte do povo”, pelo seu carater auto-
nomo e obsessivo. Maria “Barraca” cria as suas obras por impulso, como se de
uma urgéncia se tratasse. Isolada do mundo real, ndo pretende seguir nenhum
estilo ou tradi¢do nem partilhar as suas criagdes dentro de uma comunidade,
refugiando-se na sua arte, que lhe surge de forma descomprometida com o meio
artistico. Neste sentido, podera ser relacionada com a “arte bruta” defendida por
Jean Dubuffet:

Aqueles trabalhos criados na soliddo a partir de puros impulsos criativos - onde preocupa-
¢oes com a promogdo social, a competicdo e a fama ndo interferem (Dubuffet 1971, apud
Maizels 1996: 42. Tradugio livre)

No entanto, a arte marginal cunhada por Dubuffet estava principalmente
ligada ao universo criativo de utentes de hospitais psiquiatricos e prisdes, o que
nao € o caso de Maria José dos Santos.

Apropriando-se da técnica da arte téxtil, os seus bordados distanciam-se da
tradicional tapegaria popular por ndo terem um “estatuto de uso”, ganhando a
importancia de pinturas para contemplar (Borges, 1999) como se de uma banda
desenhada se tratasse.
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Figura 3 - Maria Barraca (1976) A Gloriosa Santa Bérbara
Virgem Mrtir. Algoddo, 1a e fibra s/ linho, 53x65 cm,
Colec¢do Grupo de Teatro Aquilo. Fonte: Fonte: Borges,
Perdigdo, et al. (1999).

Figura 4 - Maria Barraca (1992) Milagrosa Santa Bérbara
Virgem Mrtir. Algoddo, 1 e fibra s/ linho, 38,5x34,5 cm,
Colecgdio Museu da Guarda. Fonte: Borges, Perdigdo,

etal. (1999).

Figura 5 - Maria Barraca (1997) Santa Bérbara Virgem Mdrtir
Milagrosa. Algoddo, 13 e fibra s/ linho, 42x33 cm, Colecgdo
privada. Fonte: Borges, Perdigéo, et al. (1999).
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Utilizando uma linguagem mais proxima da pintura naif, os seus desenhos
bordados em tons garridos, sio povoados de simbolos religiosos representando
0 Bem e o0 Mal. O mundo de Barbara, em tons claros e metalicos onde figuram
anjos, flores e a luz divina - o Bem (Figura 6), e 0 seu oposto em tons escuros,
“feios” segundo as descrigdes da artista (Borges, 1999), habitado por figuras
masculinas, demonios e carrascos (Figura 7).

Também a escolha do material, torna peculiar a obra de Maria “Barraca”. A
sua modesta condi¢do de mulher dedicada aos afazeres domésticos e labuta no
campo, levaram a artista a reutilizar linhas e fios de roupa velhas “que ela esfar-
ripa até conseguir fazer um fio com textura suficiente para bordar” (Borges,
1999:10). Apesar de ficar limitada a diversidade das cores que conseguia obter
a partir das suas roupas e das las usadas que lhes ofereciam as vizinhas, a artista
constroi uma paleta de cores ajustada ao simbolismo das suas emogdes.

A sua obra foi mostrada principalmente em exposi¢oes individuais: no Museu
da Guarda (1999), Museu do Traje (2000), Teatro da Guarda (2009); no entanto
em 2004 os seus bordados integraram a exposi¢do “ Maos que voam” no Pago
da Cultura (Guarda) juntamente com outros artistas populares locais. Maria
“Barraca” destaca-se pela criatividade com que reinventa a vida da Santa em
inquietantes e bizarras imagens, num estilo de narrativa visual pouco comum.

A arte popular, caraterizada por Ernesto de Sousa como mais expressiva do
que formal, que “é regional e particularizante, e a sua beleza é caracteristica e
ndo canonica” (Sousa 1964) encontra no contexto portugués alguns exemplos
que sugerem afinidades com a obra de Maria “Barraca”. Seja pela forma ingénua
com que ¢é criado um mundo imaginario repleto de imagens bizarras, onde con-
vivem seres celestes e demonios; ou pelo caracter obsessivo e autoetnografico
(ligando a experiéncia pessoal com as representa¢des da cultura) que carateri-
zam o seu fazer artistico.

Na obra de Encarnagio Baptista “é de si e de nds que fala quando decide
pintar”, representando um espantoso mundo de mulheres-noivas escondendo
diabos sexualizados, nossas senhoras e cenas do quotidiano rural da Ilha da
Madeira, sua terra natal (Gamito 2012). Também as esculturas em barro de Rosa
Ramalho, representando bichos estranhos que “so se apresentam fantdsticos
para anossa culta incompreensio” (Sousa 1998) e sdo reais para o artista popular,
como aponta Ernesto de Sousa, as esculturas “ingénuas” de Franklin Vilas Boas
(Sousa 1998) ou os desenhos de Jaime Fernandes mais relacionados com a arte
bruta, pelo contexto de deméncia mental onde foram criados.

No entanto, a alienagdo voluntdria de Maria “Barraca” entregue a devo-
¢do pela tragica vida de Santa Barbara, confronta-nos com um caso que junta a
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Figura 6 - Maria Barraca (s/d) Santa Bérbara sobe ds alturas
do céu. Algodéo, 1 e fibra s/ linho, 30x29 cm, colecgdo
privada. Fonte: Fonte: Borges, Perdigdo, et al. (1999).

Figura 7 - Maria Barraca (s/d) Dragdo. O pai da Santa é
sepultado no inferno por deménios. Algodéo, 1 e fibra s/ linho,
28x17 cm, colecgdo privada. Fonte: Borges, Perdigdo,

etal. (1999).



ingenuidade e a loucura. Diante das obras de Maria José dos Santos “o espirito
perturba-se e a mente inquieta-se” (Borges, 1999:6).

3. Desenhar para aguentar o mundo
Avida de Maria José dos Santos foi pautada por acontecimentos tragicos. A morte
da mée quando tinha apenas § anos; a auséncia do pai imigrado na Argentina; o
seuregresso a Portugal para voltar a casar com duas mulheres irmas; a vida rural
e dura labuta no campo, no interior de Portugal, constituem o cenario que fez
brotar a inquietante e extraordindria obra de Maria “Barraca” num processo de
exorcismo mimético com a vida de Santa Barbara.

Partilhando com Barbara a orfandade, o gosto pelo culto sidérico e uma vida
repleta de infortunios, Maria José vai reconstituindo obstinadamente a vida da
Santa como que decantando as suas proprias dores num processo de catarse.

O exorcismo como metafora de processos de criagdo onde o artista trans-
forma a materializacdo de ideias e o fazer artistico num exercicio de sanagdo
introspectiva e purga de fantasmas pessoais, tem alguns exemplos interessan-
tes dentro da historia da arte contemporéanea. A célebre frase do expressionista
Alemao Otto Dix “toda a arte é exorcismo” faz eco nesta ideia. A produgio artis-
tica de Louise Bourgeois, Joseph Beuys ou Tracey Emin sdo manifestamente
fruto de um processo de catarse, onde através de “rituais”, cada artista procura
linguagens proprias para sanar problematicas pessoais expondo as suas feridas
a um publico esclarecido e produzindo mateéria para as teorias da arte. No caso
particular de Maria “Barraca” é desconcertante descobrir que uma mulher que
nunca teve contacto com o mundo artistico, toma o desenho como linguagem
primordial para satisfazer a vontade de transcendéncia. Alienada dos convencio-
nalismos estéticos e formais do ensino artistico, o desenho surge como expressao
maxima das suas ideias. Quando as palavras ja ndo eram suficientes, Maria José
passou instintivamente para o desenho. SO depois da morte de seupaiem 1977, a
artista sente necessidade de levar os desenhos do seu caderno para outra dimen-
sdo: os bordados. Massacrando o pano num gesto repetitivo, as linhas feitas de 1a
e algodao vao reconstruindo os episodios da vida da santa, através de simbolos
criados a partir da memdria e imaginagao.

Maria “Barraca” “identifica-se nela, mostra-se nela, exorciza-se através dela”
(a santa); como se o ato de desenhar servisse para aguentar o mundo.

Conclusdo

I3

Maria “Barraca” é sem duvida um caso de estudo no contexto da arte popular
portuguesa. Comecou a sua atividade artistica ja na idade adulta, perseguindo
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uma vontade superior de exteriorizar, num acto de devog¢io, a vida de “Santa
Barbara Virgem Martir”, através do desenho. A sua historia refere-se & de muitas
outras mulheres a quem a vida maltratou, “representando assim, a humanidade
do sofrimento e o rosario do seu destino” (Teixeira, 1999).

A irreveréncia do seu trabalho encontra eco em algumas obras e tendéncias
da arte contemporanea. Madalena Braz Teixeira faz uma aproximagio da “inten-
¢do expressiva destes exemplares de arte téxtil” com os “conhecidos e contem-
porineos panos bordados de Lourdes Castro” (Teixeira 1999:15). O conceito de
“linha” como elemento basico do desenho relacionado com as técnicas de tece-
lagem e da costura, foi recentemente explorado em “Thread Lines”, exposi¢do
de arte contemporanea realizada no Drawing Center em Nova lorque em 2014
com curadoria de Joanna Kleinberg Romanow, onde foram apresentados traba-
lhos de Louise Bourgeois, Alan Shields, Elaine Reichek, Robert Otto Epsteim e
Anna Wilson entre outros.

Memorias e sentimentos decalcados em textos, textos traduzidos em desenhos
e desenhos transformados em bordados, sdo os gestos criativos que transformam,
o prazer de desenhar em processo de catarse, na obra de Maria “Barraca”.
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Resumo: Este trabalho propde uma analise
da obra “El Nacimiento de mi Hija” da artista
argentina Ana Alvarez-Errecalde. A questio
do parto nesta obra é abordada a partir de
leituras sobre sexualidade, com o objetivo
de desvendar as tramas da cultura onde es-
tes assuntos estdo envolvidos. A linguagem
fotografica, as inten¢des da artista e as re-
presentacdes do parto nas artes visuais tam-
bém sdo abordadas durante este percurso.
Concluimos que nesta obra se estabelecem
acOes criticas e politicas relativas ao lugar do
parto na arte e na sociedade.
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Abstract: The purpose of this paper is to analyze
Ana Alvarez-Errecalde’s work “The Birth of my
Daughter”. The subject of childbirth in this artwork
is studied through sexuality, with the aim of unrave-
ling the cultural plots where in which these matters
are involved. The language of Photography, the
artist's intentions and childbirth representations
in visual arts are also considered in the analysis.
In conclusion we understood how this artwork is
ableto establish critical and political action relative
to the place of childbirth in art and society.
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Introdugdo

El Nacimiento de mi Hija (Figura 1) é um trabalho de 2005 da artista argen-
tina Ana Alvarez-Errecalde. A decisdo da artista de transformar estas imagens
em objeto artistico aconteceu ao ver os contatos da documentagao fotografica
pessoal que a artista fez de seu proprio parto. Segundo ela, as imagens tinham
uma “importancia universal que iam além da documentagdo pessoal de minha
experiéncia.” (Gore, 2014: 11) Diante do assunto tratado pela imagem investiga-
mos como algumas reflexdes sobre a sexualidade podem ser importantes para
entendermos o parto na contemporaneidade. Neste caminho encontramos nor-
mas e procedimentos que encerraram a sexualidade sob a 6tica da vergonha e do
siléncio, promovendo também seu distanciamento do ato de parir. Neste traba-
lho mostraremos uma outra imagem sobre o parto, repleta de poder. Tal estudo
se estabelece na fronteira entre questdes tedricas sobre a imagem fotografica, a
obra e entrevistas com a artista.

1. Sobre o parto e a sexualidade
Encontramos nos estudos de Foucault quatro “conjuntos estratégicos, que desen-
volvem dispositivos especificos de saber e poder a respeito do sexo.” (Foucault,
1988: 114). Tais dispositivos podem ser uteis também para entendermos alguns
posicionamentos de Ana Alvarez-Errecalde quanto a sua relagio com o préprio
parto e a reagcdo dos espectadores com tais imagens.

Um deles € a histeriza¢do do corpo da mulher, “processo pelo qual o corpo da
mulher foi analisado - qualificado e desqualificado - como corpo integralmente
saturado de sexualidade” (Foucault, 1988: 115), este corpo com elevada poten-
cia sexual teve que ser contido pela medicina, sociedade, familia e maternidade.
Sendo esta ultima, uma das formas mais duradouras de conter o corpo feminino,
pois a vida que ela produz deveria também ser garantida, por uma responsabili-
dade quase biologica, durante todo o periodo de educacdo da crianca.

O convencimento da inabilidade de lidar com a sexualidade, e conseqiiente-
mente com o parto, estd no cerne do processo civilizador. Segundo Elias (1990),
o siléncio sobre as sensac¢des prazerosas do corpo é imposto na infancia e segue
emudecido até a vida adulta, ele chama este processo de “conspiragio do silén-
cio.” Os efeitos de tais embaragos podem ser vistos até hoje. Seguimos substi-
tuindo informagdes por distragdes, mantendo sigilo e voltando a instituir a ver-
gonha em falar sobre o parto e sua relagdo com a sexualidade. A “conspiragéo
do siléncio” (Elias, 1990) continua extremamente atuante quando o assunto é o
corpo feminino e sua sexualidade.



Figura 1 - Ana AlvarezErrecalde, El Nacimiento de mi Hija
da Série Ecologia, 2005. Diptico fotogréfico sobre canvas,
Espanha. Fonte: http://alvarezerrecalde.com/portfolio/el-
nacimiento-de-mi-hija/
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2. Sobre a pose e a cena
Nas Artes Visuais encontramos posicionamentos claros de artistas contempora-
neos que trabalham com imagens de parto. Levando em conta que a produ¢ao do
artista ¢ também producao de cultura e que revelam uma recente abordagem do
parto como evento cultural, Mott esclarece que:

Apesar de as mulheres darem a luz desde o inicio dos tempos e de seu corpo estar progra-
mado para a reprodugdo da espécie, as prdticas e os costumes que envolvem o nascimento
e o parto tém variado ao longo do tempo e nas diferentes culturas. (...) Essa visdo do parto
como um evento cultural - seja realizado entre tribos ditas primitivas, seja em uma mater-
nidade de ponta em uma cidade de Primeiro Mundo - é recente. (Mott, 2009: 399)

Assim, considerando a producdo da Arte Contemporanea, descobriremos
que, muitos artistas tem tratado o assunto do parto em suas obras artisticas, mui-
tas delas ja integrando acervos de Institui¢des Culturais e Museus. A maioria
destes trabalhos apresentam a mulher a partir de aspectos de empoderamento,
seguranca e forca, e ndo mais imagens de uma maternidade doce, amorosa e sutil
(Borges & Strack, 2002:109). Podemos citar como exemplos o trabalho Yo mama
(1993) da artista Renée Cox; a série fotografica New Mothers (1994) de Rineke
Dijkstra; e as imagens do livro de artista Kinderwunsch (2008) da artista Ana
Casas Broda; e mais recentemente o trabalho a partir de apropria¢oes de imagens
Heads of Women in Labour (2011) e Youtube Series (2012) e de Helen Knowles.

Seguindo este mesmo posicionamento chegamos ao trabalho analisado aqui
“El Nacimiento de mi Hija”, datado de 2005. O fato da prépria artista aparecer no
momento imediatamente apds o nascimento de sua filha ja revela uma postura
de poder e dominio de duas citua¢Ges distintas que aqui se encontram: o parto
e a produgao de obras de arte. O registro fotografico analisado retrata o recebi-
mento de um bebé logo apds seu nascimento, e faz isso de forma distinta do que
geralmente vemos em outras imagens fora do circuito artistico. O estudo da pose
nestes corpos € o que vai nos revelar caracteristicas importantes sobre a produ-
¢lo desta imagem, e suas intengdes artisticas. Para Barthes:

O que funda a natureza da fotografia é a pose. (...) ao olhar uma foto, incluo fatalmente em
meu olhar o pensamento desse instante, por mais breve que seja, no qual uma coisa real se
encontrou imovel diante do olho. (Barthes, 1984: 117)

Essa é a relacdo imediata que fariamos diante da imagem da artista, pensa-
mos no instante, no passado imobilizado e morto na imagem, naquilo que nao



voltara, no instante que acabou e que transformou o sujeito em objeto, o corpo
em pose. Toda pose portanto seria resultado desta relagdo entre cdmera fotogra-
fica e o sujeito fotografado, como no caso da obra analisada, existe nestas poses
um claro posicionamento deste corpo. Sobre a idealizacdo desta imagem e as
dificuldades para sua elaboragdo e realizagdo a artista declara que:

Durante a gravidez, toda vez que ia dormir fechava os olhos e via minha imagem unida ao
meu bebé pelo corddo umbilical. Esta imagem recorrente eva exatamente igual a que fiz na
primeira fotografia. (...) Apesar de ter as imagens em minha cabega, nada garantia que elas
se concretizariam da mesma maneira que ey as avia imaginado. Um parto natural ndo
segue uma rotina estabelecida. (...) Por outro lado, tudo esta mais planejado do que parece.
Comprei um fundo branco com a intengdo de me fotografar nele. Ndo pari nele, mas cami-
nhei até ele quando minha filha nasceu, e ali fiquei fazendo as fotos e parindo a placenta
com minha filha em meus bragos. Também planejei a iluminagdo que queria, para ndo
agredir minha filha com flashes de luz pedi algumas luzes para um amigo, montei-as em um
tripé e decidi onde ia montar este Studio caseiro em minha casa. (Alvarez-Errecalde, 2013)

Percebemos a complexidade de decisGes e planejamentos que a artista se
propdes para realizar esta imagem, ainda que tenham sido feitas segundo a
artista sem a intencao de virarem obras de arte. De qualquer forma, ela demons-
tra dominio da situacdo e consciéncia de como construir a imagem que gosta-
ria sobre seu proprio parto. Tais tomadas de decisdes demonstram uma imagem
fabricada, como a pose citada por Barthes (1984), uma metamorfose de corpo se
transformando em imagem.

E importante para a analise da imagem nos concentrarmos novamente no que
realmente se apresenta neste diptico fotografico: uma mulher, primeiro em pé
depois sentada, com seu filho nos bracos, na primeira imagem a aparece somente
o corddo umbilical ligando a crianga a mae. Na segunda a crianca esta ligada
ainda pelo corddo a placenta, que se apresenta na frente da mulher. Na primeira
seus ombros levantados parecem ainda se acomodar ao carregar o bebé, talvez
com cuidado ou inseguran¢a. Na segunda o corpo parece mais acostumado, ja
adaptado a situa¢io, oferecendo o peito e encarando a camera. Nas duas imagens
o rosto demonstra satisfacdo pelo sorriso.

Sobre a cena e o evento na construgao de significado na fotografia Flusser
(2002) afirma que:

Imagens sdo codigos que traduzem eventos em situagoes, processos em cenas. Ndo que as
imagens eternizem eventos; elas substituem eventos por cenas. (...) Imagens sdo mediagoes
entre o homem e mundo, Imagens tem o proposito de representar o mundo, Mas, ao fazé-lo
entrepoem-se entre mundo e homem, passam a ser biombos. (Flusser, 2002: 7-8)
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Neste sentido, percebemos que apesar da relagdo intima que estas imagens
tem com os trabalhos artisticos anteriores da artista ela nega que tenham sido pro-
duzidas para este fim. Em outros trabalhos da artista temos varios elementos que
também se repetem nestas imagens: destaque para o modelo, figura geralmente
centralizada na imagem, corpo nu, fotografia feita em estudio fotografico, luzes
planejadas e artificiais, poses e neutraliza¢do do cenario ou ambientagdo para o
sujeito fotografado. A transformacdo do evento em cena através da imagem parece
também preocupar a artista, pois em um texto declara que sua decisdo por mostrar
estas imagens aconteceu ao vé-las reveladas pela primeira vez. Sua consciéncia de
que estas imagens servem como modelo sdo claras em uma entrevista:

Essas fotografias tem o potencial de criar um novo referente no imagindrio da materni-
dade. (...) A historia da arte ndo tem criado referentes que ressaltem o instinto mamifero e a
sexualidade das mdes. Majoritariamente a maternidade na arte corresponde a um imagi-
ndrio religioso onde a mde é santa, limpa e pura. Mas tarvde a corrente feminista distanciou
o papel de mde das representagdes de arte contempordnea. (Alvarez-Errecalde, 2013)

Na verdade, o distanciamento do parto com o instinto ndo acontece somente
nas artes, como observado pela propria artista. Segundo Tornquist (2002), o res-
gate do instinto no ato de parir, caracteristica perdida do homem e que o apro-
ximaria do animal, é um dos argumentos usados pelos profissionais ligados ao
Parto Humanizado nos ultimos 20 anos.

Outro aspecto importante nesta imagem ¢ o auto-retrato. Este tipo de repre-
senta¢do ligada a maternidade € um assunto recente nas Artes Visuais. Segundo,
Sennauma das primeiras artistas a fazerem este tipo de auto-retrato foi Elizabeth
Vigee-Lebrun no final do século XVII:

Até entdo, as artistas conservavam a tradigdo de se representarem como figuras de estilo,
como profissionais empunhando a paleta, ou ainda, como mestras junto as suas pupilas; a
énfase materna eva sempre escamoteada, provavelmente com receio de ndo serem levadas
a sério como profissionais. Portanto, apresentar-se como mde, bela e amorosa, tal como
ela era de fato, ndo significava aderir as convengoes, sendo ao contrdrio, um ato corajoso e
revoluciondrio. (Senna, 2007: 68)

As intengdes de Ana Alvarez-Errecalde com sua representa¢io do proprio
parto tocam também nas inten¢des de mostrar o empoderamento feminino:

Me interessava dar visibilidade a um outro tipo de parto, aquele em que, como mulher,
tive em controle até o ponto de poder me fotografar. Pensei que ao ver as fotografias outras
pessoas poderiam repensar o conceito de fragilidade, a dor e a necessidade de intervengdo



médica indiscriminada e de todas as regras culturais, sociais e religiosas que levamos
impressas profundamente em nosso ser. (Alvarez-Errecalde, 2013)

Tentando aproximar as inten¢des das duas artistas verificamos que, mesmo
separadas por mais de um século, a afirma¢io da mulher e sua poténcia conti-
nua sendo necessaria. Ana Alvarez-Errecalde tem clareza sobre as influéncia
das imagens no imaginario e portanto pretende a partir de suas proprias ima-
gens construir questionamentos sobre o parto e a maternidade. A agdo de Ana
Alvarez-Errecalde em seu parto e em suas obras artisticas deixa claro que cons-
cientemente a artista quer deixar um rastro, quer que suas imagens influencieme
transformem nosso olhar sobre a maternidade. Segundo a propria artista:

Para mim o importante ¢ oferecer um novo imagindrio maternal que se aproxime da forta-
leza, do instinto, da coragem, da responsabilidade, da autonomia, do poder de decisdo, da
sexualidade e da liberdade. Se assim foi como que vivi minha experiéncia, essa experiéncia
também é parte do conceito de maternidade universal. (Alvarez-Errecalde, 2013)

Conclusao
Portanto, vemos esta acdo da artista como uma tentativa de conceber estra-
tégias para afetar o publico, ndo so artisticamente, mas politicamente. Como
descreve Buttner:

A arte é uma linguagem altamente desenvolvida, que criou estratégias e processos diversos
para transmitir conteudos e atitudes. Jd que ela foi capaz de explicar realidades comple-
xas em séculos passados, poderia passar a ver hoje a sua missdo mais nobre na tarefa de
transformar individuos apoliticos e associais em cidaddos comunicativos e responsdveis.
(Buttner, 2002: 79)

Neste sentido, as imagens fotograficas de mulheres no parto ou pds-parto pro-
duzidas por artistas, podem ser vistas também como uma ago politica feminista
diante dos caminhos que o parto tem tomado. No caso de Ana Alvarez-Errecalde
e de seu trabalho EI Nacimiento de mi Hija desde a criagdo da obra, sua execu-
¢do e exposicdo vemos um posicionamento politico da artista sobre as imagens
e o que ela espera que representem, buscando se posicionar diante da situacao
encontrada na Historia da Arte e na sociedade.
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Resumo: O presente texto reflete sobre o tra-
balho de Patricia Francisco, jovem artista
Brasileira que vem privilegiando a criagdo de
filmes em sua produgdo artistica para des-
envolver versoes do real. O texto realizado a
partir de entrevistas estabelece relagdes com
opensamento de escritos de Joan Fontcuberta
em Cémera de Pandora: a fotografia depois da
fotografia e focaliza de que forma a artista ex-
plora o conceito slide na fotografia e o articula
com a imagem digital e a influéncia do cine-
ma em suas obras recentes.

Palavras chave: slides / arte / fotografia / mo-
saico / cinema.

Introdugdo

Abstract: This paper discusses the artwork of Pa-
tricia Francisco, a young Brazilian artist who has
been creating movies in her artistic production to
develop image versions about reality. This text,
referring to interviews, puts the focus on how the
artist explores “slides” as a concept of photogra-
phy, its articulation upon digital image and the
influence of cinema in her recent artwork. Some
thoughts of Joan Fontcuberta in his writings on
“Pandora’s Camera: photogr@phy after photog-
raphy” ave used as reference here.

Keywords: slides / art / photography / mosaic
/ cine.

Ha alguns anos Patricia Francisco cria videos, documentarios autorais nos quais

o roteiro € delineado a partir das suas memorias e de memorias alheias. So fil-

mes que abordam histodrias de cegos, lembrancas de sua avo, historias de algumas

mulheres ou um didrio de sua percepgao sobre casas abandonadas na cidade de
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Sao Paulo. A artista nascida nos anos 1974 e formada no Instituto de Artes da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, iniciou suas experimentagdes com
filmes em situagdo de exposi¢do com o projeto Cinema para dois, apresentado
na Usina do Gasometro em Porto Alegre, 2000. Naquela proposta, convidava os
espectadores a adentrarem em uma cabine, construida em madeira e projetada
para duas pessoas assistirem a uma sequéncia criada a partir de fragmentos de
filmes porno encontrados em um dep0osito, o filme projetado em super-8, apenas
sugeria tais imagens, pois o tratamento de edi¢do feito pela artista envolveu ras-
par e tingir as peliculas antes de monta-las.

No inicio de 2005, época de realizacdo de seu Mestrado na ECA, USP, passou a
trabalhar com filmes abordando o tema da memoria. Os filmes Eu trilho, Retratos
da Vo Ana, ambos de 2008, iniciam o adensamento dessa pesquisa artistica,
além de A Inventariante de 2011. Em trabalhos realizados em Sao Paulo, Patricia
Francisco desenvolveu documentarios sobre musica brasileira, sobre a cegueira
e trabalhou para filmes de outros diretores. Em 2013 passou a investigar o uso de
fotomontagens a fim de criar séries inspiradas pelo cinema. Tais trabalhos fazem
o uso de citagOes a obras de artistas, como Leonardo da Vinci. Para isso se apro-
pria de slides de cole¢des alheias, depois os escaneia e remonta em programas de
edicdo de imagens, que posteriormente resultam em imagens impressas ou proje-
tadas, como em Eu Como Um Canto; Leonardo (Figura 1); Vetores; Domino; Antes/
Depois e Sinal Vermelho. Nos projetos mais recentes, voltou a explorar o audiovisual
em formas de apresentacdo que extrapolam a simples projecao, retomando o seu
interesse pela instala¢do do filme no experimentado no inicio da década de 2000.

Na exposi¢do Slide (Figura 2, Figura 3), realizada na galeria Mamute, em
Porto Alegre 2015, articula objetos, filmes e fotos para criar uma narrativa. Sobre
isso diz “Algo a mais que nfo é possivel construir s6 na imagem em movimento
(cinema), é da construgdo no espago, pois é dessa origem, nio é da origem da
constru¢do em um filme” (Patricia Francisco, comunica¢io pessoal, 2015).

1. Sobre as obras presentes em SLIDES
A fotografia Série Leonardo, Dos imigrantes vista de longe ¢ um plano com mui-
tos tons de azul, aos poucos conforme nos concentramos vamos identificando a
estrutura de uma imagem - uma paisagem urbana, nas palavras da artista “junto
da imagem ha uma camada como uma reticula ou cortina de molduras de sli-
des azuis sem imagens que vao alternando sua opacidade e transparéncia, dando
uma sensagio de jun¢do a imagem em filme cromo positivo” (Patricia Francisco,
comunicacdo pessoal, 2015). Na outra fotografia da série, Da Natureza, composta
por slides marfim, azul e preto e branco, quando nos aproximamos, percebemos
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Figura 1 - Patricia Francisco, Série Leonardo, Das Cidades,
150x106 cm, 2000 slides empilhados, 2015. Fonte: prépria.
Figura 2 - Patricia Francisco, Série Lleonardo, da Natureza.
Galeria Mamute, 2015. Fonte: prépria.

Figura 3 - Patricia Francisco, Vista da exposicdo Slide. Galeria
Mamute, 2015. Fonte: prépria.
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que ¢é constituida por multiplas cenas contidas em molduras de slides ou fotos
que foram escaneados. Sdo segundo ela - “apropriagio de fotografias de bota-
nica, fotografias do céu em preto e branco, citagdes de trechos do livro ‘Tratado
de Pintura’ de Leonardo da Vinci escrito sobre as bordas da moldura e o meu
desenho das décadas de todo o século dezenove colocado dentro das moldu-
ras, no lugar das imagens. O século escolhido se refere ao redescobrimento da
obra de Leonardo nessa época” (Patricia Francisco, comunicag¢do pessoal, 2015).
Olhando atentamente constatamos que a repeticao € uma operagio presente
nessa obra, para ela “um serialismo com progressio para o infinito”.

Ja a obra Das Cidades (Figura 1) - “uma fotomontagem com imagens do céu
em cores, contrapondo com o céu PB da outra fotomontagem da série” (Patricia
Francisco, comunica¢ao pessoal, 2015) foi realizada a partir das mesmas opera-
¢Oes e acrescida da inclusdao das molduras fisicas para slides empilhadas e apoia-
das numa base de vidro com mao francesa metalica fixa a parede, abaixo da foto-
grafia impressa. Patricia Francisco em sua descrigdo do trabalho afirma "A ideia era
relacionar o artista Leonardo a Arquitetura, compondo com as pilhas de slides e as
sobreposi¢coes de cinco fotografias preto e branco de panoramas de edificios a cons-
trucdo e o crescimento das cidades, cidades que foram supostamente crescendo
desde a época do artista, no Renascimento" ( Patricia Francisco, comunicagio pes-
soal, 2015). Ao incluir a legenda Leonardo da Vinci nas molduras empilhadas diante
da fotografia esbranquigada, constituida por citagdes a suas pinturas, contidas em
multiplas imagens de molduras, que por sua vez acabam por criar um mosaico cons-
tituindo outra imagem, Francisco nos leva a refletir sobre o pensamento artistico
que se interessa pelas coisas do mundo e pelas imagens que estruturam outras ima-
gens, como ocorre com 0s Mosaicos, as imagens em abismo, as citagoes.

A ideia de mosaico empregada pela artista expressa 0 modo como a foto-
grafia, na atualidade parece pulverizar o significado das imagens, esse procedi-
mento foi tema da obra Googlegrams, de Joan Fontcuberta, 2007, na qual o artista
cataldo usa um software como o Mozaizer ou o Andreamosaic para formar figuras
a partir da ferramenta de busca de uma determinada palavra via “Google”. No
seu livro Pandora’s Camera o artista apresenta dezesseis ensaios sobre a foto-
grafia na atualidade, nos quais busca elucidar o que resta da fotografia quimica
que ainda impregna a fotografia digital. No texto I Knew the spice girls o autor
aproxima os processos de pintura e de escrita ao funcionamento da imagem digi-
tal, apontando que em todos esses meios a feitura acontece por partes, ndo num
corte unico, como ocorre com a fotografia quimica. Afirma: "A textura do suporte
e o carater de mosaico que vem do fato de ser composta por unidades graficas as
quais podem ser operadas individualmente, nos aproxima do pintar ou escrever."



(Fontcuberta, 2014:60) Fontcuberta apresenta o modus operandi técnico como
diferenca entre pintura e imagem digital e afirma que a evolugdo da pintura pode-
ria ter resultado diretamente em infografia. Para o autor a fotografia quimica, na
qual o registro Optico projeta a cena automaticamente sobre toda uma superfi-
cie de uma unica vez, se insinuou entre os dois processos. Fontcuberta conclui
o raciocinio das relag¢des entre fotografia quimica, pintura, escritura e fotografia
digital afirmando que a fotografia analdgica é inscri¢ao e a fotografia digital escri-
tura. (Fontcuberta, 2014:60)

A fotografia digital contém esses dois elementos estruturantes: a capta-
¢do optica e o mosaico reticulado dos pixels que a constituem (Fontcuberta,
2014:60). A Série Leonardo, criada por Patricia Francisco em formato digital, tem
como um de seus elementos o uso e a apropriacdo de slides (positivos filmicos) e
suas molduras (que sao como modulos para a artista) e por meio da edi¢do ponto
por ponto resultam em mosaicos. Isto me fez lembrar de Vilém Flusser e a ideia
de que a fotografia é a primeira forma de imagem pos-historica, pois sdo imagens
que se estruturam a partir de textos. Nao sdo superficies como as imagens pré-
-historicas ou histdricas elas sdo mosaicos. (Flusser, 2002: 126-31)

Nessa série a metalinguagem € o recurso empregado na constituicdo de
obras que comentam a memoria da fotografia e da histdria da arte. Sao ima-
gens que contém as molduras como elemento formador do mosaico ao mesmo
tempo que sao fotografias criadas na logica da transmissao e compartilhamento
(Fontcuberta, 2014: 26) que evocam um momento no qual a 1dgica era a sele¢ao,
o album, a veracidade.

1.1 O texto do filme Ambientes
A projecao Ambientes da Série Sinal Vermelho (Figura 4 e Figura 5) apresentada
na exposicao Slide, faz mengdo ao filme de Agnés Varda O Catador e a Catadora
(2000) e foi criada a partir de mais de mil imagens digitais capturadas ao longo
de quatro meses (dez 2014 & marco 2015) na Baia de Guanabara. A obra situa o
termo slide, ndo em relagdo a fotografia de base quimica, mas no uso atual do
termo. Slide na gramatica digital significa uma nova tela. Uma tela que sera parte
de uma sequencia, em alemdo uma "Folie" = uma transparéncia. E transparéncia
¢ o efeito que a artista empregou para editar as imagens fixas em sobreposi¢oes
multiplas numa sequencia de 63 minutos (primeira versao) e uma segunda versao
de 30 minutos. O filme aborda por meio de transparéncias um tema extrema-
mente pertinente na atualidade - o descaso, descuido, desprezo de muitos com a
natureza, a artista fazisso ancorando aimagem da Baia de Guanabara e seu cena-
rio historico - o pao de agticar em cenas em preto e branco. Sobre elas se somam
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Figura 4 - Patricia Francisco, AMBIENTES Série Sinal Vermelho,
detalhe da proje¢do na Galeria Mamute, Porto Alegre, 2015.
Fonte: prépria.

Figura 5 - Patricia Francisco, AMBIENTES Série Sinal Vermelho,
Vista da proje¢do na Galeria Mamute, Porto Alegre, 2015.
Fonte: prépria.



Figura 6 - Patricia Francisco, Sinal Vermelho, detalhe

da projecdo na Galeria Mamute, Porto Alegre, 2015.

Fonte: prépria.

Figura 7 - Patricia Francisco, Sinal Vermelho, Vista da projecdo
na Galeria Mamute, Porto Alegre, 2015. Fonte: prépria.
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centenas de fotos do lixo que se acumula diariamente na areia, na agua daquela
praia (Figura 6). Uma metonimia do que nos cerca.

Pensando novamente sobre o como as obras da artista operam diretamente a
fotografia e suas multiplas migracdes na atualidade, lembro de uma afirmacgdo de
Joan Fontcuberta na conclusio do livro citado "Existe uma diferenga semantica
maior entre a fotografia analdgica e a fotografia digital do que entre filme e video,
e ninguém gostaria de chamar o video cinema eletronico ou cinema de fita mag-
nética" (Fontcuberta, 2014:188).

Concordando com a diferenca semdintica, ndo fica claro a quem
Fontcuberta se refere, mas Cinema eletronico talvez seja um bom termo para
classificar este trabalho de Francisco. Isto porque o trabalho formado a par-
tir de centenas de fotografias, imagens em movimento, também com cita-
¢oOes de pinturas de Natureza-morta e apresentado projetado em uma gale-
ria, tem por parte da artista a inten¢do de ser um filme, ou seja de um filme
para ser visto do inicio ao fim, no entanto, € uma obra que ndo cabe num
rotulo, propde uma abertura, pode ser vista também como imagem flutuante
(Tedesco, 2015) assim como os trabalhos Photo Color de Marina Camargo,
da série Familiar Spaces de Klaus W. Eisenlohr ou Futuro do pretérito de
Rubens Mano, que também sdo obras capturadas com cameras fotograficas
e sequenciadas em programas para edi¢do de video, estando sempre depen-
dentes das condi¢des de apresentacao.

AMBIENTES Série Sinal Vermelho propoe uma narrativa que vai do amanhe-
cer ao anoitecer (Figura 7). Foi capturado com camera de fotografia e é consti-
tuido por uma série de cenas fixas e outras em movimento que se sobrepdem,
tem como audio uma trilha que encadeia sons urbanos, sons da Nasa, Beethoven,
sons do mar e musicas que recordam filmes de fic¢do cientifica. Junto ao encade-
amento das imagens, nesse percurso que refere-se a um unico dia, o audio con-
fere o clima. Tornando-o por fim uma escritura audiovisual. Bem melhor seria
que o carater ficcional desse texto criado pela artista fosse realidade e que o lixo
encontrado por Patricia Francisco nada tivesse de documental.
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Resumo: O artigo trata de um ensaio fotogra-
fico de Amauri Fausto, desenvolvido durante
dois anos em um terminal subterrdneo de
transporte em Porto Alegre (Brasil), sobre as
chegadas e partidas de imigrantes que tra-
balham na regido metropolitana. O objetivo
é tratar de temas como o exilio, a viagem, as
sombras, o modo negativo, e os lugares de
transformagdo e passagem, como cidmaras
e salas escuras, elementos ligados a filosofia
dafotografia e ao processo de conhecimento.
Palavras chave: exilio / viagem / sombras.

Introdugdo

Abstract: The article surveys about a photogra-
phy essay by Amauri Fausto, developed during
two years in a subway terminal, about the move-
ment of arrivals and departs of immigrants that
works in the outskirts of Porto Alegre (Brazil). The
goal is thinking about themes like exile, journey,
shadows, the negative mode, and the places of
transformation and passage, as cameras and
dark rooms, from philosophy to photography,
into a process of knowledge.

Keywords: exile / journey / shadows.

O tema do artigo € a série Tridngulo, onde o fotdgrafo brasileiro Amauri Fausto

busca em fotografia de prata sombras fugidias de homens que, embora nao sendo

de prisioneiros de uma caverna escura, sdo quase: moradores da periferia da

cidade grande, entre eles novos imigrantes africanos e caribenhos: trabalhadores
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condenados a um ir e vir constante, fazendo da estag¢io terminal uma metafora
dos seres que vagueiam no escuro, condenados a eterna passagem e a nio per-
manecer em lugar nenhum. Procurar-se-a apresentar uma reflexao sobre o vasto
tema do exilio, sobre os males da auséncia, sobre o modo negativo e da sorte do
homem sobre a terra: obrigado a trabalhar nos grandes centros contemporaneos,
0 homem se vé ao mesmo tempo condenado por questdes econdmicas a uma
errancia constante do centro a periferia, lugar onde habita.

Acompanham estas sombras a dolorosa obsessio pelo retorno a casa. Maria
José Queiroz lembra que a lingua grega tem termo proprio para esta experiéncia
negativa, de separacao e distancia: apoikia, o afastamento do lar (Queiroz, 19938).
Distantes, banidos, o castigo se transfere agora a viagens de riscos no dia-a-dia,
onde o escuro terminal de dnibus € como uma caverna, passagem e abrigo.

O artigo conclui com uma metafora do percurso do homem pelos circulos do
inferno e dos males que acompanham a auséncia; auséncia da luz, da casa, do
equilibrio interior. E relaciona as imagens com o conceito de viagem, memoria e
esquecimento, assim como sobre a passagem pelo modo negativo na filosofia da
fotografia, a sombra e a camara obscura, lugar onde se formam as imagens.

1. Os males da auséncia
O homem sempre temeu a escuridao, apesar de ter iluminado e domesticado a
noite. Abrigos e caverna sdo locais ambivalentes: a obscuridade associa-se a estes
lugares de passagem que sdo férteis a imagina¢do e, por isso mesmo, misterio-
sos. Cavernas eram antigos lugares de cultos de divindades, de nascimentos. Na
alegoria da caverna de Platdo, a cAmara era estagio de punicao e dor, onde as
almas humanas se encontravam presas. O espetaculo de sombras que os homens
distinguem projetadas em uma parede simbolizava o mundo das aparéncias, que
0s enganavam: estes prisioneiros teriam que sair da caverna para contemplar o
mundo verdadeiro, o mundo das ideias (Pastoreau, 2007).

Para Dante, o inferno ¢ um lugar escuro, e esta destinado aos pecadores
que se esqueceram de Deus. Mas as imagens, como a fotografia, ndo podem
ser nem escuras demais, nem iluminadas demais. Luz demais pode prejudi-
car a memoria. Na Divina Comédia, os conteudos da memoria sdo concebi-
dos mnemonicamente, imagens colocadas em determinados lugares. O curso
da narragdo passa e repassa os lugares em sequéncia. Nesses locais, ha uma
sequéncia ordenada de conteudos transformados em imagens. O artista da
memoria precisa invocar em série as imagens. Portanto, é sempre uma paisa-
gem onde acontece tal arte, e nessa paisagem, tudo o que deve ser lembrado
tem seu lugar determinado.



Nas fotografias de Fausto, as sombras predominam (Figura 1). A auséncia
¢ marcada pela falta de luz. Ha todo um exercicio de recuperacdo e de perma-
néncia destas imagens quase que perdidas na paisagem interior, engolidas pelas
sombras. A memoria acontece em negativo, pela auséncia dos rostos na escuri-
dao. Podemos dizer que Fausto trabalha na face oculta das imagens, rostos mar-
cados pelo infortunio e esquecimento de casa. Parece que, diante da privacio
geral, do negativo e do irremediavel, ndo restou ao fotografo outra alternativa
sendo o caminho da melancolia.

O poeta Mario Quintana, fumante de tempos onde este habito nio era conde-
nado, dizia que “o fim de um cigarro ¢é triste como um fim de linha” (Quintana,
2006:36). As imagens escuras do terminal lembram também o principio, quando
Deus criou a terra. O negro precedeu a todas as cores. E a cor primordial, nascida
com um estatuto negativo. Cansadas de seu quotidiano, e como penitentes de um
eterno purgatorio, suas almas projetam nas paredes do terminal sombras fugi-
dias, débeis reflexos de dramas da memoria e do esquecimento. O tema do exilio
representa ruptura, renuncia, mas de uma reconstruc¢ao, uma criagdo. A determi-
nac¢ao supera toda a tristeza. A ideia de recomeco supera. O exilio é antes de tudo
uma condi¢do, um meio ou instrumento que estimula o trabalho. E a integracio
da parte ao todo.

O terminal Tridngulo ¢ um lugar de penumbra. E o escuro é o lugar onde a
memoria acontece, como num laboratorio de revela¢do de fotografias. A neces-
sidade da imagem matriz ser projetada em uma certa obscuridade traz uma série
de componentes particulares: o mistério, a concentracdo. Até a apreensdo do
espacgo € modificada. E como na linguagem dos sonhos, as fronteiras sao aboli-
das, os movimentos transformam-se em perpétuos. O ampliador projeta o filme,
0 negativo, e nos nos projetamos no papel sensivel.

Lembro do laboratério quimico de fotografia para falar sobre o ato de fazer
imagens, como algo movido por esta vontade organica, quase mitica, de repre-
sentar as coisas. Talvez seja por isso que a experiéncia de percorrer as fotos de
Fausto tenha provocado imediatamente a relagdo com camaras escuras, onde se
formam imagens. E a uma consequente reflexdo sobre a origem do processo cria-
tivo. Estas imagens funcionam como o negativo: pela auséncia, comeg¢am a reve-
lar a presenga. Como a fabula de Jonas no interior da baleia: quanto mais escuro
o horizonte, mais o homem se aproximaria da luz divina.

2. O modo negativo
A fotos da série Tridngulo sao de uma estética em negativo, pela auséncia de luz.
A maneira natural através da qual vemos as imagens que nos circundam, sao
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sempre em positivo. A proposicao de Amauri Fausto nos surpreende pelo inusi-
tado: E se de repente invertéssemos nosso modo de ver, o que poderia acontecer?
O modo com que lidamos com as coisas a nossa frente pode ser totalmente modi-
ficado pelo exercicio da inversdo, que esta no interior de todas as coisas.

Através das matrizes originais e dos negativos ja se apresenta também a dialé-
tica do processo: Trata-se de um principio basico e por vezes oculto do publico e
da maior parte dos estudos publicados sobre a fotografia: O da inversdo na cons-
tru¢do da imagem. A prova positiva ¢ adorada, e por ela acabar sendo a unica
difundida, apreciada. E onde e como fica o negativo? Alguém poderia aqui invo-
car as imagens digitais, tanto a fotografia como a gravura. Mesmo nelas existe
uma etapa de estruturagdo da matriz, que prevé uma espessura do negativo.

Georges Didi-Huberman (1997), no texto do catalogo da exposicdo
L’Empreinte, realizada no Centro Georges Pompidou em Paris em 1997, lembra
do grau zero da impressdo: toda a marca deixada por uma aplicacdo direta de
dedos, da mao ou de moldes antropométricos, tracos no chdo, queimaduras, cor-
rosdes, pulverizagdes em torno de um corpo, quando retirado deixa visivel a sua
impressdo em negativo, ou seja: a impressao de auséncia de algo.

O que o fotografo Amauri Fausto despertou com seu ensaio foi o pensamento
de uma economia do modo negativo, um principio (Figura 2) E que se encontra
oculto do processo como um todo da formagao e na dialética da imagem. E como
se o responsavel pela difusdo da a¢do e suas consequéncias permanecesse eter-
namente condenado, como um exilio.

E se falarmos em métodos tradicionais de fotografia de prata, havera sempre a
interface em negativo, elaborado em sua espessura fisica. E o fator que aproxima-
ria fotografia e escultura. E que € uma imagem invertida: ele proprio apontando
auséncia, um signo de auséncia, sinal de um passado inacessivel, quem sabe
recuperavel, mas imperturbavel, perpetuamente presente, exilado. Auséncia
marcando presenca. Um mistério que trabalha no momento cego. Distancia ao
mesmo tempo afirmada e abolida, que segundo Phillipe Dubois provoca o desejo,
o milagre (Dubois,1994).

E nos traz a lembranca de Walter Benjamin, que, em busca do exilio, ndo
conseguiu atravessar a fronteira que o separaria dos nazistas. Ficaria no meio do
caminho, na passagem. Embora buscasse o fim do tunel, o fim da caverna escura,
a luz que vem da escuridao. A metafora da auséncia € latente em toda a ima-
gem, sobretudo na fotografia. A simples presen¢a do modo negativo criaria uma
nostalgia da auséncia, uma melancolia do exilio. A vida é tudo o que avanga, se
multiplica e se transforma, em dire¢do a morte. O negativo € o que procura pet-
manecer, a ser indestrutivel, que aspira a eternidade. Os negativos sdo imagens



Figura 1 - Amauri Fausto. Tridngulo#5, 2015, 30x40 cm.
Fotografia de prata.

Figura 2 - Amari Fausto. Tridngulo#4, 2015, 30x40 cm.
Fotografia de prata.
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mortas, e como tais, ausentes e eternas. E esse aspecto de nostalgia da auséncia
que aproxima a fotografia do tema do exilio, da distancia e do desterro (Figura 3).

E gracas 4 sombra que Deus aparece aos homens. Nas sombras tudo se passa,
e o divino pode se manifestar. O negro, mesmo o mais sombrio, € sempre um
caminho possivel a Deus, porque ele contém o trago virtual do divino. O profeta
Jonas, que se encontrava na propria sombra propicia a manifestacdo do poder de
Deus, diante da tempestade, ¢ jogado ao mar. No negro de uma camara obscura,
o ventre da baleia, aquilo que aparece ao profeta é a pura luz divina, o negativo
de uma positividade pura. Jonas alcanga, assim, Deus. E gracas 4 sombra que o
homem torna-se um ser iluminado

Para sair do Inferno, na Divina Comédia, Dante deve passar pelo corpo de
Lucifer, extremidade do cone que ele descera em companhia de Virgilio. Uma
vez alcancado esse ponto do inferno e do universo, Dante se da conta de algo
importante: ele ndo desce mais, ao contrario, ele passa a subir. Retornando ao
rochedo, ele contempla uma nova imagem do mundo satanico: O mal personifi-
cado, Lucifer, o homem do mundo subterraneo, de cabe¢a para baixo. Dante vé
agora o demonio invertido. Apds essa visao, ndo ha mais inferno, porque a chave
do lugar esta decifrada. Dante e Virgilio podem assim se dirigir a saida, e essa
parte do poema termina.

Tal qual a imagem se forma invertida na camara, o leitor de Dante termina
por ter uma visdo que contém um segredo, o contrario, uma chave para com-
preender o mundo que o precedeu, e que se revela em seu modo inverso. Assim
Dante pode prosseguir seu caminho pelo exilio, passando pelo purgatdrio, até
chegar a sua ultima visio, a da contemplacdo da luz absoluta. A primeira sombra,
aquela que Dante notou e se deu conta através dela que o sol nascia, representa
o nascimento do dia. E se o dia nasce com a sombra, com a sombra igualmente
nasce a imagem, e a arte da imagem.

Concluséo

Voltemos ao jogo da auséncia-presenga, tratado por Plinio, o velho, represen-
tando o nascimento da pintura, e trabalhado por Amauri Fausto: a importancia
que o fotografo da a luz em sua relagio aos sujeitos. O jogo de sombra e de luz
que banha os corpos em uma durag¢do visivel é analogo ao processo fotografico.
Gragas a iluminacdo ténue, as sombras sublinham a analogia entre o sujeito, a
representacio da luz e a luz real. A presenca do negativo traduz em seu trabalho
uma interrogacéo sobre o lugar obscuro da camara obscura, as recuperac¢les de
sombras perdidas e sobre a dimensao do exilio: mas mesmo diante do desespero
da perda do que se deixa para trds, vem a esperanca do recome¢o.
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Figura 3 - Amari Fausto. Trigngulo#6, 2015, 30x40 cm.

Fotografia de prata.
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Amauri Fausto manipula as sinuosidades e superficies do material fotos-
sensivel, numa matriz, como se estivesse gravando. Trata-se a cada vez de
dosar, de avaliar no laboratdrio quimico, a dupla (e a inversa) quantidade de
presenca e auséncia de luz e sombra que vai entrar e se infiltrar nessas cama-
das sensiveis e profundas do material fotografico. De novo Plinio, o Velho:
Naquela primeira sombra, e naquela primeira imagem da arte, ha a historia
de uma unido, que era marcada pela separa¢do, por uma auséncia, um exilio,
uma perda. Mas onde ha sempre a esperanca do recomego, do retorno, no
impulso que desencadearia o ato criador.
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Resumo: Apresenta-se neste artigo conside-
ragdes sobre a obra da artista Helene Sacco.
Faz-se um recorte apontando para a inves-
tigacdo no uso de carimbos na arte contem-
porénea. Considera-se a Arte Impressa em
seus desdobramentos e o foco da pesquisa
na conceituagdo de lugar.

Palavras chave: carimbo /lugar / materialidade.

Constituindo o Lugar

Abstract: This article presents considerations on
the work of the artist Helene Sacco. A review is
pointed toward research on the use of stamps in
contemporary art. Printed art is considered on
its developments and its conceptions of places.
Keywords: stamp / place / materiality.

Evidencio a trajetdria da artista visual e pesquisadora Helene Sacco, doutora
pelo PPGAV/UFRGS, docente na Universidade Federal de Pelotas, em momen-
tos que considero fundamentais na formagao do reservatorio imagético que vem
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permeando sua obra. Helene inventa um lugar e demarca-o, assina sua obra,
replica uma forma escolhida, personalizando sua a¢do. Pode ser em uma parede,
em um caderno, em um movel antigo. Para essa acdo Helene usa carimbos de
varias formas e também os faz com suas iniciais a0 modo de Albrecht Diirer
(Figura 1). Com eles a artista cria uma situagao de autentica¢do do processo de
instalagdo que estiver instaurando, do livro de artista que estiver elaborando ou
seja, de um trabalho que vai do ‘Lugar Nenhum’ para um ‘Lugar Inventado’ até
propor um ‘Lugar Solu¢do’ (termos da artista).

Impressées expandidas
Propde-se o ponto de vista do uso do carimbo como uma ampliagdo do conceito
de impressdo e ai se evidencia o interesse por este recorte na obra da artista.
Como manifestar e resolver a arte impressa em campo expandido? Como usar
o carimbo que ja pertenceu aos trabalhos burocraticos a um trabalho criativo? O
carimbo propoe autoria?

Pensa-se o carimbo ligado a arte impressa, mas ele também vislumbra um
deslocamento em dire¢do a outras linguagens, afirmando uma singularidade
a cada aparig¢do, promovendo indagagoes a cerca da apropriagdo e do ready-
-made, numa replicagdo interminavel, composta pelos objetos e imagens tra-
balhados, mesclando processos e procedimentos numa constante reinven¢ao
do repetido. O carater reprodutor do objeto em questdo, aparece como algo que
pretende apropriar o que € proprio, muitas vezes fazendo uso de uma imagem
capturada, de um desenho recriado pela artista e do objeto carimbo que pode
ter sido descoberto em um sebo, criando assim, conjuntos de imagens multi-
plas expressadas em uma estética individual (Figura 2). Helene observa os ves-
tigios da linguagem da informagao e transforma esse uso numa escritura, rein-
ventando codigos e imagens, multiplicando formas, propiciando leituras hete-
rogéneas em ubiqua presencialidade.

O carimbo ¢ algo pratico, ¢ uma arte portatil que coincide com a ideia que
impressionou os sentidos da artista quando viu as ‘casas portateis’, desenca-
deando ali um intenso trabalho reflexivo no inicio de sua pesquisa de doutora-
mento: “aconteceu no dia em que me deparei com uma casa sendo deslocada
de um lugar para outro sobre um caminhao. Por alguns segundos perdi o sentido
de lugar no mundo e precisei reinventar o que entendia sobre como habitar um
lugar” (Sacco, 2014) Sentiu que o lugar carrega seus fragmentos junto a quem se
desloca, mesmo aos pedagos algo se refaz. As ‘casas moventes’ tem quase sem-
pre o mesmo modelo, sdo realizadas em série, mas ha em cada uma, um contexto
fisico, um entorno que faz diferenciar o multiplo. Cria-se ali um Lugar Inventado.
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Figura 1 - Iniciais ao modo de Albrecht Direr.

Figura 2 - Helene Sacco. Lugar inventado HS. Carimbo
/borracha, madeira, 21x2%cm. 2013.

Figura 3 - Helene Sacco. Espreguicadeira para demorar
/inventar. Carimbos na parede (detalhe), 2013.

Figura 4 - Helene Sacco, Carimbos para o publico imprimir.
Detalhe da mostra “Odisséia minima até lugar nenhum”,

no Atelié Subterrénea. 2013.
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Campos sensorios
Em suas instalagGes e ambientes, Helene mostra campos de experiéncia em um
universo doméstico de proposi¢Oes poéticas, investigando expressdes sensorias
geradas na repeticao de imagens e objetos de uso cotidiano. O trabalho estabelece
relacOes entre os conceitos de extensao e intensidade, matéria e reprodutibilidade.
A obrainclui ainda assuntos como o da cole¢do, da trivialidade, da heterogeneidade
e da artesania, palavra tomada do espanhol e pensada como processo, num transito
que atinge experimentacio, investigacdo e espacos em produgio, incluindo por-
tanto, a inventividade pois ainda que com o carimbo, trata de um trabalho infor-
mal, sem compromisso com o idéntico, evidenciando a a¢do do fazer e dos aconte-
cimentos na recep¢do do momento da impressao. A criagdo de campos sensoriais,
instaura zonas de vizinhanga entre linguagens de natureza diversa, capazes de dis-
solver as fronteiras e de criar um lugar inventado em blocos de sensagao.

A artista recolhe objetos e imagens descartados pela sociedade de consumo,
pedacos de diferentes realidades e reconstroi tramas, vivenciando-as nas ima-
gens ressignificadas nos carimbos. Cadeiras, cabideiros, escrivaninhas, despon-
tam entre palavras e frases e propdem momentos prolongados (Figura 3).

Carimbando na histéria
O carimbo vem sendo utilizado desde a antiguidade. As primeiras referencias que
se tem, datam de mais de 3000 anos a.C. na Mesopotamia, onde eram confeccio-
nados em cilindros de pedra com grafismos em baixo relevo e transferidos para
o0 barro como sinal de posse. Também foram feitos em metal e impressos sobre
a cera que lacrava os documentos e os autentificava como verdadeiros. Alguns
carimbos como os que a artista elabora, subsistem ao tempo e a forma estética
sem modificagdes, com cabo de madeira e imagem feita em borracha, estes, sur-
giram quando da invenc¢ao do processo de vulcanizacdo por Charles Goodyear,
em 1844 (Flaret on-line, s/d)

A historia da arte do século XX oferece diferentes imagens e objetos modu-
lares para composi¢do de uma obra, tal como o carimbo, elas exploraram o
potencial metafdrico de objeto de producdo industrial, a partir do objet trouvé
ou do ready-made duchampiano. Um dos primeiros artistas europeus a se uti-
lizar de carimbos foi o alemao Kurt Schwitters. Em 1918 realizou os chamados
Stempelzeichnungen em que carimbou palavras de maneira ritmica sobre fundos
claros aquarelados. Desde entdo, segundo Merz Mail (1994), sdo utilizados mas-
sivamente por artistas da arte postal de todo o mundo, os quais se apropriam de
carimbos administrativos, fazendo interferéncias, ou que criam seus proprios
carimbos com mensagens e ou imagens.



No Brasil, os carimbos aparecem na Primeira Internacional de Arte Postal,
exposicdo inaugural nessa area, realizada em Sao Paulo, organizada por
Ismael Assumpgao em setembro de 1975. Em dezembro do mesmo ano, ocorre
a Exposicao Internacional de Arte Postal em Recife PE (1975), organizada por
Paulo Bruscky (1949) e Ypiranga Filho (1936), envolvendo um grande numero de
artistas e instigando o publico que surpreendeu-se com o saldo de entrada de um
hospital como local expositivo (Merz Mail, s/d).

Um lugar inventado existird para sempre
Com o trabalho denominado Odisseia minima até Lugar Nenhum, realizado
em 2013, Helene investiga diferentes estruturas de realidade, demarcando os
ambientes capazes de constituir lugares.

As reflexGes tedricas articuladas na produgdo da artista, buscam conhecer,
situar e enfrentar conceitos que permitiriam a defini¢ao e existéncia de um Lugar,
inventariando caracteristicas que permeiam a sua constitui¢do. Este modo pro-
cessual, ocorre sob certas condi¢des que se vinculam ao conceito de repeticido/
habito e a utilizagdo de estratégias de criagdo artistica relacionadas com proce-
dimentos de invengao, apropria¢do, deslocamento e montagem, sugerindo refle-
x0es que procuram em diferentes areas do saber e do fazer, a proposi¢io de pon-
tes entre a ideia de lugar e de um encontro perceptivo com a materialidade do
desenho e da palavra.

Os carimbos que Helene apresenta partem de imagens apossadas, uma estra-
tégia de proximidade com a matéria das coisas, atraida pelas suas texturas, mar-
cas e memorias, faz elos de pertencimento com os objetos que compra e encon-
tra, ou que ao menos se permite sentir com direito de possui-los, num envolvi-
mento que condensa um dialogo entre praticas concretas e ideias sobre o fundo
de ‘hédbitos prolongados’ (Sennett, 2012), fazendo com que esse lugar passe a
fazer parte da existéncia.

Objetos reinventam o sujeito
Uma das propostas de Helene € oferecer os carimbos e a tinta para que o publico
faca sua composi¢cdo no local da exposi¢ao, ou leve impressa em um papel uma
imagem para a sua casa. Essa a¢do contém transitoriedade, contextualizagio,
reprodutibilidade e inser¢do no cotidiano e, portanto, reinventa a vida (Figura 4).

Objetualidades deslocadas do circuito de circulagao, apropriagdo do objeto
e do lugar a receber o carimbo, e agdo de intervir na exposi¢do, legitimam a pro-
dugdo como obra pela utilizacdo no espago expositivo de arte. Os carimbos nos
sebos nao constituem a obra, sdo apenas coisas de uso cotidiano, mas Helene
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os vé como objetos potenciais; o ato de fazer a impressao com as frases escolhi-
das e coloca-las em uma parede, constroem a obra que esta na agao realizada e em
seu alcance a0 maximo de pessoas. A artista se usa de apropriagdo do objetual que
serve como veiculo para a agdo da obra e inclui o antropoldgico, que remete ao cos-
tume popular de escrever sobre paredes e livros com a inten¢io de fazer circular
um pensamento, sO que por ela reinventado. As escolhas de apropriacdo carregam
seus significados, o objeto carimbo tem carater burocratico, classificatorio e esta
onerado a vinculos dogmaticos, mas Helene os reinventa para uma repeti¢ao sem
um fim em si mesmo, apesar de seu valor relativo e injetado pelas convengoes. Ela
também, ao modo Balzac, sabe “que o desejo de criar, de trazer & luz uma segunda
realidade, encontra horizontes definidos em seu proprio meio” (Balzac, 1837).

A obranfo tem a intengo de perdurar quando a escolha do veiculo sio as pare-
des e os papéis que ficam a disposi¢do no local da mostra. Ao final do tempo estipu-
lado para a exposicao, os papéis se esgotam, as paredes serdo pintadas, as imagens
desaparecerdo e terdo/serdo um diferente lugar numa proxima montagem.

Consideracaes finais
As frases carimbadas nas paredes ou livros, cadernos e moveis, objetos cotidia-
nos que recebem facilmente a reproducdo seriada em seu Lugar Nenhum, em
parte, distanciam a artista da autoria da obra, pois os carimbos utilizados sdo des-
providos de tragos gestuais, a tipografia e a diagramagao sdo de frases comuns,
como naqueles de producao rapida, e o ato de carimbar pode ser feito por qual-
quer pessoa, nio necessariamente a artista.

Porém a sonoridade das palavras replicadas em instalagGes de parede, surgi-
das de gestos repetitivos, desejam conferir algum sentido as ruinas dessa falta de
lugar, que Helene nao reclama, mas que marcou sua vida pelos inumeros lugares
que se mudou. A instalagio se volta para a espacializacdo dos residuos produ-
zidos a partir do processo de repeti¢ao possibilitado pelo carimbo. Helene quer
sua marca, o trabalho instiga uma leitura imersiva, vivida em sua materialidade
ritmica de ler com todo o corpo. Leitura ruminante que nio deixa esquecer 0s
deslocamentos, mas ao mesmo tempo se faz distraidamente, considerando o
movente e o multiplo, em razao da existéncia de um principio de (re)producao
inscrito em uma dindmica replicante gerada a partir de um modelo, moddulo ou
matriz, de natureza material e ou conceitual, referenciada a uma dialética de
repeticdo-variagdo no seu Lugar Inventado.

A imperfeigdo e a incompletude, aspectos que aparecem no trabalho, sdo esti-
mulantes, impulsionam a novas subjetivagoes e sentidos. O Lugar Solucdo esta
sempre prestes a se dissolver.
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Resumo: Esta analise debruga-se sobre uma
das intervengdes mais recentes de Miguel
Januario, a interven¢do +Quem és Porto?+, e
pretende pensar o modo como o artista criou
um espago que gerou a oportunidade para
uma acgdo criativa partilhada com a comu-
nidade que, através da arte configurou, tam-
bém, uma acg¢do civica e politica.

Palavras chave: ac¢do / arte urbana / arte
contextual / arte relacional.

Introducdo

Abstract: This analysis looks at one of the latest
interventions from Miguel Janudrio: +Porto Who
areyour+ and focuses not only on how the artist
created a space that allows creative actions to be
shared with the community but also in the fact
that art has taken a civic and political action.
Keywords: action / urban art / contextual art
/ relational art.

Em O Espectador Emancipado, Jacques Ranciére afirma que

... ser espectador ¢ um mal; por duas razoes. Em primeiro lugar, olhar ¢ o contrdrio de conhe-
cer. O espectador permanece face a uma aparéncia, ignorando o processo de produgdo dessa
aparéncia ou a realidade que a aparéncia encobre. Em segundo lugar, olhar é o contrdrio
de agir. A espectadora fica imovel no seu lugar, passiva. Ser espectador é estar separado ao
mesmo tempo da capacidade de conhecer e do poder de agir (Ranciére, 2010: 8-9)



ACCAO ¢ uma palavra que assume um papel fulcral na obra de MIGUEL
JANUARIO, também conhecido por tMAISMENOSH, autor cuja afirma¢io se vem
construindo solidamente ao longo dos 10 anos que leva de actividade artistica.

Irradiando do Porto para o mundo, Miguel Januario, ja deixou marca em Sao
Paulo, em Brasilia, nas favelas do Rio de Janeiro, em Luanda e no Lubango, em
Barcelona, Newcastle, ou Stavanger, na Noruega, sem deixar de incluir na sua
incessante actividade o Portugal + profundo: de Guimardes, onde fez o funeral de
Portugal, a Lisboa, onde jogou golfe com um pao junto ao parlamento, passando
por Viana, Freamunde, Viseu, Covilha, Grandola e PORTO.

Esta analise debruga-se sobre uma das suas interven¢oes mais recentes e pre-
tende pensar o modo como o artista criou um espago que gerou a oportunidade
para uma acg¢ao criativa partilhada com a comunidade que, através da arte confi-
gurou, também, uma acgao civica e politica.

A acgdo como palavra de ordem
A interven¢do +Quem és Porto?+ inserida no projecto cultural LOCOMOTIVA,
de dinamiza¢do do Centro Historico, da Camara Municipal do Porto.

O projeto teve por objectivo disponibilizar um programa de envolvimento
ativo dos cidadaos em agdes criativas. Foi neste ambito que foi langado o con-
vite ao artista Miguel Januario e este, como observador e autor atento, langou aos
portuenses o desafio para a criagdo de um painel comunitario, em azulejos, con-
vidando cidaddos e visitantes da cidade a responder a pergunta: Quem és Porto?

Pretendeu, desta forma, dar voz a expressao das comunidades residentes,
promovendo o seu empenhamento numa acgao cultural e de animacao da cidade.
O objectivo era obter um comprometimento dos habitantes com o territorio, atra-
vés do seu envolvimento num projeto artistico de criagdo participativa, ancorado
no caracter identitario das comunidades e na integragio da diversidade.

O artista aceitou, portanto, o risco do desafio institucional, que lhe foi pro-
posto, de participar num projecto que preconizava interven¢des no espago
publico que permanecessem. No entanto, de modo coerente com o seu posicio-
namento critico, ndo tomou o projeto para si, mas entregou-o as pessoas promo-
vendo, assim, a cria¢do de ambientes de envolvimento activo dos cidadaos.

Foi neste pressuposto que o projecto passou a contar com a estreita colabora-
¢do da Escola Superior de Educac¢ao do Instituto Politécnico do Porto (ESE-IPP),
com a qual a Camara Municipal do Porto mantem um protocolo.

Assim, a partir da primeira reunido de trabalho com artista, em que este
apresentou a sua ideia para a criacdo de um painel de azulejos a realizar para a
fachada de um edificio junto ao epicentro do referido projecto LOCOMOTIVA,
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no Largo da Estacdo de S. Bento, em frente aos armazéns da Refer, voltados para
a Rua da Madeira, foi assumida uma parceria ativa e camplice. Foi, portanto, a
partir deste principio colaborativo que o projecto se estruturou num desenvolvi-
mento complexo de ag¢des.

A cumplicidade operativa que se estabeleceu imediatamente, permitiu um per-
manente dialogo, que possibilitou adequar, ajustar e discutir solu¢des técnicas,
logisticas e operativas. Na sequéncia, ficou decidido que a ESE-IPP ficava com a res-
ponsabilidade da resolugao técnica do painel ceramico, assim como com a responsa-
bilidade da organizacdo e dinamizag¢ao das oficinas, abertas ao publico participante.

Neste sentido, Miguel Januario, de modo sensivel mas rigoroso, incorpo-
rou no projecto, o potencial que a experiéncia da ESE-IPP possui no ambito das
acOes de Educacdo Artistica que tem vindo a facultar para o publico da cidade, no
ambito da referida parceria institucional.

Na sequéncia o projeto organizou-se a partir de um plano de oficinas abertas ao
publico de modo a adequar, organizar e fomentar uma ampla participacao. Para tal
foram realizados workshops abertos, realizados entre Mar¢o e Maio, envolvendo
a participagdo de +1000 pessoas, sob orientacdo de monitoras do curso de Artes
Visuais e Tecnologias Artisticas. Os participantes foram convidados a pintar, dese-
nhar, escrever a sua resposta sobre azulejos. Todo o processo foi supervisionado
pelo autor coadjuvado por 2 professores, responsaveis pela coordenag¢io do projeto.

Os workshops criaram o contexto e ofereceram os materiais para uma agao
sustentada dos participantes, que eram enquadrados e apoiados na execu¢io
do(s) seu(s) azulejo(s) a partir de uma organizagao que, expondo o conceito defi-
nido pelo autor, permitiu que cada um desse forma as suas ideias.

Deste modo foram disponibilizados todos os meios materiais, técnicos, de
orienta¢ao e apoio, para que fossem intervencionados os cerca de 3300 azulejos
que constituem o painel cerdmico.

Estas a¢Oes foram construidas a partir de um conjunto de premissas assentes
numa vontade de mediar e de trabalhar o alargamento do espago de recepgio
mas, sobretudo o espago de construgdo de significado. Deste modo os desafios
lan¢ados abriram uma oportunidade de relacionamento com publicos diversos,
numa relagdo de interpenetracgio e de cruzamento de saberes e percep¢des, que
conseguisse produzir novos olhares.

Esta atitude de abertura, proposta pelo artista, foi continua ao longo de todo o
processo de criagdo-realizagdo em que o autor possibilitou, fomentou, incitou ao
dialogo permanente com os intervenientes, tendo acompanhado os workshops.

Assim, desde o primeiro momento, a cumplicidade e o estreito didlogo entre
todos os envolvidos, permitiu fazer ajustes, adequagdes, corre¢cdes de concepgao



e técnicas, com reflexo direto quer no desenvolvimento dos workshops como
no produto final. Esta atitude de confianga e de proximidade teve reflexo no
modo entusiasmado que a participa¢do conquistou e, também, na fidelizacdo do
publico que, em alguns casos, voltou para novas participagoes.

Neste sentido os workshops tiveram a participag¢do de um nimero alargado
de residentes e comerciantes da zona da Rua da Madeira, habitantes do Centro
Historico do Porto e da area metropolitana, associa¢Oes de solidariedade, de
apoio e integracao social, visitantes, turistas nacionais e internacionais, de todas
as faixas etarias e condi¢des sociais.

Paralelamente ao desenvolvimento dos workshops foi necessario proceder ao
acondicionamento e transporte dos azulejos intervencionados, dos armazéns da
REFER, em S. Bento, para as oficinas da ESE, de modo a serem vidrados nos fornos.

Na sequéncia do processo de cozedura, foi assegurado, igualmente, o acondi-
cionamento e transporte dos azulejos, ja vidrados, para um piso do edificio AXA,
onde Miguel Januario, dispds de um més para encontrar uma coeréncia croma-
tica e espacial em termos de composi¢ao. Azulejo a azulejo, procedeu a uma sele-
¢ao por tons, partindo dai para uma composi¢do, montagem e numeragao prévia,
organizando-os e acondicionando-os de forma a poderem ser colocados, crite-
riosamente, na parede criando o maior painel de azulejos comunitario da cidade,
de 135m?, agora instalado num edificio da Rua da Madeira, na envolvente da
Estacdo de Sao Bento.

O manifesto sucesso deste projeto, foi sendo adivinhado através do feedback
dos participantes e do publico em geral, manifestado de viva voz, mas também
sentido através das redes sociais, onde todo o projeto foi amplamente divulgado
apar e passo, e dos media.

Este entusiasmo foi evidente no momento da inauguragao em que foi muito
significativa a afluéncia dos participantes, expectante para conhecer o resultado
final e identificar e reconhecer o seu contributo individual no resultado plural,
que organizou esteticamente toda a producao de singularidades.

Os sujeitos participantes, ao entregarem o seu trabalho, abandonaram a sua
identidade em favor de uma adesdo a um projecto. A produgido em escala, ainda
que artesanal, pré-determinou que cada participante, confiava ao artista o resul-
tado do seu trabalho. Este, por sua vez, assumiu o compromisso de cuidar esses
bens e interesses como um curador a quem cumpre zelar, cuidar e dar melhor
desenvolvimento ao que lhe confiaram os intervenientes.

A relagdo frutuosa estabelecida com a cidade aconteceu porque funciona
em varios sentidos, criando relagdes entre o individual, que produziu com a sua
ace¢do efeitos na realidade circundante, e um colectivo que nio se torna massivo.
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Figura 1 - Projecto +Quem és Porto2+. Miguel Janudrio,
LOCOMOTIVA, Porto Lazer, Escola Superior de Educagdo
— Instituto Politécnico do Porto. 2015. Fonte: prépria.

Figura 2 - Projecto +Quem és Porto2+. Miguel Janudrio,
LOCOMOTIVA, Porto Lazer, Escola Superior de Educagdo
— Instituto Politécnico do Porto. 2015. Fonte: prépria.



Partindo de uma logica identitaria abre-se, no entanto, a diferenca e possibilita
vaguear, pelas narrativas em rede que se entrelacam.

A composic¢do final, ao conferir uma ordem estética, ndo obedece a umalogica
de ponto de vista central. Apesar de tomar a forma classica de painel de azule-
jos, nele proliferam diferentes espagos-tempo. Os diferentes posicionamentos
espaciais dos transeuntes oferecem diferentes pontos de vista que implicam uma
imersdo no tempo e no espago que, mais longe ou mais perto, possibilitam dife-
rentes percepgoes, diferentes leituras, e a constru¢io de diferentes narrativas. A
localizagdo espacial do painel ndo torna o seu espaco-tempo monolitico porque a
rede de signos criada é maior que a soma das suas partes.

O projeto potenciou, portanto, as particularidades de um local especifico e
tirou partido de um contrato institucional para favorecer e estimular a ac¢do, o
pensamento e o dialogo com a rua. Foi, desta forma, organizada a circunstancia e
o proposito desta intervene¢ao no espago publico, permitindo questionar a relacdo
dos cidaddos com a cidade, abrindo a possibilidade da sua interveng¢do, quer na
realizagdo da obra, quer no espago que a acolhe.

Explorou a dimensao social e relacional, utilizando a rua como suporte, num
processo de interagdo e mediag¢ao com a cidade, com os cidadaos, questionando,
reclamando e tomando o espago publico pela acgao.

Cruzam-se aqui, diferentes dimensdes, levantando questdes multiplas: artis-
ticas, relacionais, urbanisticas, politicas, economicas e sociais, colocando-se no
cerne do debate da Arte Urbana e da sua relagdo significativa com aos cidadaos,
ultrapassando o mero impacto espacial e estético.

Como projecto artistico de arte contextual e relacional, a vontade de trans-
cender a realidade, esta realidade, pde-se em marcha para, sendo construir
uma melhor, alterar a existente. Pode-se detectar, em todo o trabalho de Miguel
Januario, um idealismo pragmatico e, neste projecto, ele colocou, novamente,
a acgdo acima da ideia de transcendéncia, fazendo da capacidade de agir uma
utopia possivel, envolvendo os outros nessa utopia. Desta forma, os signos pro-
duzidos que se organizaram na obra, tornaram-na ndo exclusiva do artista.
Promovem, assim, multiplas leituras e, nessas leituras, a adesdo ou o distancia-
mento em relagdo a obra, ja ndo sdo da exclusiva responsabilidade do artista por-
que este possibilitou reformular as relagoes estabelecidas entre ver, fazer e falar,
avancando para um territdrio de emancipacdo que desmantela a fronteira entre
os que agem e os que véem (Ranciere, 2010: 31).

A dimensao do projecto nunca assumiu uma propor¢ao pomposa mas, pelo
contrario, afirma a dimensao humana, onde cada participante continua, literal-
mente, a reconhecer-se no todo.
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Figura 3 - Projecto +Quem és Porto2+. Miguel Janudrio,
LOCOMOTIVA, Porto Lazer, Escola Superior de Educagdo
— Instituto Politécnico do Porto. 2015. Fonte: prépria.

Figura 4 - Projecto +Quem és Porto2+. Miguel Janudrio,
LOCOMOTIVA, Porto Lazer, Escola Superior de Educagdo
— Instituto Politécnico do Porto. 2015. Fonte: prépria.



O objectivo prévio de revitalizar ndo se impde, ndo sufoca nem exclui, mas
compreende o espago envolvente. Desenvolveu-se, assim, um corpo de trabalho
que for¢cosamente questiona a relacdo entre o individuo e o social. E essa inter-
rogacdo criou um contexto que deslocou a acgdo do artista para os participantes.

A criagdo desta circunstincia convocou para a realiza¢do da obra artistica
a poténcia que se transformou, pela accdo livre, em competéncia. Abriram-se,
assim, as portas a uma alegria que se afirmou num contexto que, muitas vezes,
¢ falsamente hedonista. A arte escapa, desta forma, a um mero papel cosmético,
que facilmente € apropriado pelo poder politico, ndo deixando, contudo, de ser
uma intervencao politica. A eficdcia estética da obra ndo anula o valor do disposi-
tivo montado. Assim, Miguel Janudrio afastou uma cortina abrindo um palco para
0 povo em acto, que se representa a si mesmo.

A arte do século XX constituiu-se como uma critica geral da passividade, ao
questionar incessantemente a dicotomia activo/passivo, porque o observador
ndo é meramente passivo, e a convocar a ligacdo da arte a vida. Também, neste
contexto, o plano artistico convoca a ac¢ao individual, comunitaria, anonima. No
entanto os participantes sabem que a sua ac¢ao no se consome no acto da sua
producdo, mas perdurara além dele, agora pela acgdo do artista.

Concluséo
Miguel Januario, num gesto de cortesia e respeito, abriu a porta e convidou a par-
ticipagdo, partindo da formula do entretenimento mas introduzindo o lado da
experiéncia que se opde ao mero consumo. O prazer experimentado € o da ac¢ao
e do envolvimento na realiza¢do de uma marca que perdurara opondo, assim,
a experiéncia ao consumo e a satisfagdo ao prazer instantaneo. O trabalho final
desloca o cerne da questdo para o reconhecimento e nio para a recompensa.

Neste projecto, transformado por Miguel Januario numa obra de arte da
cidade para a cidade, a composicdo torna visivel e destacada a pergunta inicial:
Quem és Porto? fazendo com que o resultado final nos faga regressar a pergunta
inicial e essencial, ao que nunca termina de ser respondido. Se a cidade é muitas
vezes afirmada metaforicamente como uma casa ento "a errincia, a peregrina-
¢80, ndo € a aventura e sim o voltar-a-casa." (Steiner, 1990: 54).

A sua afirmagio € uma interrogacdo que se lan¢a, ndo ao passado nem ao
futuro, mas ao tempo todo, recusando o ponto final

Referéncias Steiner, George. (1990) Heidegger.
Ranciére, Jacques. (2010) O Espectador Lisboa: Dom Quixote.
Emancipado. Lisboa: Orfeu Negro.
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Resumen: La obra de Lilibeth Cuenca
(Filipinas, 1970) nos traslada en el tiempo y, a
través de la implicacion del cuerpo en el pro-
ceso pictorico, nos conduce hacia los origenes
del ser humano. En el trabajo de Cuenca, el
cuerpo es la herramienta basica. En su obra ti-
tulada “Being Human Being”, se establece una
relacion directa entre el cuerpo, la tierra - que
utiliza como materia pictorica -, y la huella.
Palabras clave: pincel / cuerpo / pintura /
huella.

Introduccién

Abstract: Lilibeth Cuenca’s work (1970, Phil-
ippines) takes us back in time and, through the
involvement of the body in the pictorial process,
lead us to the human being’s origin. In Cuenca’s
work, the body is the basic tool. In her work ti-
tled “Being Human Being’) a direct relation is
established between body, earth - which she uses
as pictorial matter -, and trace.

Keywords: paint brush / body / painting / trace.

Quiénes somos y de donde venimos son dos de los grandes interrogantes que

Lilibeth Cuenca siempre se ha planteado. Por ese motivo y con el propdsito de



investigar sobre el origen del hombre, la artista realiza un viaje a Etiopia, donde
entra en contacto con tribus primitivas, rituales y formas de vida que, con el paso
del tiempo, constituiran una importante fuente de inspiracion en su obra. En
algunas de las piezas que forman parte de la exposicion Being Human Being, rea-
lizada en el Centro de Arte Contemporaneo Nicolaj Kunsthal de Copenhague,
Cuenca utiliza su cuerpo como pincel. Como si se tratara de un espectaculo o
performance, todas las piezas son realizadas ante el publico y con la colaboracion
de familiares, otros artistas e incluso algunos espectadores. Mediante estas actu-
aciones rituales, la artista recupera y rescata practicas ancestrales.

1. El cuerpo como pincel. Antecedentes
Desde el principio de los tiempos, el ser humano ha utilizado su cuerpo como
pincel. De hecho, ya hay constancia en el paleolitico superior del uso de los dedos
de la mano para extender el pigmento. Ademas de esta cuestion técnica y pro-
cedimental sobre el empleo de cuerpo y manos como herramientas para aplicar
el color, lo que resulta mas relevante es el modo en que el cuerpo se implica en
su propia representacion; es decir, como el artista utiliza su cuerpo para dejar su
impronta, su huella.

Aunque la mayoria de las pinturas rupestres representan escenas de caza y
animales, también es cierto que abundan imagenes de manos u otros objetos en
positivo y en negativo, por lo que se intuye que el hombre no solo sentia la nece-
sidad de representar sus vivencias, sino también de representarse a si mismo. Tal
vez la prueba mas fehaciente de ello es la gran cantidad de pinturas de manos
halladas en cuevas geograficamente muy distantes entre si y que, sin embargo,
resultan sorprendentemente parecidas. Podemos encontrar huellas de estas
manos en varios lugares de Espafia (Altamira, Monte Castillo y Puente Viesco),
Pirineo Francés (Gargas), Argentina (Cueva de Manos), Colombia (Cuevas de
Tunja), México (Yucatan), Australia (Kakadu), Indonesia (Sulawesi) y otros
muchos lugares.

Resulta pues evidente que, practicamente en todos los lugares del planeta,
el hombre desde siempre ha sentido la necesidad de dejar constancia de su paso
por la vida. Se ignora las razones exactas que llevaron al hombre de la prehistoria
a elaborar estas representaciones, aunque, sin llegar a descartar razones artis-
ticas, se sospecha que estaban relacionadas con ritos magicos o religiosos. Sin
embargo, como afirma Gombrich.

No podemos esperar comprender esos extraiios comienzos del arte a menos que tratemos de
introducirnos en el espiritu de los pueblos primitivos y descubrir qué clase de experiencia
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es la que les hizo imaginar las pinturas, no como algo agradable de contemplar, sino como
objetos de poderoso empleo. (Gombrich, 1998: 40)

Lo que si podemos afirmar sin temor a equivocarnos es que, ya en las primeras
manifestaciones artisticas, el cuerpo fue utilizado como herramienta; es decir,
como pincel, una practica que Lilibeth Cuenca recupera tras entrar en contacto
con tribus primitivas cuando investigaba sobre los origenes del ser humano.

2. Antecedentes de Lilibeth Cuenca
Hija de padre danés y madre filipina, Lilibeth Cuenca nace en 1970 en Manila
(Filipinas), donde pasa los primeros ocho afios de su vida. En 1978 se traslada
junto con su familia a Stevens (Dinamarca), un cambio que marcara tanto su vida
como su obra.

Aunque algunos de sus trabajos anteriores son parodias de obras de artistas
como Yves Klein, Shigeko Kubota, Janine Antoni o Jackson Pollock, aqui nos cen-
traremos en su obra Being Human Being (2014), un trabajo donde el cuerpo de la
artista actia como pincel. Con el corazon dividido entre Filipinas y Dinamarca,
Cuenca toma la exploracion de las relaciones socioculturales y la investigacion
sobre los origenes del hombre como puntos de partida para este trabajo.

De 1996 al 2002, la artista estudia Bellas Artes en la Academia Danesa de
Bellas Artes,yenelano 2000 realiza suprimera exposicionindividual, Espectdculo
Familiar, en Kunstsenter Akkershus de Lillestrom (Noruega). En 2002 asiste
como profesora invitada a la Real Academia Danesa de Bellas Artes y Det Fynske
Kunstakademi (Academia de Arte de Funen) de Odense, Dinamarca. En el 2007,
su pieza en formato video Absoluto Exotico, en la que baila y canta delante de un
decorado exdtico, es incluida en la exposicion itinerante Global Feminisms, orga-
nizada por Elizabeth A. Sackler Center for Feminist Art en el Museo de Brooklyn.
En el afo 2008 es galardonada con la medalla Eckersberg, y en el 2009 obtiene
el premio Arke, Viajes Grant. En 2012 gana el premio Nielsens Carl Marie, y en
el 2011 participa en el pabellon danés de la Bienal de Venecia con Afghan Hound,
una performance compuesta por una actuacion en directo y cuatro canciones en
video. En el 2014 realiza la exposicion titulada Being Human Being en el Nikolaj
Kunsthal (Copenhague). En la actualidad, Cuenca vive en Copenhague.

3. Being Human Being
Lilibeth Cuenca nace en Filipinas, aunque a la edad de ocho anos se muda con
su familia a Dinamarca. Este traslado despertara en la artista un gran interés
por conocer sus origenes; una fascinacion que con el tiempo la embarcara en



Figura 1 - Being human being, 2014, performance, grasa
y tierra sobre lienzo, Fuente: www.lilibethcuenca.com/Being-
Human-Being-1

Figura 2 - Lilibeth Cuenca, Being human being, 2014.
Instalacién, Fuente: www.lilibethcuenca.com/Being-Human-
Being-1
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una intensa busqueda, aunque no solo de sus propios origenes, sino también de
la raza humana. Esta investigacion la lleva hasta Etiopia por tratarse del lugar
donde en 1974 fueron hallados los restos de Lucy (Johanson & Edey, 1993), nom-
bre que recibe esqueleto fosilizado perteneciente a un hominido de la especie
Australopithecus Afarensis de 3,2 millones de afios de antigiiedad, en la zona habi-
tada por la tribu Afar. Durante este viaje, Cuenca entra en contacto con tribus pri-
mitivas en las que aun hoy los ritos religiosos desempefian un papel esencial en la
vida de sus miembros, y estos encuentros constituiran mas adelante su fuente de
inspiracion para la obra Being Human Being.

Este profundo interés por los origenes del ser humano, por saber quiénes
somos y de donde venimos, llevan a la artista a retomar el contacto, tan comun
en tiempos prehistoricos, entre el cuerpo humano y la materia pictorica. Con ello,
ademas lograra obtener con sus pinturas el efecto hipnotico de aquellos dibujos
de “artistas” primitivos. Como afirma Bazin: “El artista primitivo es un mago
cuyo dibujo tiene un valor de encantamiento, y si se cifie con tanta atencion a la
verdad viva, es para dar a estas formas el maximo valor de reproduccion, la virtud
propia de la criatura” (Bazin, 1956: 8).

Being Human Being es el resultado de siete actuaciones rituales realizadas
durante siete dias consecutivos en el Centro de Arte Contemporaneo Nikilaj
Kunsthal (duracion, quizas, relacionada con la idea de la creacion del mundo en
siete dias). Para la realizacion de este trabajo cuenta con el apoyo y la colabo-
racion de sus hermanos, padres, hija, cuatro artistas y un bailarin, ademas del
publico, cuya presencia, y a veces colaboracion, es vital para la artista.

La impresion del espectador difiere mucho en funcion de si presencia una performance en
directo y siente todas las sensaciones que esta provoca, o bien experimenta dichas sensacio-
nes a través de la documentacion de la obra (Jones, 2006: 14)

El origen del hombre, la tierra y las relaciones socioculturales constituyen el
punto de partida de este trabajo, cuya herramienta basica es el cuerpo. Para la
creacion de una de sus piezas, Cuenca hace traer desde Etiopia 1,8 toneladas de
arcilla, material que situa en un poédium y sobre el que la artista se tumba des-
nuda. Después, se invita al publico a modelar el barro y encender velas, que pos-
teriormente colocaran alrededor de ella, en una especie de ritual en honor a Lucy.

En otra pieza, y con la colaboracion de Kasper Racnhoj, realiza pequeiias figu-
ras de barro en las que quedaran grabadas sus huellas.

Sin embargo, son aquellas piezas en las que el cuerpo ejerce la funcion de pin-
cel las que mas nos interesan de esta exposicion.



Figura 3 - Lilibeth Cuenca, Being human being, 2014,
performance, grasa y tierra sobre lienzo, Fuente: www.
lilibethcuenca.com/Being-Human-Being-1

Figura 4 - lilibeth Cuenca, Being human being, 2014, grasa

y tierra sobre lienzo, 245x205 cm, Fuente: www.lilibethcuenca.
com/Being-Human-Being-1
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3.1 El cuerpo como pincel
Junto con sus familiares, compaiieros e incluso a veces con personas del publico,
Cuenca realiza una serie de piezas en las que quedan registradas huellas de dife-
rentes partes del cuerpo.

Los participantes de la performance (Figura 1), entre los que se encuentran
sus hermanos, padres, hija, y algunos compaiieros, se untan el rostro con arcilla
y posteriormente lo plasman sobre trozos de tela. De ese modo, cada partici-
pante obtiene una representacion plana de ambos lados del rostro, y el resul-
tado final es una impresionante instalacion formada por el conjunto de esos
resultados individuales.

Para esta pieza (Figura 2), resultado también de una performance, Cuenca y
sus hermanos se embadurnan los pies de arcilla y, luego, caminan sobre unos lar-
gos lienzos. Se trata de unas telas de enormes dimensiones que posteriormente
colgaran del techo de una antigua iglesia, en forma de cubiertas, para generar un
efecto magico y envolvente.

Este gran lienzo (Figura 3) es el resultado de la plasmacion de dedos de manos
embadurnadas en arcilla. Este cuadro constituye un registro de numerosas
huellas dactilares.

En este lienzo (Figura 4) podemos observar diversas huellas de manos. Una
composicion que, sin duda, nos recuerda a las encontradas en numerosas cue-
vas prehistoricas.

Enlas piezas de la Figura 1, Figura 2, Figura 3 y Figura 4 han quedado registra-
das improntas de diferentes partes del cuerpo. Pero, ademas, en otras piezas se
observan dibujos realizados con las manos.

Toda esta obra se lleva a cabo a modo de performance, durante siete dias de
intenso trabajo en los que Lilibeth Cuenca graba, fotografia y documenta todas
las actuaciones, contradiciendo asi la idea de Peggy Phelan de que la perfor-
mance es una representacion sin reproduccion (Phelan, 1996). Ademas, tam-
bién rompe con la idea de genio creador, puesto que Cuenca crea su obra junto
a otras personas.

La obra final, lo que queda después de las performances, se expone en el
Nikolag Kunsthal (antigua iglesia del S. XIII) formando una instalacion con telas
colgando del techo, cuadros de huellas en paredes y figuras de barro en el suelo.
Toda la obra se acompana de grabaciones sonoras (sonidos de la tierra) de Jacob
Kirkegaard, generando asi un ambiente cautivador que nos traslada a los comien-
zos del hombre en la Tierra, o al menos nos hace pensar en ello.



Conclusién

El gesto primigenio de las impresiones corporales, recuperado por Klein en

Antropometrias o en aquellas camisetas con impresiones de pies y signos que lle-

varon €l y Pascal (Stich, 1995), es recuperado también por Cuenca como resul-

tado de su intensa busqueda de los origenes del ser humano, aunque abando-

nando laidea de genio creador. Cuenca no realiza la obra sola, sino que, paraella,

resulta vital la participacion de otras personas. Con la exposicion Being Human

Being, el centro de arte Nicolaj Kunsthal logré crear un ambiente hipnético y cau-

tivador que traslado al espectador a tiempos prehistoricos.
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Resumo: Este artigo propde apresentar o pro-
cesso pictorico e operativo do artista visual
Victor Costa, e a forma como este se organi-
za e desenvolve. Os pressupostos fundadores
do ato criativo do artista no desenvolvimento
de uma obra passam pela e intervengao digi-
tal no mapeamento da imagem como estudo
visual, pela repeti¢ao e pelo uso do padrao.
O que subjaz a pintura do artista, refere-se a
transferéncia da imagem feita de luz/pixels
para uma imagem artistica elaborado com
pigmentos em atelier.

Palavras chave: processo pictdrico / digital /
repeticdo / padrao.

Introducdo

Abstract: This article proposes to present the
pictorial and operational process of the visual
artist Victor Costa, and the way it is organized
and develope. The assumptions founders of the
creative act of the artist in developing a work go
through a digital intervention in mapping an
image as visual study, through repetition and
the use of pattern.

What underlies the artist painting, refers to the
transfer of the image/pixels for an artistic image
made with pigments in studio.

Keywords: pictorial process / digital / repeti-
tion / pattern.

Os pressupostos fundadores deste artigo residem na pratica em atelier do

artista Victor Costa - um processo pictdrico pessoal de autor, tomado como caso



operativo disponivel, com abertura para outros possiveis, ao qual se aliam os con-
ceitos de repeticao e padrio, que dele emergem, para questionar, como objetivo
de estudo, o potencial do estudo prévio na cria¢do do produto final evidenciando
a semelhanca, a diferenca, e acréscimo de sentidos.

Pretende-se evidenciar, desconstruir (apontando vantagens e inconve-
nientes), e justificar (com potencialidades e condicionantes) a criatividade poten-
ciada pela repeticdo e pelos meios digitais como meio de estudo de composigao.

Tem como finalidade apresentar o potencial do uso da repeti¢do, impulsio-
nada pela manipulagéo digital e a vontade de criar. A prioridade € conferida a (re)
significa¢do do resultado visual alcangado através das composi¢oes manipuladas
digitalmente, um dialogo entre o manipulavel e o digital, integrantes de uma
nova atualidade.

O que subjaz a obra
A ideia central deste artigo € apresentar o processo operativo do artista visual
Victor Costa. A producdo estrutura-se inicialmente na exploracdo do tema
através da fotografia, depois na manipula¢do cromatica e compositiva com uso
da repeticdo e padrdo em computador e, finalmente, a sua abordagem fisica e pic-
torica através do uso da tinta acrilica sobre tela.

A Arte ¢ o reflexo do imaginario da sua época, e em cada momento da historia
os artistas produzem as suas obras com as ferramentas disponiveis e atuais da
fase historica em que se enquadram. No enquadramento atual, as novas tecnolo-
gias trazem as novas ferramentas e um infindavel mundo de possibilidades para
se produzir, sentir e até ver a arte. E deste universo que Victor Costa retira pos-
sibilidades de manipula¢ao através de computador para a sua pratica artistica.

O computador tem sido, desde a década de 70, motivo de investimentos em
projetos e reflexdes, com destaque para o que diz respeito a sua relagdo com o
homem. Potenciando diferentes formas de comunica¢do num tnico suporte, os
objetos vao-se tornando progressivamente mais integrados no universo da multi-
média. Este envolvimento tecnologico reflete-se nas capacidades humanas como
outras formas de raciocinar e agir. E a criatividade?

Na procura e reflexdo sobre o que fazer, sobre o que criar, Victor Costa vem
a direcionar a sua pesquisa processual para um aprofundamento do pensa-
mento operativo e especulativo centrado numa realidade tecnoldgica, de forma
a perceber de que forma o processo operativo pode ser manipulado e acelerado
através do computador. Como resultado dessa reflexdo e pesquisa, Victor Costa
define uma estrutura digital de trabalho.

Num primeiro momento processa-se o registo fotografico.
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Apos oregisto de centenas de fotografias esta foi a eleita pelo artista, aquela que
representa melhor o enquadramento e composi¢io necessaria ao produto final.

Num segundo momento, a imagem ¢ langcada em Photoshop e manipulada,
explorando as diferentes possibilidades cromaticas e compositivas através do uso
da repeti¢do, padrdo, sobreposi¢ao de camadas e aplicagao de filtros na criag¢do
pictdrica a partir dos meios operativos da “composi¢ao” digital.

O computador enriquece o processo, produzindo uma imagem (virtual) como
uma dimensao intermediaria entre o projeto e a obra final.

A amplitude das possibilidades criadas pelos estudos digitais, possibilita
nao s6 um alargamento de horizontes, mas também a intensificacdo da experi-
éncia. A imagem manipula-se e multiplica-se, instala-se como um labirinto, com
todas as suas significa¢des por descobrir e que se enquadram em varios tempos e
espacos, tornando a elei¢do da imagem final uma a¢do fundamental. Assiste-se
a uma perda de referéncias pelo excesso proporcionado pela multiplicagdo de
alternativas (a imagem desvincula-se do seu referente a8 medida que ¢ multipli-
cada e alterada), e talvez este seja 0 seu maior sintoma para construir a sua defi-
ni¢do no campo visual e cognitivo. Esta caracteristica parece ser uma apelativa
qualidade para o desenvolvimento do projeto do artista.

Se nenhuma pintura conclui a pintura, se mesmo nenhuma obra estd absolutamente con-
cluida, cada criagdo muda, altera, esclarece, confirma, exalta, recria ou cria de antemdo
todas as outras. Se as criagdes ndo sdo algo adquirido, ndo ¢ apenas porque, como todas as
coisas, passam, é também porque tém quase toda uma vida a sua frente. (Merleau-Ponty,

1992: 74)

O produto dos estudos desenvolvidos pode ser considerado como mapa pro-
cessual ou imagens mapeadas. Se para uma exposi¢cdo com vinte trabalhos o
artista produzir dez estudos digitais para cada um, o universo visual esta inevita-
velmente multiplicado, tem-se duzentas possibilidades de imagens. Mas apenas
uma das dez, ou vinte das duzentas € o mapa que leva o artista ao seu destino.

Mas como ¢ feita essa sele¢do? Através do processo pictorico pessoal do
autor, que visa acentuar a importancia de um pensamento plastico sistematico
na criagao das formas, em intimidade com a racionaliza¢do teorica, ai contex-
tualizando a intui¢ao e descoberta de novos significados. Trata-se de colocar
em campo a necessidade de criar uma logica conceptual e percetiva, criando
sistemas caracterizados por meticulosidade, regularidade e repeti¢do, de forma
a manipular a ordem de entendimento dos diferentes niveis do que se repete,
analisando de que forma eles se apresentam, dialogam ou interagem com a rea-
lidade criativa/plastica.



=] [T

Figura 1 - Victor Costa, Registo fotogrdfico no processo
de pesquisa, 2009. Fonte: arfista.
Figura 2 - Victor Costa, Estudos digitais, 2009. Fonte: artista.
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Segundo o artista, ha uma necessidade de distanciamento temporal, para
depois a escolha se tornar mais natural, baseada nos conceitos de composi¢io,
cromatismo e harmonia que correspondem aos padroes do artista ( que se
baseiam na experiéncia, no passado e na memoria). Os resultados globais afu-
nilam numa nova elei¢do, nova escolha, trata-se de eleger aimagem que se coloca
na posicao da tela em branco, que na soma dos seus processos consiga agregar
as melhores qualidade e varia¢Oes visuais sugeridas pela repeti¢do, variagio e
sucesso na composi¢ao.

A repetigdo revela-se nesta e em toda a obra do artista desde 2007 como
conceito operativo, possibilitando diversas apropriagoes, e como instrumento,
criando uma imensa variedade de resultados pelo seu uso.

A ideia de repeti¢do é pensada por Victor Costa a partir das no¢des mais clas-
sicas de série nas artes plasticas para uma expansio contextualizada que afirma
um novo pensamento plastico que ndo so ¢ resultado das tecnologias digitais,
como intengdo assumida e declarada pelo proprio artista.

A utilizacdo de processos repetitivos permite e recorre ao uso da tecnologia para
criar resultados originais. O recurso a repetigdo neste trabalho é da ordem da orde-
nagdo, organiza¢do e combinacao, e esta associado a necessidade de organizar uma
rotina, um quotidiano e, simultaneamente, de rompé-la e fazer surgir algo novo.

A repeti¢do ocorre como meétodo, conceito e pratica (aplica¢do do conceito) e
recurso artistico, sendo elemento integrante da produgéio e estando patente na
composicao da obra final.

Através da formagdo continuada de imagens, o artista pretende com a repe-
ticdo responder ao desvanecimento do que € real, no esfor¢co de manufatura-lo.

A obra Diferenga e Repetigdo, de Gilles Deleuze (Deleuze, 2000), € referéncia
para o debate e reflexao sobre a repetigdo, e aproveitada por variados investiga-
dores de diversas areas do saber. Permanece como obra importante para qual-
quer alusdo a questdo. Assim sendo, ao abordar a problematica da repeticdo na
pintura de Victor Costa (no seu sistema artistico), assenta-se na interpelagio de
alguns dos conceitos discutidos e desenvolvidos por Deleuze.

Deleuze diz que:

em suma, a repeti¢do é simbolica na sua esséncia; o simbolo, o simulacro, é a letra da pro-
pria repetigdo. Pelo disfarce e pela ordem do simbolo, a diferenca é compreendida na repe-
tigdo. (Deleuze, 2000: 41)

Na obra do artista a forma como a repeti¢do se apresenta pode sempre ser distinta
pelas suas pequenas diferengas. As suas obras demonstram uma necessidade de des-
dobramento, sempre em forma de sequéncia, regenerando a forma inicial para que



Figura 3 - Victor Costa, sem titulo, 2010. Acrilico sobre tela,
143x143 cm. Fonte: artista.
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esta caminhe para uma desconstru¢ao dela mesma. Aproxima a forma do informe,
pois a composi¢ao desconstroi-se em vez de se compor, a expressividade sobrepde-
-se a qualquer outro valor artistico e a pintura gera-se a simesma. Victor Costa mostra
como uma forma se desmaterializa e se renova numa sequéncia de trabalho.

A repetigdo, que constitui tanto o ato criativo como o ser humano, afirma a
diferenca, o que nos leva ao pensamento de Bloch (Bloch, 2005), pelo facto de
que cada obra se projeta como inacabada permitindo a constante produgio da
novidade, esta em ininterrupta composi¢do, compreendendo e produzindo
a diferenca. E, por este motivo, pode ser pensada como um processo de trans-
gressdo e de esperanca no devir.

A repetigdo no trabalho do artista caracteriza-se pela soma e pelo valor das
diferencas. A repetigdo é singular.

“Sob o prisma da obra em processo, a produgio de sentido configura-se nas
operagdes realizadas durante a sua instauragdo” (Rey, 2002: 129) evidenciando
alguns conceitos que irdo articular a produgdo pratica com a teorica, sustentando
e especificando o trabalho.

Jano campo do terceiro momento, em que o artista passa a pratica tradicional
da pintura com o uso da tinta acrilica sobre tela, a pintura de Victor Costa caracte-
riza-se pelo modo como cada superficie é preenchida e (re)coberta, pelo processo
de acontecimentos que originam cada interven¢do. Compreende cada possibili-
dade final da imagem como imagens de uma pesquisa, que constituem um unico
objeto de arte, como uma grande tela infinita.

Trata-se de uma construgao centrada sobre o processo.

O ato criativo determina como fim abrir espagos e criar novos sentidos. A
transformacdo surge quando a diferen¢a e o novo irrompem no sistema dado
como pronto ou predeterminado, preconizando a repeti¢do e seus afluentes.

Constatando o resultado final da obra, ndo podemos deixar de falar no valor
visual do padrao, um dos afluentes da repeticdo. Tomando por base o objecto de
cimento que observamos na Figura 1, a sua apari¢ao modular nos estudos e na
obra final origina, pela sua variedade e repeticdo no mesmo espago, um padrdo.

O padrdo é o reflexo da soma dos processos modulares, ou seja, € um con-
junto de varios médulos que subentende uma estrutura. E repeticdo dum cddigo
dando a obra um pequeno recorte de algo muito maior. E a sua montagem, e a sua
organizacdo segundo regras, padroniza a composi¢ao.

O padrdo aparece aqui como prova da possibilidade de uma vasta combi-
nac¢do de variaveis visuais, temadticas e narrativas que tornam as obras da expo-
sicdo onde esta pega se integra, diferentes entre si. O seu valor esta justamente na
composic¢ao de arranjos/combinag¢des possiveis.



Poder-se-a dizer que, para cada obra final Victor Costa cria um padrdo, origi-
nando que na variedade de obras presentes numa exposi¢ao se traduza num conjunto
de padrdes que reunidos criam a série que define o tema da exposi¢do em causa.

O conceito parece bastante apropriado e de grande relevancia, na medida
em que, como foi referido acima, ao pensar-se a repeti¢do pensa-se onde esta a
diferen¢a numa imagem que apresenta sempre os mesmo conteudos, a primeira
vista. Nesta obra especifica, onde esta a diferenca de bloco em bloco?

A resposta encontra-se na alteragdo de perspetiva, na mudanga de cor dos
diferentes planos internos de cada objecto, na plasticidade e textura aplicada a
cada um, a diversidade na relagao individual com o fundo envolvente, e ainda, a
auséncia de um objecto na parte superior direita cria uma diferen¢a, a memoria
do objecto cria a sua localizagdo. O que o artista pretende é descobrir e compre-
ender o que se evidencia com o objecto repetido.

Conclusédo
A pertinéncia na analise desta obra cinge-se a defini¢do e apresentacao dos pro-
cessos na elaborag¢ao de um trabalho: interrogando sobre o aspeto da sua estru-
tura, situando o seu lugar e a sua fun¢do e/ou a sua perce¢ao e representacao no
sistema visual. Estudar atentamente a articulacdo sistematica das substancias
em causa, dar a sua prépria heterogeneidade uma interpretagio estrutural. E um
descobrir da historia das formas de Victor Costa e suas composigdes.

Recorrendo ao uso da tecnologia ou ndo, a arte foi sempre a produgado de
mundos fantasiosos, espa¢os alternativos ao mundo material existente. Mas,
com a tecnologia, o mundo parece ter ganho a densidade de uma imagem.

Talvez se possa definir o processo operativo de Victor Costa como: a substitui¢do
da imagem, pela imagem de uma imagem. Sera entdo esta proposta que subjaz a
obra de Victor Costa: a criagdo da obra artistica por meios tecnologicos digitais,
para posterior produg¢do da obra, pela obra de uma imagem? Possivelmente, trata-se
duma obra sempre diferida, cujo destino € o de se (re)produzir indefinidamente num
espago de coordenadas mapeadas pelos estudos repletos de possibilidades infinitas.
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Resumen: El presente articulo ejemplifica,
mediante la obra de Manolo Martinez, cémo
los fundamentos del realismo sucio pueden
encontrar su lugar de forma coherente en
otros campos del arte contemporaneo. Asi
mismo, se describen los rasgos primordiales
del movimiento y como los ha asumido el au-
tor que nos ocupa.
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/ cotidianidad.

Introduccién

Abstract: This article explains, through the work
of Manolo Martinez, the fundamentals of dirty
realism and how they can find their place consist-
ently in other fields of contemporary art. Also,
describes the primary features of the movement
and how the author has assumed it.

Keywords: dirty realism / essentiality / everyday.

Pese a que el realismo sucio es un movimiento a todas luces consolidado, rara

vez nos topamos con un individuo que haya tratado de extraer y comprender los



principios que lo fundamentan. Usualmente es vulgarizado y banalizado, ale-
gando a los ambientes marginales que han determinado la obra de exponentes
literarios como Charles Bukowski, John Fante o Raymond Carver. Sin embargo,
la obra de Manolo Martinez demuestra una lucidez comprensiva, en lo que a des-
tilacion de la actitud del realismo sucio se refiere, y una apropiacion evolucio-
nada de sus principios basicos. A saber: esencialidad técnica, ausencia de simbo-
lismo, ausencia de héroe épico, narracion breve en primera persona, veracidad
del testimonio, subjetividad como eje tematico y exaltacion de la cotidianidad.

En primer lugar, no hay que olvidar que Manolo Martinez es un artista con-
temporaneo y, al asumir los fundamentos de un movimiento desarrollado déca-
das atras, es necesaria una destilacion de los mismos para que el discurso sea,
ademas de perceptualmente eficaz, util en su contexto.

Yo estaba alli - dice Manolo -, sentado junto a mi padre. Ninguna otra persona podria

haber tomado esa fotografia, asi que lo hice yo.

1. La esencialidad técnica

Casi todas las sinfonias y operas podrian ser mds breves. (Bukowski, 2005:116)

Lo primero que nos encontramos al leer una resefia, un resumen o un prologo que
enfrasque a un autor en el llamado realismo sucio, esla asociacion inmediata del movi-
miento como una intencion de los escritores pertenecientes al mismo por llevar la nar-
racion a sus elementos esenciales. Es decir, hay una clara asociacion con el minima-
lismo que, si bien se sobreentiende y a veces se expone sin tapujos, es necesario aclarar.

El minimalismo prescinde de todo rasgo innecesario, ornamental o super-
fluo. Aboga por la objetividad perceptiva y técnica, alejandose de la vida real-
-cotidiana, evitando que la obra remita a su autor. Propone, digamos, cierta uni-
versalidad latente al impedir la particularidad.

El realismo sucio, es cierto, prescinde de todo rasgo innecesario, orna-
mental o superfluo, pero uno de sus pilares fundamentales es el rechazo de
cualquier tipo de objetividad. La cotidianidad es el material de trabajo, de
forma que cualquier obra asociada a este movimiento ha de remitir inexcusa-
blemente a su autor. Asi, hay que especificar que la esencialidad formal mar-
cada en todo momento por la particularidad del autor, remite a una univer-
salidad subjetiva, es decir, se apoya en que todo espectador cuenta con una
cotidianidad propia y que esta tiene puntos inequivocamente comunes a la
cotidianidad del resto.
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SE LO PEDI YO.

Figura 1 - Manolo Martinez, Es mi padre, 2015. Fotografia
instanténea. Fuente: Archivo personal del autor.

Figura 2 - Manolo Martinez, Se lo pedi yo, 2015. Fotografia
instantdnea. Fuente: Archivo personal del autor.




Por lo tanto, si un artista contemporaneo quiere ser consecuente con el rea-
lismo sucio a la hora de elaborar una pieza, debera considerar no sélo la honesti-
dad subjetiva como un aspecto necesariamente permanente en la obra y la pers-
pectiva de la misma, sino también qué técnica es la mas adecuada.

Manolo Martinez se inclina por la fotografia instantanea y, al preguntarle por
qué, parafrased aquello que ya indicaba Roland Barthes, que la pintura es mentirosa.

Imaginemos, como contrapunto, a un pintor que al igual que Manolo decide
retratar a su padre. Bien, imaginemos un retrato sobrio y a fin de cuentas sincero.
Tenemos la fotografia de Manolo por un lado y esta pintura por otro. Ambos son
los padres de sus autores pero, sin embargo, no podemos tener la certeza, puestos
a sospechar, de que el retratado no sea simplemente un hombre, de que el titulo
o subtitulo anadido a la imagen no sea una treta del autor. Lo tinico que tenemos
claro es que, indiscutiblemente, en el momento en que Manolo tomo la fotografia
habia un hombre frente a la camara. Algo que resultaria dificilmente comproba-
ble en el caso de una pintura.

Esdecir, sibien todo testimonio es incomprobable, en mayor o menor medida,
la fotografia instantanea ofrece una conexion directa, un documento que conso-
lida la afirmacion de que lo que vemos es o era un elemento real, que en efecto la
inventiva del creador no ha conformado a un individuo mediante distintas mate-
rias primas, que, a fin de cuentas, el documento que se nos presenta tiene como
minimo una fraccion de realidad indiscutible.

Charles Bukowski ya indico en sus escritos que estaba decidido a no retocar ni
reescribir sus textos, dando a entender que no solo es necesaria una técnica veraz,
sino también una que no requiera un excesivo manoseo. Es decir, una herramienta
que nos permita documentar el presente con inmediatez, en lugar de incidir progre-
sivamente en una idea determinada de presente. Lo que nos lleva al terreno donde
el realismo sucio puede campar coherentemente a sus anchas: la cotidianidad.

2. La cotidianidad y la ausencia de héroe
Recordemos que Walt Whitman, considerado padre del verso libre e introductor
de la primera persona narrativa en la poesia estadounidense, propuso en su obra
un héroe colectivo en contraposicion al héroe épico presente en la literatura. Es
decir, se centro en que el protagonista de su poesia fuese la gente comun, no des-
cartando nada y tratando de reunir el grueso de humano y naturaleza en una sola
personalidad excepcionalmente receptiva.

Tras su muerte, no fueron pocos los autores que trataron de ocupar su posi-
cion, donde sin duda hay que destacar a Allen Ginsberg, pero sin embargo, lo que
debemos considerar no es quién podria o deberia haber reemplazado al mentado

85

Revista Croma, Estudos Artisticos. ISSN 2182-8547, e-ISSN 2182-8717, 4 (7): 82-90.



86

Mata Pifeiro, Manuel (2016) "La esencia caliente: los fundamentos del realismo sucio en la obra de Manolo Martinez."

héroe colectivo, sino qué exigia el panorama literario y artistico como respuesta
evolutiva al discurso elaborado por este.

Whitman impuso y defendié la figura del ciudadano comun sobradamente, por
lo que cabria pensar que lo necesario no era la perseverancia en dicha perspectiva,
sino una matizacion contradictoria: ya que el ciudadano comun ha logrado ser el
eje tematico, tratemos de ser consecuentes con este avance y apostemos por la
individualidad de la voz narrativa, de tal modo que la universalidad propuesta por
Whitman sea no un discurso democraticamente exaltado, sino la posibilidad uni-
versal de utilizar cualquier cotidianidad, sea como sea, para elaborar un discurso.

Los autores del realismo sucio toman el relevo de Whitman, curiosamente,
al proclamar la figura del autor no sdélo como protagonista, tema y autor de la
propia obra, sino también su punto de vista como unica posibilidad coherente.
Podriamos resumir dicha actitud en que nuestra cotidianidad es lo unico que
conocemos directamente, que ser nosotros es lo inico que podemos definir con
certeza dado que somos la inica persona a la que podemos leer la mente.

Asi, si bien primero era necesaria la imposicion del héroe colectivo o comun
sobre el héroe épico, lo que el realismo sucio propuso, al despojar su dis-
curso de cualquier exaltacion épica, simbolica, dramatica y reclamar la coti-
dianidad sin edulcorar como contexto por excelencia, no fue la imposicion de
un héroe individual sobre el héroe colectivo, sino la total ausencia de héroe.
Por supuesto, dicha ausencia del héroe, acentuada por sus autores con ambientes
ciertamente marginales, ha hecho que la deseada ausencia del héroe se haya malin-
terpretado como la consolidacion de un antihéroe, y el ideal de autor del movi-
miento queda definido por las desgracias y penurias que este ha atravesado hasta
el momento de la escritura, en lugar de por la cotidianidad y veracidad de la misma.

Pero el dolor no crea la escritura; la crea un escritor. (Bukowski, 2012: 17)

De este modo surge toda una escuela de imitadores del realismo sucio que se
conforman con, digamos, poder hablar con un yonqui para trabajar sobre él en
sumomento mas tipicamente dramatico. Esta actitud difiere diametralmente de
los principios basicos del realismo sucio, pues el hecho de buscar la calidad artis-
tica propia del movimiento mediante la exaltacion o provocacion de una minoria
marginal es un acto fundamentalmente ingenuo que no puede sino corroborar
una lectura meramente superficial.

Por otro lado, existen una serie de autores consecuentes al género que han
estudiado y comprendido los fundamentos propuestos y, como Manolo Martinez,
observando los, digamos, errores propagandisticos que consolidaron la figura del



antihéroe, logran llevar a cabo una destilacion que no permita que la esencialidad
principal, tanto de la técnica como de la voz narrativa y su contenido, se entorpe-
zca por un tono a fin de cuentas provocativo.

Asi, adscribiéndose sobriamente a los aciertos del realismo sucio, Manolo pro-
pone un discurso sencillo que sefiale su vida sin que esta se vea corrompida por la
forma de sefialarla, compensando el impacto eficaz de los ambientes sordidos con
un retrato sin edulcorar de la realidad intima, inherente y particular que posee.

Como vemos en la fotografia “Cuarto oscuro con ella”, su discurso se basa en
una subjetividad sustentada en la imagen mental, no en la ficcion, y que remite
directamente no solo a su propia vida, sino a un momento especifico de la misma.
Tal vez lo que ¢l llama esa esencia caliente, y que notar para dar una de sus instanta-
neas por valida, consista sencillamente en eso: que lo que hay en la obra sea lo que
habia en la vida, sin mas. Una especificacion cruda registrada por un autor dispuesto.

3. El regreso a uno mismo

asimismo, la nocion mds antigua aiin en boca es
que si no puedes entender un poema entonces
casi con toda certeza es bueno.

la poesia sigue avanzando lentamente, supongo,
y cuando un mecdnico de coches cualquiera
empiece a llevar libros de poesia para leer

a la hora del almuerzo entonces sabremos

que estamos avanzando en

la direccion adecuada. (Bukowski, 2007: 184).

Elrealismo sucio suele servirse de herramientas comunes en diferentes ambi-
tos para proclamar sus fundamentos mediante una utilizacion contradictoria de
estas, algo que Manolo tiene en muy en cuenta en su trabajo.

Raymond Carver, por ejemplo, utiliza escenas cotidianas como parabolas
que parecen dirigir sus relatos a un momento de iluminacion, a un resultado que
suponga una certeza consistentemente universal. Sin embargo, sus historias aca-
ban por regresar a la vida cotidiana de la que parten, a una situacion determinada
en un contexto concreto.

Lo mismo sucede con los seudonimos de Fante y Bukowski (Arturo Bandiniy
Henry Chinasky, respectivamente), elaborados con la tinica intencion de definir
al autor y servir de cuerpo narrativo para sucesos auto-biograficos, es decir, para
sl mismos, para que a fin de cuentas la voz narrativa nunca se desprenda de la
primera persona.
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NCA SE HA LLAMA

Figura 3 - Manolo Martinez, Cuarto oscuro con ella. 2015.
Fotografia instantdnea. Fuente: Archivo personal del autor.
Figura 4 - Manolo Martinez, Nunca se ha llamado Philip,
2015. Fotografia instanténea. Fuente: Archivo personal del autor.




Al preguntar a Manolo si se habia propuesto la utilizacion de cualquiera de
estas dos figuras, descarto el pseudonimo alegando que creia que sdlo debia uti-
lizarse como parte de una parabola e indico que asiduamente utiliza la parabola,
asi como simbolos caracteristicos y reconocibles, tales como dios o la muerte, de
manera que dichas figuras no sirvan como excusa para un ataque a la institucion
de la que proceden, sino como elemento totalmente adscribible a la cotidianidad.
Lo que esta claro, es que cuando sentamos a la muerte en nuestro sofa, la cosa
pierde dramatismo e, igualmente, gana en esa caracteristica comprension sobria
de la tragedia que conforma el tono del realismo sucio. Manolo cree, asi mismo,
que tanto la utilizacion de la parabola como de cualquier simbolo reconocible en
el ambito artistico, debia tener como objetivo, una vez trasladado el realismo sucio
a otros campos artisticos como la fotografia, un dialogo critico con la vision histo-
ricista del arte y de como o en qué medida el arte logra implicarse en la vida coti-
diana de sus espectadores o permanece al margen de manera pulcra y hermética.
Al cabo, Manolo propone en sus trabajos una reclamacion de la obra de arte impli-
cada en el individuo en lugar de la obra meramente referencial o simbolica.

4. Encontrar referentes
Al preguntar a Manolo por sus referentes artisticos, si es que los habia, me res-
pondio que en ese sentido trabajaba como un carnicero, por partes.

Dado que el realismo sucio, por su intencion anti-historicista, se resistio a ser
consolidado como un movimiento literario, es decir como una institucion a modo
la beat generation, sus fundamentos no tienen un lugar especifico en el resto de
los campos artisticos donde confluir conjuntamente.

Ahi tienes a Duane Michals, me explicé Manolo, que sabe como compagi-
nar imagen y texto. Pero igual que te encuentras una sencilla escena entre una
nifia y su abuela descrita sin florituras, de pronto aparece esa especie de realismo
magico en que yo creo que cruza la linea.

¢Qué linea?, le pregunte.

La linea que cruzas cuando consideras que no es suficiente lo que tienes
delante, respondio.

Otros nombres cuyo discurso troceo fueron Francesca Woodman, Sally Mann,
Vivian Maier o Mary Ellen Mark, que o utilizan la técnica adecuada de la forma
equivocada o no tienen la continuidad necesaria en cierta coherencia discursiva.

Conclusiones
Podemosresolver que, sin lugar a dudas, el realismo sucio es un movimiento artis-
tico fundamentado que, habiendo sido consolidado sobradamente en sus autores
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literarios, no lo ha logrado todavia en otros campos. Y que, pese a no encontrar
en su momento una definicion enteramente consecuente en los mismos, quiza
pueda hacerlo en el arte contemporaneo mediante la criba que supone el trabajo
de artistas como Manolo Martinez, dispuestos a destilar y asumir los avances uti-
les aportados el siglo pasado.

Habra que prestar atencion a si en el panorama actual otros autores logran
aunar los fundamentos del realismo sucio, conformando una evolucion en la acti-
tud del mismo.
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Resumo: Propde-se, no presente artigo, o
forjar de relacdo entre a obra de Fernanda
Fragateiro e a nogdo de haptico. De génese
em Riegl e seguindo os seus desenvolvimen-
tos em Deleuze e Guattari, o haptico - no
qual se descobrem contornos femininos a
partir de Giuliana Bruno e Irigaray - permi-
tira pensar a obra da autora enquanto des-
convocando as nog¢des e modelos classicos
de perspectiva, propondo, em sua vez - e
seguindo a teoriza¢do de escultura no campo
expandido, de Krauss - um espago habitavel
e, em ultima analise, feminino.

Palavras chave: Fernanda Fragateiro / hapti-
co / escultura-no-campo-expandido / Deleuze
/ Krauss / Irigaray / Giuliana Bruno.

Abstract: It is proposed, in the present article,
the forging of a relationship between the work of
Fernanda Fragateiro and the notion of haptic.
Born in Riegl’s work and developed by Deleuze
and Guattari, the haptic - with its link to the
feminine, as discovered in Giuliana Bruno and
Irigaray - will allow to think the artist’s work as
questioning and dismissing the paradigms of clas-
sical perspective. It is, instead - and following the
theorization of sculpture in the expanded field,
by Krauss -, a habitable space and, ultimately,
a feminine one.

Keywords: Fernanda Fragateiro / haptic / sculp-
ture-in-the-expanded-field / Deleuze / Krauss /
Irigaray / Giuliana Bruno.
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Introdugdo

Ensaia-se, no presente artigo, um perscrutar da no¢ao de haptico na obra de
Fernanda Fragateiro (n. Montijo, 1962), pensando-a proposta de espaco habitavel
onde se destitui o olhar voyeurista do seu império. Tomam-se, a este proposito,
duas obras, Caixa para Guardar o Vazio (Figura 1), de 2005, e Ndo Ver (Figura 2
e Figura 3), de 2008. Nelas, coordenadas essenciais da obra de Fragateiro pare-
cem evidenciar-se: elidem-se no¢des de interior e exterior, finito e infinito, eu e
outro, e provocam-se as convic¢des do espectador relativas aos pontos de vista
num espago que se propoe haptico.

1. A percepcdo haptica
“Haptico”, de raiz epistemoldgica grega, prende-se a um ser capaz de entrar em
contacto com. E assim, enquanto toque - fun¢io da pele -, o contacto reciproco
entre sujeito e ambiente que o envolve. O haptico implica, pois, habitabilidade,
mostrando-se medida da nossa apreensio tactil do espago, seguindo, muito
embora, para la desta: o haptico permite que o olho se apresente, ele proprio,
incumbido de fun¢io que ndo mais é optica, mas haptica.

A nogdo, de génese em Alois Riegl, numa reformulagio da espacialidade
na teoria da arte, vem ocupar lugar central na analise que Deleuze e Guattari
(Deleuze e Guattari, 2004: 603-635) dedicam ao Espaco Liso, de contornos hap-
ticos, e ao Espaco Estriado, ligado ao optico. Identificar-se-ia, este ultimo, com
o tecido ou a cestaria - conjunto de elementos paralelos, horizontais e verticais,
que se entrecruzam -, apresentando um avesso e um direito, e tendendo a devir
homogéneo. Ja o espaco liso se mostraria caracteristico do feltro - o anti-tecido -,
nao implicando, como tal, entrecruzamento, mas apenas encadeamento de fibras;
sem direito ou avesso, apresentar-se-ia heterogéneo, amorfo. No espago estriado,
sedentario por exceléncia, se privilegia uma visdo afastada em detrimento de uma
visdo aproximada, propria do espaco liso, nomada, no qual se navega, ndo por
referéncia a abstraccdo de mapas, mas através da percepg¢do haptica. Espago de
errancia, sem lugar para perspectiva ou centro, nele se dilui o horizonte, o fundo,
o limite, o contorno e a distancia intermédia, e nele se convoca uma entrada fisica
na obra, na vez do imovel observador externo, caro ao espago estriado.

2. O hdptico enquanto espago de contornos femininos
Giuliana Bruno toma, no ensaio Atlas of Emotion: Journeys in Art, Architecture
and Film (Bruno, 2007), o haptico enquanto agente na formac¢ao de espago -
geografico e cultural - e, por extensdo, na articulagdo das artes espaciais, entre
elas, o filme. A énfase na dimensao cultural do haptico liga-o a uma dimensao



de cinestesia, da habilidade do corpo sentir o seu proprio movimento no espago.

A autora faz remontar o haptico na arte ao Pitoresco, que acredita haver sido
o veiculo para um caminhar face a imagem e imaginagao hapticas; porque pri-
vilegia, ndo uma estética da distancia, mas um sentir através do olho. O Jardim
e o Pitoresco, lugares privilegiados da deambula¢do feminina, abrem caminho
a uma inédita espectadora mulher, marcando, desde logo, o haptico enquanto
espaco preferencialmente feminino. Nele se assume uma montagem de multi-
plas e assimétricas vistas, numa estética da fragmentac¢do e descontinuidade,
que reage a perspectiva classica unificada e central do Modelo Albertiniano, na
qual se oferecia um espago homogéneo que, como se existindo frente ao corpo,
poderia ser visto através de um tunico e imovel olho. Longe do modelo classico, a
caminho de uma visao tactil do espago, é-nos oferecido um espag¢o heterogéneo,
composto de centros em movimento; desenha-se um complexo sistema de linhas
perspécticas que invocam a acumula¢do de vistas de um olho em movimento,
como que narrativizando a arquitectura: o espectador, situado dentro, divaga
pelo espaco seguindo as direc¢des da sua narrativa (Figura 4).

Arecusadaperspectiva tradicional, pormeio do haptico, parece efectivar-se ainda
na reac¢do a um olhar masculino que se vem fixando sobre a mulher e que a conta-
mina de uma alteridade que implacavelmente a relega para a condi¢ao de Outro, por
oposicao a um mesmo, masculino (Beauvoir, 2009). Tal entendimento é notorio em
Diirer (Figura §) que, tomando a metafora albertiniana da pintura enquanto janela
aberta para o mundo, faz uso de grelha que permite passar, com exactidao, o real
para o espago da representagdo. Ai, através de um ecra, o homem olha a mulher num
intuito ultimo de apropriagdo de alteridade. A geometria e a perspectiva impdem,
deste modo, a ordenagdo do corpo feminino expondo a ancia dicotomia na qual o
masculino se encontraria ligado a cultura e o feminino a natureza; a mulher, deitada
em jeito de objecto a ser estudado, abundante de curvas e linhas onduladas, oferece-
-se a disciplina reguladora de uma arte ilusionista - da perspectiva -, por mao de um
homem, compenetradamente sentado, envolto de formas agugadas e verticais, fali-
cas. A tradigdo do nu feminino revela-se, ela propria, acto de regulagdo de um corpo
e sexualidade que vém sendo encarados enquanto transgressivos. A alteridade do
corpo feminino, representando perigo, pois potencial ameaga a ordem do mesmo,
vé-se, deste modo, contida por barreiras, convengdes e poses: uma inexoravel ordem
¢ imputada ao corpo feminino por meio da geometria e da perspectiva.

3. O cardcter emancipador do haptico na teorizagdo da sexualidade feminina
O império do escopofilico olhar masculino mostra-se sintoma, na 6ptica de Luce
Irigaray (Irigaray, 1985), de uma cultura ocidental dominada por logica na qual
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Figura 1 - Fernanda Fragateiro, Caixa para Guardar o Vazio,
2005. Fonte: recurso em linha.

Figura 2 - Fernanda Fragateiro, Néo Ver, 2008, Mosteiro de
Alcobaga. Fonte: www.fernandafragateiro.com

Figura 3 - Fernanda Fragateiro, Néo Ver (pormenor), 2008,
Mosteiro de Alcobaca. Fonte: www.fernandafragateiro.com



prevalece o gaze, a fetichizagdo da visdo. O olhar é motor erdtico do homem,
contudo, parece nio o ser para a mulher: outros sentidos ai desempenhario cru-
cial papel, entre eles, o tacto (Irigaray, 1985: 29) €, dir-se-ia, em ultima analise, o
haptico. Vem-se, no entanto, largamente teorizando o desejo feminino enquanto
gratuito, acidental e suplementar ao essencial - o do homem - e, como tal, ndo
verdadeiro, assumindo posteriormente o duplo papel de impossivel e proibido.
Aquele desejo e prazer parecem existir unicamente na medida em que servem
o syjeito masculino, pois a sexualidade feminina bate-se com o privilégio histo-
rico do demonstravel, tematizavel e formalizavel de uma economia da verdade
que se confunde com uma economia outra, falica. A economia do desejo femi-
nino, resistindo a logica discursiva dominante, privilegia, na sua vez, o contacto, a
simultaneidade e a fluidez (Irigaray, 1985: 79). Mostra-se, deste modo, premente
que se questione a logica falogocéntrica pois, enquanto a ela vinculada, a mulher
se vera impedida a reclamar o direito ao seu proprio prazer.

4. O cardcter eminentemente némada do espaco haptico
Parece ser neste sentido que as obras de Fragateiro se propdem poder ser pensadas:
comprometidas com uma reabilitacdo da percep¢io haptica ligada ao feminino.
Em Ndo Ver (Figura 2), espelhos cobrem o chio, adequando-se de modo exacto
ao espago onde sdo instalados, num esfor¢o por mimese. Subvertem, contudo, a
valéncia das lajes que mimetizam, impedindo a mobilidade sobre si mesmos, num
apelo a exploragdo sensorial e sua consequente perturbacdo. Remetem-nos para as
ilusoes criadas pelo espaco perspéctico da pintura - lembre-se, alias, Brunelleschie
as primeiras experiéncias sobre a perspectiva, onde a Piazza del Duomo se reflec-
tia condicionada por um ponto de vista unico -, no qual se dirige a imagem de um
unico ponto espacial a um outro de onde o olhar parte, interpelando um espectador
sem corpo: um olhar idealizado e soberano sucessivamente considerado mascu-
lino. Em Ndo Ver (Figura 3), o espectador ndo mais se alinha com o olhar do artista,
e a sua sensac¢do de seguranca espacial é perturbada pelo espelho que aprofunda e
corta, aum tempo, o espago numa vertigem do corpo, e cuja inclina¢do se empenha
em destruir o olhar singular e dirigido - masculino -, num dissolver da sensacao de
integridade corporal. Desconvoca-se, deste modo, o modelo classico monocular e
panoptico, no qual a perspectiva se encontra desligada do corpo, e abre-se lugar a
um espago haptico onde se elidem as nogdes de interior e exterior. O espaco mos-
tra-se fulcral, sublinhando a caracteristica de site specific.

O espaco haptico que se sugere, assim, em Ndo Ver, é materializado na Caixa
para Guardar o Vazio (Figura 1); tal € unicamente possivel através do caminho
aberto pela teorizac¢ao da escultura no campo expandido (Krauss, 1984: 31-42).
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Figura 4 - Jan Vredeman de Vrie, Perspective, 1604-5.
Fonte: recurso em linha.

Figura 5 - Albrecht Diirer, Draftsman drawing a female nude,
1525. Fonte: recurso em linha.



O influente ensaio de Krauss, originalmente publicado no numero 8 de October,
na Primavera de 1979, apresenta-se marco fulcral no pensar da escultura, liber-
tando-a do impasse a que havia sido votada pelo modernismo. Na década de
1950, um entender da escultura na sua condi¢do negativa havia-a aproximado
da pura negatividade e, como tal, de uma progressiva dificuldade de defini¢ao
por recurso a um conteudo positivo. A escultura via-se, naquele contexto, trans-
formada numa espécie de auséncia ontoldgica (Krauss, 1984: 36), uma combina-
¢ao de exclusdes, soma de termos negativos quais ndo-paisagem ou ndo-arqui-
tectura, apontando para aquilo que se encontra na paisagem e nio é, na verdade,
paisagem e aquilo que se encontra no espago arquitectonico e ndo ¢, narealidade,
arquitectura. Na década de 1970, o termo escultura havia sido alargado a uma
categoria de caracter universal e encontrava-se agora a beira do colapso, pois a
abrangéncia excessiva conduzira a um esvaziamento do conceito. O termo deve-
ria fazer-se referir, pelo contrario, a uma categoria historicamente delimitada e
ndo universal, dotada de ldgica interna propria e regida por um conjunto especi-
fico de normas (Krauss, 1984: 33). Conceber a escultura enquanto categoria de
incomensuravel maleabilidade e abrangéncia amarrava-a a uma rede de oposi-
¢Oes binarias; é problematizando tal conjunto de oposi¢cdes que se permite con-
ceber a escultura, nao mais tendo por referéncia os meios de que ai se faz uso,
mas os movimentos logicos que a ligam a uma constru¢ao cultural. Expandindo
a logica binaria por recurso as teorizagdes estruturalistas, Krauss faz correspon-
der a arquitectura a ndo-paisagem e a paisagem a ndo-arquitectura, convertendo
a escultura num campo logicamente expandido. Tal implica voltar a equacionar
os termos paisagem e arquitectura, termos que podem servir o escultorico na sua
acep¢ao negativa ou neutra. Problematiza-se, deste modo, o conjunto de oposi-
¢Oes em que se encontrava encarcerada a categoria de escultura - ndo mais exis-
tindo enquanto meio-termo entre dois termos diametralmente opostos.

A teorizagao da escultura no campo expandido vem, desta forma, servir a pra-
tica artistica de Fragateiro. Ndo Ver e A Caixa parecem poder inscrever-se nesta
abertura de possibilidades, explorando possiveis combinag¢des escultoricas entre
arquitectura e ndo-arquitectura. Produz-se, em ambas as obras, uma interven¢ao
no espaco real da arquitectura, mediante o emprego dos espelhos e a construcao
de um espago dentro de um espago - com as suas possibilidades, em ambos os
casos, de abertura e fechamento sobre a realidade do espaco.

O percurso de Fragateiro faz-se de constante errancia no, e para la do domi-
nio da escultura; a sua trajectdria mostra-se ja muito distante de uma exigéncia
moderna de distingdo estrita e estanque das praticas e meios artisticos. A pos-
-modernidade traz consigo a possibilidade de se libertar a defini¢do da pratica,
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da determina¢do do meio; esta define-se agora por forca das operagdes logicas
sobre um conjunto de termos culturais, em prol dos quais qualquer meio se torna
viavel - inclusivamente meios tradicionalmente estranhos a escultura, quais os
espelhos ou os recursos e escala arquitectonicos em acgdo n’A Casa. A explora-
¢ao da escultura na sua inflexdo arquitectonica é ainda sublinhada pela possibili-
dade de entrar nas obras de Fragateiro e de as habitar - com particular incidéncia
em A Casa. A fetichizagdo do objecto escultdrico - agora algo passivel de apro-
priar - por meio da anulag¢do do plinto, e consequente dessacralizagao da obra,
permite que a obra se liberte da solenidade em que se encontrava aprisionada
e exista agora perto do espectador, permitindo uma quase promiscuidade com
a obra, pois este, para além de a poder olhar de todos os angulos, passa a poder,
de igual modo, habita-la através do seu proprio corpo. Fragateiro denota preocu-
pacao profunda com o caracter performativo da obra, incitando a interac¢do do
espectador com esta, a vivéncia corporal desta, intensificando-se a experiéncia
do corpo enquanto lugar fisico onde se estabelecem as operagdes estéticas.

Concluséo
A Caixa parece propor, neste sentido, um afastamento de um entendimento da
espacialidade enquanto um estar perante, no qual o espectador se situa passiva-
mente - caro ao modelo estético contemplativo. PropGe-se, antes, um penetrar
do espago numa obra que se mostra tangivel. Os dispositivos implicam uso e
habitac¢ao - implicam corpo -, e, de multiplos pontos de contacto, tdo multiplos
quanto os corpos que os habitam, a obra abre-se ao exterior e consente que este
se apodere de si. Multiplicam-se mecanismos que a fazem metamorfosear-se no
espaco e crescer; complexifica-se e multiplica-se o interior e o exterior e as pro-
prias entradas deixam de ser claras - nenhuma se sobrepde. A madeira abre-se
ao toque e o espelho afirma-se possibilidade espacial; criam-se relacdes entre
realidade e virtualidade num prolongamento simultaneamente virtual e real do
espacgo. Os angulos de visdo multiplicam-se propondo um espago onde o olho
adquire uma func¢io haptica desconvocando o modelo classico da visio estatica e
absoluta. Fragateiro propde um espacgo enquanto possibilidade, enquanto expe-
riéncia; a visdo ndo domina, pelo contrario, € recusada em prol de uma sensibili-
dade de base no nomadismo - agente privilegiado da percep¢ao haptica.

A arte nomada de syjeitos que nao mais se amarram a terra, orientados pelo
corpo ao invés do olhar, incumbe o olho de fung¢io haptica, numa “animalidade
que ndo se pode ver sem lhe tocar em espirito, sem que o espirito no se torne um
dedo, mesmo através do olho” (Deleuze & Guattari, 2004: 627), qual caleidos-
copio oferecendo ao olho uma fungao digital. Em detrimento de uma colocagao



do sujeito/espectador no espago estriado do quadro critico dominante, este se
langa num espago liso em cuja orienta¢do se faz pelo contacto imediato com os
objectos e ideias, colocando a nu as relagGes a eles imanentes. Ora, o haptico em
Fernanda Fragateiro projecta-nos, em ultima analise, para fora de nos; o toque
ensina o olho a ver para la de si. E, quer por provocagio das certezas dos pontos
de vista, quer pela concretizagdo de uma alternativa a essas certezas, abre, em
ultima analise, a possibilidade de um ponto de vista feminino, multiplo, liber-
tando a mulher da exclusividade do espago da representacdo e abrindo-lhe a pos-
sibilidade de errincia no espa¢o da criagdo. A obra de Fragateiro mostra-se, como
tal, absolutamente relevante num repensar da escultura, do espago e do olhar.
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Resumo: As obras de Eduardo Kobra vém cada
vez mais tomando os espagos publicos da cidade
de Sao Paulo, apresentando questdes cotidianas
da cidade, com seu universo de relagdes, de en-
contros e desencontros sociais, politicos, cultu-
rais, econdmicas, inclusdo social, moradores de
rua, criangas desaparecidas, drogas, desempre-
go, género, raga e meio ambiente. Sdo murais de
forte expressdo estética que vem humanizando
o concreto da cidade e trazendo questdes rele-
vantes para a reflexdo do publico e para trans-
formar a cidade. Seus grafites dialogam com a
cidade,naemmedida que acidade é desnudada.
Palavras chave: grafite / espagourbano / sociedade.

Abstract: The works of Eduardo Kobra are in-

creasingly taking the public spaces of the city of
Sdo Paulo, with everyday issues of the city with

its universe of relations, meetings and social
disagreements, political, cultural, economic,

social inclusion, the homeless, missing children,

drugs, unemployment, gender, race and the en-

vironment. These are murals of strong aesthetic

expression that comes humanizing the concrete of
the city and bringing relevant issues to the public

reflection and to transform the city. His works

establish a dialogue with the city, in the measure

that the city is laid bare.

Keywords: graffiti / urban space / society.



Introdugdo
Este artigo objetiva fazer uma leitura de acontecimentos que vive a cidade de Sdo
Paulo a partir de algumas intervengdes artisticas do grafiteiro Eduardo Kobra. As
intervengdes do artista com os seus grafites em propor¢des muralisticas, discu-
tem principalmente, questdes sociais, politicas e economicas da capital paulista.

Nascido em 1976 em Sao Paulo, Kobra comecgou sua carreira como pichador
quando segurou a primeira lata de tinta spray aos 12 anos de idade em Campo
Limpo, bairro da zona sul da cidade, depois se tornou grafiteiro e hoje se consi-
deraum muralista. Além dos murais elaborados com tinta Latex e Spray, Eduardo
pesquisa o uso de materiais reciclados e novas tecnologias, como a pintura 3D
em pavimentos, que cria uma ilusdo de Otica com efeitos de perspectiva, luz e
sombra confundindo o olhar do publico. O artista tem obras em diversas cidades
brasileiras como também em outros paises.

No inicio, seu trabalho na linguagem do grafite indicava uma forte influén-
cia dos elementos do Hip-Hop. Em 1995, fundou o Estudio Kobra, especializado
em painéis artisticos. Tornou-se conhecido quando criou em 200§, na cidade Sao
Paulo, o projeto “Muros da Memoria”, seus primeiros grafites de grandes propor-
¢Oes muralistica, resgatando imagens nostalgicas da cidade antiga. De acordo
com o artista, a ideia surgiu apos visitar uma exposi¢cao que mostrava casaroes e
arvores da Avenida Paulista dos anos de 1920. Com um trago hiper-realista, sua
principal inspiracdo veio de pintores muralistas como o mexicano Diego Rivera
(1886-1957) e das obras do brasileiro Emiliano Di Cavalcanti (1897-1976), come-
cando assim a consolidar seu estilo e a se enxergar também como um muralista.
Suas obras gigantescas espalhadas pela cidade comegaram a ganhar visibilidade.

1. Eduardo Kobra: o grafite muralistico na cidade de Sdo Paulo
Na contemporaneidade, a cidade vive um intenso processo de transformacao, e
com ela a arte do grafite cidade se transforma, encontra, esbarra, flerta e convive
em simbiose nos muros, prédios e viadutos tomando espagos publicos e se apre-
sentando para todos, humanizando o concreto.

Perguntamos: — Qual € o espago artistico na contemporaneidade?

Respondemos: — E o espago urbano abragando cada vez mais a arte do gra-
fite que cada vez mais apresenta questdes estéticas. A arte nos espagos publicos
lida com a recuperagio das relagdes entre 0 homem e o mundo, entre o sujeito
e a cidade, tendo em vista os problemas que a area urbana vem enfrentando e
que afeta tais relagdes. Os grafites muralisticos de Kobra apresentam questdes
cotidianas da cidade, com seu universo de relagdes, de encontros e desencon-
tros sociais, politicos, culturais, econdmicos, inclusao social, moradores de rua,
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criancas desaparecidas, drogas e desemprego, género, ragca e meio ambiente. Sao
Paulo ¢ dinamica, viva, pulsante, rapida e frenética, vivencia a destrui¢io da sua
memoria e 20 mesmo tempo sua reconstru¢io, e nesse contexto seus grafites tra-
zem questOes relevantes para a reflexdo do publico e para transformar a cidade.
O novo vai subjugando e destruindo o passado, e as relagdes que se delineiam vao
muito além do desempenho de atividades pratico-utilitarias.

De acordo com o artista, a ideia de grafitar em grandes propor¢des surgiu
apos visitar uma exposi¢cdo de fotografias que mostrava os casardes e arvores da
Avenida Paulista dos anos de 1920. Com linguagem realista, sua principal inspi-
ra¢do veio de pintores muralistas, como o mexicano Diego Rivera (1886-1957) e
das obras do brasileiro Di Cavalcanti (1897-1976).

No inicio, seu trabalho de grafite indicava uma forte influéncia dos elementos
do Hip-Hop. Em 1995, fundou o Estudio Kobra, especializado em painéis artisti-
cos. Tornou-se conhecido quando criou, em 2005, na cidade Sao Paulo o projeto
“Muros da Memoria”, onde, partindo de fotos antigas da cidade, cria cenas nos-
talgicas com pinturas apresentando pessoas nas ruas com trajes de época, como
também carros e bondes, objetivando transformar a paisagem urbana por meio
da arte e resgatar a memoria da cidade, pintados com tinta latex e spray. O maior
destes murais, que mede 1000 m?, foi realizado em 2009 na Avenida 23 de Maio,
em comemorag¢io ao aniversario de Sao Paulo (Figura 1).

A sua obra de maior escala é afachada de uma caixa d"agua de dois mil metros
quadrados, pintada, em 2012, no campus da Universidade SENAC, onde Eduardo
retratou os bondes da Avenida Sdo Jodo e os edificios Martinelli, Banespa e o
antigo edificio Altino Arantes, no Centro, na década de 1950.

Kobra pintou com tinta spray e esmalte sintético, em 16/07/2015, o mural “A
Menina Bailarina”, com 3,5 metros de altura por 15 metros de comprimento, no
muro do Ballet Paraisopolis, na comunidade de Paraisopolis.

Retratou Maria Daniela de Oliveira Souza, de 14 anos, dancando e represen-
tando as meninas e meninos, cerca de 200 criangas, que frequentam o Balé de
Paraisopolis / SP. Para o artista, as criangas simbolizadas pela Maria Daniela, sdo
exemplos de arte, talento e superacao de adversidades.

Paraisopolis esta situada no distrito de Vila Andrade, regido sudoeste do munici-
piode Sao Paulo, ao sul do Morumbi. Estima-se que sua populagao ultrapasse 85.000
habitantes, sendo a segunda maior comunidade carente da cidade em populacao,
cuja maioria ndo concluiu o Ensino Fundamental. A renda média das familias varia
entre dois e trés salarios minimos, com luz clandestina, agua encanada em 50% de
sua area, esgoto a céu aberto, poucas ruas pavimentadas e a maioria sem calcadas.
As casas sdo de alvenaria ou madeira construidas em area de risco (Figura 2).



Figura 1 - Eduardo Kobra. Mural “Muros da Meméria”
na Avenida 23 de maio em Séo Paulo, com 1000 m?, pintado
em 2009, durante as comemoragdes do aniversdrio da cidade.

Fonte: www.azulmagazine.com.br/v1/2p=10587.
Figura 2 - Eduardo Kobra. Mural “A Menina Bailarina”.
Fonte: www.onlinequadros.com.br/blog/
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As criangas na comunidade sdo vitimas de doengas e endemias, bem como
as violéncias domésticas e sexuais que impedem o seu desenvolvimento. O balé
€ um projeto social com o objetivo de proporcionar as crian¢as e adolescentes,
pertencentes aos grupos de risco, uma oportunidade de formagdo integral, cola-
borando para a superacdo das adversidades e tornando-o um verdadeiro cidadao.

Conforme apontado por Grostein (2001), os problemas urbanos nas cidades
brasileiras ndo sdo novos, entretanto, o que esta mudando € a consciéncia social
de que muitos deles poderiam ser evitados e a importancia que a solu¢ao desses
problemas assume para a sociedade. Construir "cidade" é tarefa social complexa,
que requer investimentos publicos e privados, projetos e programas de interven-
¢ao e justica na distribuicao dos beneficios urbanos.

Outro mural pintado por Eduardo Kobra na Praga Franklin Delano Roosevelt,
regido central da cidade, apresenta o curriculo e afoto de Adriano da Silva Pereira,
de 24 anos, solteiro e desempregado ha mais de dois anos. No Grafite ha um
homem negro e varios curriculos de pessoas que foram fixados no mural em aten-
dimento a solicitagdo do artista. Estdo registrados: o objetivo do curriculum vitae
(Auxiliar de Vendas), o histdrico profissional do candidato (Auxiliar de vendas na
Companhia de Vendas S. A.), a formag¢do académica (Ensino Médio Completo) e
os conhecimentos na area de informatica (Windows e pacote Office), conforme
apresentado na figura 3.

A obra evidencia a questao do desemprego na regido metropolitana de Sao
Paulo. Além disso, as taxas de desemprego dos negros sdo sempre maiores do
que a dos ndo negros, tanto para mulheres como para homens. A imagem sugere,
ainda, que nio ¢ suficiente ter qualifica¢do, nivel de instrugdo e experiéncia para
ingressar no mercado de trabalho.

O mural “A Menina Desaparecida” registra a imagem de uma crianga desa-
parecida. A crianga da imagem ¢ Ana Julia Alves Tomas, filha de Lana Alves
Inacio e Ivan Alves Tomaz, que desapareceu no dia 23 de novembro de 2013,
aos quatro anos de idade. Essa intervencio teve o apoio da “Organizag¢do Nio
Governamental Mées em Luta”, que participaram da interveng¢do distribuindo
panfletos e conversando com as pessoas (Figura 4).

A tematica expressa pelo mural traz a tona um tema emergente que € o
desaparecimento de pessoas, em especial criancas, nos centros urbanos. De
acordo com Oliveira (2007), o desaparecido pode ser designado como uma
pessoa que se afastou de um determinado ambiente no qual mantinha con-
vivio familiar ou de algum grupo de referéncia emocional-afetiva e que nao
comunicou sua vontade de partir do lugar onde estava e ndo retornou mais a
este, sem que houvesse razio aparente, desaparecendo sem deixar indicios.



Figura 3 - Eduardo Kobra: Mural “Curriculo”. Grafite. 2015.
Praga Franklin Delano Roosevelt/SP. Fonte: Prépria.
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O autor, ainda, sugere que o desaparecimento pode ser um produto da vio-
léncia urbana.

O Grafite mural “Fim de semana no parque” faz mengdo a4 musica do grupo
Racionais MC’s (Mano Brown, Edy Rock, Ice Blue e Kl Jay), lancada em 1993. A
musica é uma dedicatdria "A toda a comunidade pobre da zona sul" e uma critica
a sociedade brasileira a partir do ponto de vista do "jovem negro" (Figura s).

As imagens no mural sdo de jovens negros que expressam frases sobre os
desejos da comunidade: “Eu s6 quero paz e mesmo assim é um sonho”. Ou des-
crevem a paisagem geografica da comunidade: “Milhares de casas amontoadas,
Ruas de terra esse é o morro...”. E enaltecem que “Na periferia a alegria é igual” e
que na “Comunidade zona sul é, dignidade”. A mensagem que o mural traz é da
necessidade de lazer para a periferia e nesse sentido nao necessariamente de um
parque, mas de areas que possam ser utilizadas para diversao.

Eduardo Kobra vem trabalhando com o projeto “Sdo Paulo: uma realidade
aumentada”, com usudrios de drogas como o que jd aconteceu na Cracolandia, no
bairro Campos Eliseos, centro da cidade, iniciado no dia 14 de julho de 2015.

Seus projetos destacam as preocupagdes do artista com relagio aos aspectos da
vida, nem sempre facil, da metropole. O evento teve também como objetivo, leiloar
online a obra cujo montante arrecadado foi revertido ao Programa Bragos Abertos, da
Prefeitura de Sao Paulo, e que abriga e emprega os dependentes de droga.

Kobra tem obras em diversas cidades brasileiras, e também, em outros paises,
como Franca, Japao, Grécia, Estados Unidos, Inglaterra, Russia, Italia, Suécia
e Poldnia. Por exemplo, em Lyon, na Franga, pintou o mural “Imigrantes” (de
17x3,5 m), no bairro de Guillotiére, que é conhecido por abrigar imigrantes, oriun-
dos de diversos paises e continentes. Ja em Toquio, no Japao, fez um mural com
referéncias a diversidade musical brasileira. No distrito de Tverskoy, importante
regido cultural da cidade de Moscou (Russia) pintou o mural “A Bailarina”, ins-
pirado na bailarina russa Maya Plisetskaya. A cena retrata um fragmento de o
“Lago dos Cisnes”, do compositor russo Piotr Illitch Tchaikovsky (1840-1893).

Concluséao
O artigo sugere que ¢ possivel compreender o grafite ndo apenas como uma arte
urbana, mas como uma forma de apropriagéo do espago urbano, além de demo-
cratizar o acesso a cultura, incentiva o debate sobre diversas questdes sociopoli-
ticas e econdmicas, desperta a necessidade da sociedade aprender com o outro.

As intervengoes realizadas por Eduardo Kobra, na cidade de Sao Paulo, cha-
mam a atencdo para situagoes de desigualdade sociais, configurando-se como
um ativismo politico-cultural.



Figura 4 - Eduardo Kobra. Mural “A Menina Desaparecida”.
No muro do Ballet Paraisépolis. Rua Major Marioto Ferreira,
12 - Paraisépolis. Fonte: www.onlinequadros.com.br/blog/
Figura 5 - Eduardo Kobra. Mural “Fim de semana no parque”.
Fonte: www.onlinequadros.com.br/blog/
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O artista se utiliza do grafite, uma das linguagens artisticas de intervengao
urbana da arte contemporinea, presente cada vez mais nos grandes centros
urbanos, deixando evidente sua preocupag¢io com as questdes sociais, politicas
e econdmicas vivenciadas na cidade, bem como com a questao estética de suas
obras elaboradas com fortes e expressivas formas e cores conseguindo um dia-
logo direto com as pessoas.
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Resumen: El articulo propone una aproxima-
cion a Las Muertes Chiquitas (México, 2006-
2009) de Mireia Sallarés. En este proyecto, la
artista interroga a una treintena de mujeres
residentes en México a cerca del orgasmo. La
obra se basa en la palabra, el testimonio y la
indagacion; una palabra concedida al otro o
colectivo de mujeres mexicanas, cuyos tes-
timonios nos interpelan sobre el placer y sus
reversos, la violencia y la muerte, y que, en
ultima instancia, nos impelen a proseguir la
indagacion, iniciada por Sallares, sobre la si-
tuacion de la mujer en la contemporaneidad
y, en particular, sobre los intersticios entre
los orgasmos y los feminicidios.

Palabras clave: investigacién artistica / in-
tervenciones / diversidad testimonial / vida
vivida / violencia contra las mujeres / Las
Muertes Chiquitas / Mireia Sallares.

Abstract: The article proposes an approach to
Little Deaths (Mexico, 2006-2009) of Mireia Sal-
lares. In this project, the artist questions about
thirty women who live in Mexico to close to or-
gasm. The work is based on the word, witness,
and the inquiry. He gives the word another or
collective of Mexican women, whose testimonies
we challenge about the pleasure and its reverse,
violence and death, and which, ultimately, drive
us to continue the investigation, initiated by
Sallares, on the situation of women in the con-
temporary world and, in particular, about the
interstices between orgasms and femicides.
Keywords: artistic research / interventions /
testimonial diversity / lived life / violence against
women / Little Deaths / Mireia Sallarés.
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Mireia Sallares (n. Barcelona, 1973) es una artista visual, licenciada en Bellas
Artes por la Universitat de Barcelona (1997) y con estudios en cine y video en
la New School University y en la Film & Video Arts de New York (2001-2003).
Trabaja como realizadora freelance y en la actualidad colabora con el MACBA en
la produccion de un fondo documental de entrevistas a artistas.

M. Sallarés vive en transito entre Barcelona y otras ciudades y ha llevado a
cabo la mayoria de sus proyectos artisticos en territorio extranjero. Entre ellos
destacan: Le camion de Zahida, conversations aprés le paradis perdu (Francia,
2002-05), Mi visado de Modelo I- II (EEUU, 2003-05), Las Muertes Chiquitas
(México, 2006-09), Monumento a las 7 Cabronas e Invisibles de Tepito (Ciudad de
Mexico, 2010). Se escapo desnuda, un proyecto sobre la verdad (Caracas, 2011-12)
o Joan, Jill Godmilow [What Godmilow Taught] (NY- BCN 2013-14). La condicion
de extranjeria es un registro indispensable en su trabajo: “todos somos extran-
jeros - dice la artista. Es la condicion existencial inherente a nuestros tiempos,
comun a todos nosotros, porque todos nos hemos sentido en algin momento
extraflos o extranjeros en nuestro propio pais, ciudad, familia, cuerpo, género o
ideas” (Sallarés, 2015: 61). La circunstancia de extranjeria le ayuda a no olvidar
una de las maximas identitarias: nunca se es, sino que siempre se estd siendo. Y la
ubica en un lugar de vulnerabilidad y fortaleza a un tiempo, desde el que rela-
cionarse con el otro a la hora de acometer sus propuestas, trabajos que muy bien
podrian entenderse como el material para un gran archivo de historias de vida
vivida. “Lo que es verdaderamente monumental -continua Sallarés - es la vida
vivida, la UNESCO deberia declararla Patrimonio de la Humanidad” (Sallares,
Dossier de obra reciente)

Elpresente articulo versa sobre Las Muertes Chiquitas (2006-09), un proyecto
complejo y extenso, cuya nueva presentacion publica lo redimensiona. Se ha
escrito mucho sobre él. Solo su version impresa (Sallares, Las Muertes Chiquitas,
Barcelona: Blume, 2009) incluye varios escritos de diversas autoras, de Maite
Larruri, Beatriz Preciado y Laura Gonzalez, entre otras. Por ello y porque Sallares
ha explicado, en repetidas ocasiones, que el proyecto se basa en la palabra, el tes-
timonio y la indagacion (Sallarés, 2009: 275), es por lo que la autora este texto se
remite a la voz de la artista, y propone una revision de Las Muertes chiquitas justa-
mente a partir de las palabras que lo componen, una palabra concedida al otro o
colectivo de mujeres mexicanas, cuyos testimonios nos interpelan sobre el placer
y sus reversos, la violencia y la muerte, y que, en ultima instancia, nos impelen
a proseguir la indagacion (-intento de averiguar), iniciada por Sallares, sobre la
situacion de la mujer en la contemporaneidad y, en particular, sobre los intersti-
cios entre los orgasmos y los feminicidios (Figura 1).



Entre 2006 y 2009, Sallares mantiene una serie de conversaciones y/o
encuentros con una treintena de mujeres residentes en distintos enclaves de la
geografia mexicana, de realidades y profesiones diversas (ex religiosas, guerril-
leras, historiadoras, profesoras, prostitutas, ricas, pobres, jovenes y ancianas) y
entre las que Sallarés se cuenta como una mas. Las conversaciones giran en torno
a la muerte chiquita, expresion popular que en México se emplea para designar el
orgasmo sexual femenino, asi como el momento previo al vomito. De la muerte
chiquita habla también una célebre cancion mexicana: dame la muerte chiquita/
dame la muerte, pequeiia/ y asi tal vez en tus brazos/ alcanzaré la gracia plena.
Una de las mujeres participantes, Astrid (profuga de Ciencias Politicas, actriz y
cantante) la incluye en sus espectaculos “jporque cuando tienes un orgasmo -
dice- sientes que te vas, no que te vienes! Es algo inenarrable, hay una descone-
xion de este mundo. Y aunque para lograrlo tienen que participar la mente y el
cuerpo, cuando lo logras no hay ni mente ni cuerpo: hay otra cosa. Un instante...”
(Sallares, 2009:113)

Pero quizas la acepcion de orgasmo que prevalece en el proyecto es la enun-
ciada por otra de las participantes, Mariana: “El orgasmo es distinto para cada
quien, pero para todos no es solamente la culminacion del placer; es la capacidad
de abrir la compuerta del perddn, la aceptacion y la vida. Tiene que ver con lo que
somos, quién creemos que somos, y lo que nos han hecho ser...” (Sallares, 2009:
11). La artista se sirve, por tanto, de la pequeiia muerte como pretexto para dialo-
gar con todas y cada mujer a cerca del deseo y el placer, asi como sobre el dolor,
la violencia y la muerte, a fin de confeccionar un documento coral unico sobre la
condicion socio-politica de la mujer de hoy en México.

En el epicentro de este proyecto se situa el film documental Little Deaths (Las
Muertes Chiquitas), 2009. La propia Sallarés abre el largometraje, con el relato de
su particular relacion con el placer y la violencia: “Tuve mi primer orgasmo a los
27 ano de edad. Llegué a pensar que nunca podria tenerlos... Nunca he sido vic-
tima de una violencia psiquica o fisica demasiado grande, pero siempre he tenido
miedo a ser violentada y la violencia que sufren otras mujeres la he sentido como
propia” (Sallares, 2009: 277). A continuacion se suceden una serie de planos fijos
de rostros y voces de mujeres (Figura 2). Los mas diversos asuntos relativos al
devenir mujer se ensartan unos tras otros. La madre de Lluvia, otra participante,
que trabajo durante mucho tiempo con mujeres indigenas, le dijo a la artista una
vez, que ella, lo mismo que aquellas, “también sabia bordar, porque este proyecto
era tejer e hilar entre mujeres para hacer algo mas grande” (Sallares, 2009: 183).

En una segunda fase de la obra, como una manera distinta de co-memoracion
(Sallares, 2009:192), la artista lleva a cabo una serie de intervenciones y retratos
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Figura 1 - Mireia Sallares, Las Muertes Chiquitas, 2009.
Dibujo 21x29,7 cm. Fuente: Sallarés (2009: 5).

Figura 2 - Seis fotogramas del film de Mireia Sallarés Little
Deaths [Las Muertes Chiquitas] 2009 (digital video, color,
sonido, 286 minutos). Sallarés aparece en el primer fotograma
de la izquierda. Fuente: Isa (2014).
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de las mujeres junto a un anuncio luminoso de nedn construido ad hoc, con la
expresion Las Muertes Chiquitas. Los escenarios de las fotografias se correspon-
den con los lugares de las entrevistas y funcionan, en este caso, como equiva-
lentes simbdlicos del orgasmo enunciado por el nedn: son las causas y/o logros
personales de cada mujer (Figura 3, Figura 4, Figura 6). Asi y por poner algunos
ejemplos, Carmen, ex prostituta, se fotografia en los Jardines Torres Quintero del
barrio de Tepito de DF, frente a la Casa Xochiquetzal, residencia y casa comu-
nitaria para ex trabajadoras sexuales ancianas, que dirige cuando tiene lugar su
encuentro con Sallarés. Dona José se retrata en el predio donde la organizacion
indigena que ella lidera, la Organizacion Mazahua José Antonio Pueblo Nuevo
AC, construye bloques de viviendas de proteccion social, en el Centro Historico
de DF. Doiia Chelo, maltratada durante su infancia y vendida a los quince afios
a un hombre con el que tiene nueve hijos, se fotografia en el patio de su tnico
hogar, el que tuvo que abandonar tras su divorcio y al que finalmente regresa al
cabo del tiempo, en el barrio de Tepito también. O Malu, que lo hace en el area
llamada Cristo Negro, en Ciudad Juarez, donde encontraron los cuerpos de ocho
mujeres asesinadas y donde va cuando necesita reflexionar; Malu, tras el asesi-
nato de su hermana en 2001, fundd, junto con su madre y la maestra Marisela
Ortiz, la Asociacion Nuestras Hijas de Regreso a Casa, destinada a la lucha por
desvelar los feminicidios en Ciudad Juarez.

La edicion impresa del proyecto, citada al principio de este articulo, constituye
lamemoria del mismo. Reproduce parte del material de apoyo de la artista ala hora
de conceptualizar la propuesta, contiene los articulos también mencionados al
principio, los retratos de las intervenciones anteriores y el relato de cada uno de los
testimonios, filtrados para esta version por la voz en primera persona de la artista.
Si en el caso del documental, la ristra de testimonios se abre con el de Sallares, en
el libro, el suyo la cierra. Y lo hace refiriendo “una idea y una imagen que siempre
desed incorporar a este proyecto: el silencio ¢Como incorporar lo no dicho, lo que
no puede ser conocido, lo que no puede identificarse, en un proyecto basado en la
palabra, en el testimonio y en la indagacion?” (Sallarés, 2009: 275)

De acuerdo con L. Gonzalez, Las Muertes Chiquitas es una obra transdiscipli-
nar, liminal y de agencia social (Laura Gonzalez en Sallarés, 2009: 153), se situa
entre disciplinas o en la confluencia de perspectivas y saberes diversos (princi-
palmente gracias a multiplicidad de miradas que la componen), en transito, entre
la erdtica y la violencia y entre lo personal y lo politico. El erotismo, o el orgasmo,
como sinonimo del placer esta ligado al poder y al control, asi como a la violencia
profesada en pro de éste. La mujer maltratada, abusada o violentada - por utili-
zar las expresiones mexicanas de las participantes - esta demasiado presente en
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Figura 3 - Mireia Sallares, Las Muertes Chiquitas, 2006-09. Serie de
intervenciones y retratos con anuncio luminoso de nedn. Fotografia,
110x95 cm. Carmen. Jardines Torres Quintero, Casa Xochiquetzal,
residencia y casa comunitaria para ex trabajadoras sexuales ancianas,

barrio de Tepito, México, DF.

Figura 4 - Mireia Sallarés, Las Muertes Chiquitas, 2006-09. Serie de...
Fotografia, 110x95 cm. Dofia Jose. Predio donde la organizacién
mazahua que ella lidera ha construido bloques de viviendas, callején
Mesones, Centro Histérico, México, DF.

Figura 5 - Mireia. Sallarés, Las Muertes Chiquitas, 2006-09. Serie de...
Fotografia, 110x95 cm. Yolanda. Delante de Irresistible Tentacién, tienda
Sex Shop de la que fue propietaria, colonia Iztapalapa, México, DF.
Fuente: Sallarés (2009).

Figura 6 - Mireia Sallarés, Las Muertes Chiquitas, 2006-09. Serie de...
Fotografia, 110x95 cm. Malt. Descampado cerca del drea llamada Cristo
Negro, donde se encontraron los cuerpos de ocho mujeres asesinadas,
Ciudad Judrez, frontera México-EEUU. Fuente: Sallarés (2009).



toda la obra. La violencia contra las mujeres no es una cuestion personal; es un
asunto de estado. Dos sociologos expertos en la materia, Inés Alberdi (n. Sevilla,
1948) y Pierre Bourdieu (Denguin, 1930-Paris, 2002), coinciden en como atajar la
que el ultimo denomina la dominaciéon masculina (Bourdieu, 2000). Erradicar la
violencia simbolica tan solo sera posible -apuntan ambos- a través de una accion
politica conjunta en pro de la igualdad, orquestada por todas y cada una de las
estructuras sociales: la familia, la Escuela, el Estado... y con la implicacion com-
prometida de los medios de comunicacion. “Hacerla visible”, “comenzar a verla
y convertirla en algo inadmisible en tanto que comportamiento” (Alberdi, 2005:
26) es uno de los primeros objetivos de la resistencia a la violencia contra las
mujeres y Las Muertes Chiquitas cumple tal acometido.

Las Muertes Chiquitas surge de una necesidad de la artista (su propia dificultad
del disfrute de orgasmos) y traza con ello una linea desde lo autobiografico hasta
el retrato social de un grupo de mujeres que, pese a convivir con la violencia desde
bien temprano, son catalizadoras de lo negativo que ha acontecido en sus res-
pectivas vidas y desprenden, en su conjunto, una tremenda fuerza vital. Y es que
cuando Sallarés menciona que “Lo (que es) verdaderamente monumental es la
vidavivida” y que “la UNESCO deberia declararla Patrimonio de la Humanidad”
siempre concluye aclarando que la cuestion no es lo que a uno le ocurre en la
vida, sino qué haces con lo que te ocurre, o como lo gestionas. Las mujeres de Las
Muertes Chiquitas son, en este sentido, unas heroinas. El siguiente proyecto de
Sallares rendia homenaje a la evidencia: Monumento a las 7 Cabronas e Invisibles
de Tepito. Las de antes y todas las que vendrdn. (Ciudad de Meéxico, 2010). Entre
las cabronas figuran algunas mujeres de Las Muertes Chiquitas.

Referencias Movimiento Artes en colaboracién con
Alberdi, Inés; Rojas Marcos, Luis (2005) 90+10, Marzo, 2015, pdgs. 60- 63.
“Violéncia: Tolerancia Zero.” In Programa [Consult. 2015-04-01] Disponible en www.
de prevencién de I'Obra Social “la artsmoved.cat/ca/mireia-sallares-el-arte-de-
Caixa”, Barcelona: Fundacié “la Caixa”. |a-entrevista/
Bourdieu, Pierre (2000) La dominacién Mireia Sallarés: Las Muertes Chiquitas. (2009)
masculina, Barcelona: Anagrama [en linea] blog [Consult. 2015-12-27]
Isa, Amy Taubin (2014) “Women’s Chorus. Disponible www.lasmuerteschiquitas.
Amy Taubin by Mireia Sallarés’s Little blogspot.com.es/
Deaths,” ArtForum, April 2014, p.99. Sallarés, Mireia (2009) Las Muertes Chiquitas,
“Mireia Sallarés: El arte de la entrevista,” Barcelona: Blume.

ArtsMoved, Associacié Cultural

115

Lépez Pdez, M. Montserrat (2016) "Mireia Sallarés: Las Muertes Chiquitas (México, 2006-09)."

Revista Croma, Estudos Artisticos. ISSN 2182-8547, e-ISSN 2182-8717, 4 (7): 109-115.



116

Rodriguez Gonzdlez, Manuela Elizabeth (2016) "El espectador invisible en la pintura expandida de Shintaro Ohata."
Revista Croma, Estudos Artisticos. ISSN 2182-8547, e-ISSN 2182-8717, 4 (7): 116-123.

El espectador invisible

en la pintura expandida
de Shintaro Ohata

The invisible beholder in Shintaro Ohata’s
expanded painting

MANUELA ELIZABETH RODRIGUEZ GONZALEZ*

Artigo completo submetido a 29 de dezembro de 2015 e aprovado a 10 de janeiro de 2016.

*Espafia, artista visual, estudiante de doctorado. Grado en Bellas Artes en Universidade de
Vigo, Facultade de Belas Artes de Pontevedra (BBAA, UVigo); Mdster en Libro llustrado y
Animacién Audiovisual BBAA, UVigo).

AFILAGCAQ: Universidade de Vigo, Facultade de Belas Artes de Ponfevedra, departamento de pintura. Roa Maestranza 2,

36002 Pontevedra, Galicia, Espafia. E-mail: manuelarodriguez@alumnos.uvigo.es

Resumen: El presente articulo propone un ana-
lisis de los recursos que Shintaro Ohata utiliza
para generar un tercer espacio, donde se produ-
ce una interaccion entre la fantasia narrada por
la obra y la realidad en la que se encuentra el
espectador. Para ello se realizara una busqueda
de recursos similares utilizados por artistas cla-
sicos y que estaran de nuevo presentes a lo lar-
go de la historia del arte en diversas disciplinas.
Palabras clave: pintura expandida / especta-
dor / tiempo congelado / ensimismamiento /
espejo / miradas / Shintaro Ohata.

Introduccién

Abstract: This article proposes an analysis of
the resources that Shintaro Ohata uses to gen-
erate a third space, where the fantasy narrated
by the work interacts with the reality of the be-
holder. For this, we will do a research of similar
resources that were used by classic artists, and
that are present throughout the history of art in
several disciplines.

Keywords: Expanded painting / beholder / fro-
zen time / absortion / mirror / looks / Shintaro
Ohata.

Shintaro Ohata da un paso mas alla de la timidez de Murillo asomando la mano

en el marco de su autorretrato mediante trompe-l'oeil (1670-1673), y saca a sus

personajes del cuadro, invadiendo el espacio del espectador.



Nacido en Hiroshima (1975), Shintaro Ohata es un artista que representa sen-
cillas escenas cotidianas, dotandolas con una atmosfera de drama, debido a la
importancia que concede a la composicion y captacion de la luz. Sus pinturas
expandidas se componen de esculturas de poliestireno, situadas frente a lienzos
que utiliza como fondo, y juntos constituyen una sola obra.

El objetivo del articulo sera un analisis de los recursos que Ohata utiliza para
generar un tercer espacio, donde convergen el mundo del personaje y el espacio
expositivo, estableciendo una comparacion con los recursos utilizados en el arte
clasico para incluir o excluir al observador: en primer lugar, representacion de
superficies reflectantes y la idea del cuadro como ventana; y en segundo lugar, el
ensimismamiento de los personajes y el uso de las miradas.

1. Superficies reflectantes y el cuadro como ventana

El espejo tiene la forma de su corte, esta forma es el dibujo alrededor del cual nacen los sig-
nos, los voliumenes, se levantan las paredes y las decoraciones, se erigen las ciipulas, despe-
gan los misiles interestelares. (Pistoletto apud Ministerio de Cultura, 1983:116)

Uno de sus recursos es la representacion de reflejos que devuelven la reali-
dad del personaje. Good morning, world (Figura 1) abre el espacio de la figura, de
forma similar alo que ocurre en La camarera del Folies-Bergére (1882), de Edouard
Manet. Ohata crea espacios en los que el espectador acude como un fantasma
para contemplar un espectaculo congelado. Se podria decir que si el visitante no
vive ni existe, no proyecta reflejo en los espejos, como sucedia con Dracula en la
novela de Bram Stocker (1897).

En el cine es posible satisfacer el deseo del espectador invisible de traspa-
sar y explorar los mundos especulares, mediante recursos de posproduccion.
Un ejemplo lo encontramos en la pelicula Mr. Nobody (2009), dirigida por Jaco
Van Dormael. En ella, la camara recoge la imagen de la espalda del protagonista
y su reflejo en el espejo, produciendo la negacion de la existencia del camara y
del espectador, ya que no aparecen reflejados. El operario de camara desaparece
hasta tal punto que éste es capaz de atravesar el espejo sin ser registrado en él,
y seguir grabando en ese mundo ilusorio como la nueva realidad del personaje.
Nos adentramos a través de una ventana que nos absorbe, en palabras de Selma:

No sélo se restituye parte del fuera de campo visual sino que el marco del cuadro se des-
plaza en zoom hacia nosotros disolviéndose momentdneamente mds alld de las monturas
de nuestras lentes (Selma, 1996: 22).
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Figura 1 - Shintaro Ohata. Good morning, world (2013-15).
Pintura y escultura de poliestireno. Cortesia del artista

y Yukari Art. Fuente: yukari-art.jp/images/2015/12/ohata
_ohayousekai2.jpg

Figura 2 - Shintaro Ohata. Prism (2007). Pintura y escultura

de poliestireno. Cortesia del artista y Yukari Art. Fuente: yukari-
art.jp/images/2011/11/ohata_prism.jpg

Figura 3 - Shintaro Ohata. Rainbow (2011). Pintura y escultura
de poliestireno. Cortesia del artista y Yukari art. Fuente: yukari-
art.jp/images/2011/11/ohata_nizibeya.jpg



Se produciria una sensacion analoga a la que tendria el espectador del museo al
colocarse frente a Good Morning World. Lo mismo sucede enla pelicula Contact (1997),
dirigida por Robert Zemeckisy en Sue got married (1986), de Francis Ford Coppola.

Por otra parte, podriamos encontrar un interés semejante al que Matisse
habia mostrado desde siempre por las ventanas, porque constituyen el paso entre
el exterior y el interior (Selma, 1996: 22). En las vistas verticales de las escenas de
Ohata, los lienzos nunca tocan el suelo del espacio expositivo, produciendo de
este modo la sensacion de cuadro como ventana: todo el cuadro actia como un
gran espejo, ya que, llegando al espectador por su rodilla, se sugiere una continui-
dad del suelo en una ficcion contigua, como una apertura imaginaria del espacio.
Un agujero en la pared del que la figura emerge (Figura 2).

La negacion de la figura del espectador en imagenes especulares confronta
con lo que sucede en obras como Dog in the Mirror (1973) de Michelangelo
Pistoletto, donde la escultura invade igualmente el espacio, pero el uso del espejo
convierte a los espectadores en actores, protagonistas absolutos (Boatto apud
Ministerio de Cultura, 1983: 77). En Pistoletto, el mundo reflejado es el del espa-
cio expositivo, pues se trata del museo y de las personas que por €l transitan. En
Rainbow (Figura 3), por el contrario, la ficcion salta e interactua con la realidad
del visitante. En lugar del reflejo del observador y la sala en la que se encuentra,
en el lienzo esta pintado el simulacro de una “realidad” fantastica. Se trata de un
cielo que no coincide con el centro de gravedad del espectador y hace que despe-
gue sus pies del suelo para convertirse en testigo de un suceso, desde un punto
de vista cenital e imposible. Con este recurso casi cinematografico, se rompe la
barrera entre obra y espectador, como sugeria Diderot.

Un trabajo sobre la zona de interconexion entre el espacio imaginario que Ohata
situa en la realidad y la inclusion del espacio expositivo en la obra, es el de Tom
Wesselman, quien en sus obras representa el momento justo de esta interseccion:
imagenes bidimensionales que completa con objetos reales, extraidos de la vida coti-
diana, haciendo “laimagen lo masintensa posible” (Hunter,1995:23). Sienels.Va.C,
Zeuxis derrotaba a Parrasio al conseguir engafiarlo con su ilusion trompe l'oeil, hacién-
dole descorrer una cortina pintada tan magistralmente que parecia real, en Collage de
la baiiera n°3 y n° 2 (1963) Wesselman coloca telas reales en la composicion. Consigue
asi una simultaneidad cuadro-espectador totalmente definida, pero no llega a esta-
blecer una invitacion debido a la ausencia de perspectiva motivada por el assemblage.

2. Personajes ensimismados. Miradas congeladas
En general, la obra de Ohata recuerda a la pintura denominada “de tradicién ensi-
mismada” (Fried, 2000: 64) en su esculpir de personajes absortos en momentos
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Figura 4 - Shintaro Ohata. Goodbye Sankaku (2008). Pintura y
escultura de poliestireno. Cortesia del artista y Yukari art. Fuente:
yukari-art.jp/images/2011/11/ohata_sayonarasankaku.jpg



Figura 5 - Shintaro Ohata. Vapor trail (2007). Pintura y
escultura de poliestireno. Cortesia del artista y Yukari art.
Fuente:yukari-art.jp/images/2011/11/ohata_hikoukigumo.jpg
Figura 6 - Shintaro Ohata. Happy birthday? (2012). Pintura 'y

escultura de poliestireno. Cortesia del artista y Yukari Art. Fuente:

yukari-art.jp/images/2013/01/ohata_happy-birthday 11.jpg
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congelados. Un ejemplo de este recurso lo encontramos en Haymaking de
Jules Bastien-Lepage (1877) o en Un écolier qui étudie sa lecon de Jean-Baptiste
Greuze (1757). “Paraddjicamente, esta estabilidad y eternidad estan dotadas
con el poder de crear la ilusion de un cambio inminente, gradual e incluso lige-
ramente abrupto” (Fried, 2000: 69-70), debido a la representacion congelada
de momentos sucesivos, como el pedalear de la bicicleta de la protagonista de
Goodbye Sankaku (Figura 4).

El congelar del movimiento en plena accion ha sido utilizado por diversos pin-
tores, como Velazquez, plasmando un huevo en el momento justo de freirse en
el cuadro Vieja friendo huevos (1618); o el hilo de leche que vierte Vermeer en su
obra La Lechera (1657-1658). Posteriormente, formo parte de la obra de Chardin,
como en La Bulle de savon (hacia 1733). Ohata ademas capturay da forma a aquello
que es invisible a nuestros ojos. Por un lado, el viento es materializado a traves del
movimiento del pelo y ropas de los personajes agitandose violentamente (Figura
5). Este rasgo, tan presente en las peliculas de anime japonesas, es un elemento
constante en la pelicula El viento se levanta, del Studio Ghibli, motivada por la
frase de Paul Valery: "{El viento se levanta!...ihay que intentar vivir!". Por otra
parte, congela el humo del café o de cigarrillos, esculpiendo y dando una forma
concreta a su trayectoria efimera, como en la obra Goodbye Sankaku (Figura 4).

En algunas obras, como Vapor trail (Figura §), los personajes estaticos de
Ohata miran hacia puntos invisibles y nos sentimos “como intrusos observando”
(Vergara, 2003: 49), al igual que en muchas pinturas barrocas de Vermeer, como
La muchacha del collar de perlas (1662-65).

En otras, como Happy Birthday? (Figura 6), las figuras miran hacia un
punto que “nos podemos asignar facilmente, ya que ese punto somos nosotros
mismos” (Focault, 2007: 31) recordando al de la mirada en el autorretrato de
Velazquez en las Meninas; con la diferencia de que al alejarnos de la escena,
la mirada del personaje continua hasta traspasar el espectador para ignorarlo
y volver a fijarse en un punto infinito de la sala expositiva. “Ninguna otra pers-
pectiva revela esa increible tension de la figura ni justifica su verdadera razon
de ser” (Wittkower, 1999: 193), ya que “la luz dirigida” que Ohata pinta en la
figura cobra mas sentido cuando vemos la tarta de cumpleaiios en su vista fron-
tal. Podemos ver como sale de la tarta, se extiende por el mantel hasta alcanzar
las manos y mejillas de la protagonista.

Podriamos decir que lo que sucede con las pinturas expandidas de Shintaro
Ohata que hemos visto (Happy Birthday?, Rainbow o Vapor trail) es que “el centro
espiritual de la estatua esta fuera de la estatua misma, en algun punto del espacio,
en el mismo espacio en el que vivimos y por el que nos movemos”, como en el



David de Bernini (Wittkower, 1999: 193). No obstante, en cuanto el espectador
entabla contacto visual con el personaje, parece como si lo sorprendiéramos
en el momento menos adecuado, y la presencia del observador quedase fuera
de lugar, resultando incluso embarazosa (Schmied apud Ministerio de Cultura,
1983: 86). Asi pues, en ausencia de espectador, la protagonista del primer ejem-
plo, Good morning, world, es condenada a mirar eternamente su reflejo pintado,
congelada en plena auto-contemplacion por Ohata, igual que hizo Caravaggio
en su Narciso de 1545.

Conclusiones
Como se pudo observar, Shintaro Ohata se sirve de recursos del arte clasico (el
cuadro como ventana, superficies de reflejos, y miradas) y de una estética propia,
mas proxima al cine de anime que a un realismo fotografico, para crear un mundo
imaginario capaz de absorber momentaneamente al espectador y sumir el espa-
cio expositivo dentro de la atmosfera generada.

La obra de Ohata convierte al espectador en testigo de momentos congela-
dos, sin perseguir que participe de la ficcion del cuadro, manteniendo una ten-
sion temporal que amenaza con desembocar en una accion completa.
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Resumen: Se presentara la obra de dos artis-
tas gallegos, Jorge Barbi y Roberto Alvarez
Gregores, ambos con piezas especialmente
variadas, y se revisaran desde una perspecti-
va sistémica, para indagar entre otras cosas
cémo afecta el hecho de la “autoria”, o donde
radica el estilo en artistas como ellos. Desde
la perspectiva de Jack Burnham es una cues-
tién de “hardware” se trata de mantenerse
en la misma posicion o en una equivalente,
con respecto al sistema completo.

Palabras clave: autor / arte-sistema / logicas

operativas.

Abstract: One will present the work of two
Galician artists, Jorge Barbi y Roberto Alvarez
Gregores, both with varied pieces, and they will
be reviewed from a systemic perspective, to in-
vestigate, among other things, how do they af-
fect “authorship” as a fact, or where their style is
rooted. From Jack Burnham’s perspective this is a
question of “hardware’, this is a question of sup-
porting in the same position or in the equivalent
one, with regard to the complete system.

Keywords: meta-paper / conference / referencing.



Introduccién: Jorge Barbi desde una perspectiva Burnhamniana
Jorge Barbi ha sido muchas veces definido como un artista inclasificable, se ha
llegado a afirmar la carencia de una voluntad de estilo en su obra, pero, aunque
ciertamente esta no debe de ser una de sus preocupaciones, ¢acaso radica el
estilo necesariamente en la forma externa o en el medio?

Burnham con su teoria del arte sistema, al igual que Krauss enla "La escultura
en el campo expandido”, ponen la atencion en las logicas operativas que subya-
cen a las formas y a las practicas artisticas. Desde esta perspectiva, ya vemos a
Barbi de otro modo, desde luego que la coherencia se mantiene en cada pieza,
independientemente de la variedad de sus materiales y medios, las conexiones
no visibles entre las obras, apuntan hacia un mismo origen.

Siempre se repiten ciertos elementos: lo incontrolable, el azar, una mirada
curiosa, y un respeto profundo a la naturaleza. En Barbi conviven en perfecta armo-
nia piezas de naturaleza contraria, pareciera que ha podido mantenerse al margen
de ciertas obligaciones de posicionamiento en debates clasicos, y de clasificacion o
afiliacion a un movimiento o estilo concreto. De esta forma, ha sabido adelantarse
a su tiempo, con formas y actitudes mas comunes en la practica artistica actual.

A diade hoy, es tan comun como esta tendencia al encasillamiento o ala espe-
cializacion, ese otro el tipo de artista multidisciplinar cuya identidad se rebela
a través del nexo comun entre sus variadas obras, otro ejemplo de este tipo, es
Roberto Alvarez Gregores, un artista novel, que en este aspecto tiene una actitud
similar a la de Barbi.

1. Burnham, la desmaterializacién del objeto artistico, y el arte-sistema
Tres aflos antes de que Lucy Lippard (1973) publicase The Dematerializacion of
the art Object fron 1966 to 1972, Jack Burnham (1974) nos hablaba de algo simi-
lar en su texto la cabeza de Alicia. Aunque ya era un tema tratado desde los 60
(Lippard & Chandler,1968).

Para ello nos ponia de ejemplo el pasaje en el que Alicia se encuentra con Chesire:

‘Well! I've often seen a cat without a grin,’ thought Alice, ‘but a grin without a cat! It’s the
most curious thing I ever saw in all my life! (Burnham, 1974).

Este pasaje le servia a Burnham como metafora de lo que ocurria en ese
momento con el arte conceptual. Las nuevas expresiones artisticas estaban des-
provistas de los materiales asociados con las disciplinas tradicionales.

Sin embargo no fue esta, ni la unica ni la mayor aportacion de Burham a la
historia del arte. Es destacable también, por ejemplo, su aportacion de laidea de
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software como metafora del arte, que esta intrinsecamente ligada a su teoria del
arte-sistema, que es lo que nos atafie para este caso.
Ala conclusion de Mds alld de la escultura moderna (Burnham, 1968) habia escrito:

As a vesult, the cultural obsession with the art object is slowly disappearing and being repla-
ced by what might be called "systems consciousness.” Actually, this shifis from the direct
shaping of matter to a concern for organizing quantities of energy and information.”
(Burnham, 1968: 369).

Burnham estaba muy interesado en las expresiones artisticas que empleaban
las nuevas tecnologias, asi como también en las interferencias producidas entre
el arte y la ciencia. Sin embargo, no por ello perdia su capacidad critica, llegando
a afirmar que la mayor parte de estas expresiones estaban en un nivel muy inge-
nuo de creacion.

En una entrevista Burnham (1970) explica:

The most sophisticated artists in the twentieth century have all been artists - Paul Klee,

Picasso, Marcel Duchamp, Jasper Jones -who had a fine appreciation of the whole history of
western art. They weren't that naives. And the computer artists I saw working were naives.

It's as if they took a dog and cut off his tail and said: Well, who worked with the tail of the
dog? - You know it's dead. It doesn't make any sense. They didn'‘t have the understanding
of the whole dog. You know, they took a part of a system and said: We gonna make art out
of this.

D.:Is it only a problem of artists who work with computers or a problem of engineers, scien-

tists and technological people in general?

No, it's this kind of problem: It's a software-hardware problem. People on a level of Jasper
Johns or Anselm Kiefer or Paul Klee or Picasso or a dozen others - Mondrian, they are wor-

king at a very, very high level of software. Most of the computer artists I see are working
on a high level of hardware but the software is like, you know, Kinderspiel, you know, it's
nowhere, it's so simple. (Burnham, 1970).

2. Jorge Barbi
Para ejemplificar su compleja catalogacion podriamos consultar el texto de la
web de La fdbrica (s/d) donde exponen su trabajo:

Su actividad artistica, desarrollada a partir de los afios ochenta, no puede ser facilmente
integrada en ninguna de las tendencias que han caracterizado el arte espaiiol de estas 1lti-
mas décadas... Sus obras no persigan una voluntad de estilo, ni tampoco muestran inte-
rés por evidenciar la marca de autor, sino que tratan, simplemente, de evitar toda vision
predeterminaday adoptar la forma adecuada en cada momento y en cada lugar. Asi, sus
obras pueden resolverse, en soportes tan dispares como un objeto, una fotografia digital, un
dibujo a tinta, una instalacion o una intervencion en el espacio publico, aunque siempre
adaptdndose magistralmente a la circunstancia...



Figura 1 - Jorge Barbi, El final del camino, 2014, Intervencién
en el cementerio del parque de Bonaval, Santiago de
Compostela, dentro del proyecto expositivo: “ON THE ROAD”.
Fuente: propia.

Figura 2 - Jorge Barbi, Defalle placa de la intervencién El final
del camino, 2014, Infervencién en el cementerio de Bonaval,
Santiago de Compostela, dentro del proyecto expositivo:

“ON THE ROAD". Fonte: propia.
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Sin embargo, es quizas es esta vision material a la que estamos acostum-
brados en la tradicion artistica, la que hace que esperemos hallar este "estilo" o
"marca de autor", en sus materiales y formas externas, (y parece 16gico por tanto,
que en las obras artisticas contemporaneas, al no poseer en muchos casos estas
cualidades materiales, se desplace el estilo hacia otros lugares del acto creativo).
Veremos que en esta misma web explican que a pesar de la diversidad técnica
con que elabora su trabajo hay, sin embargo, elementos que se repiten constante-
mente en sus obras y que unifican su larga trayectoria, como el paso del tiempo,
el azar, el humor, o los juegos de sentido del lenguaje.

Para analizar la obra de Barbi desde esta perspectiva sistémica propondre-
mos algunas obras bastante diferentes entre ellas, como pueden ser El final del
camino, Little Bang, o Green paths, White paths.

La instalacion "El final del camino”, programada dentro del proyecto exposi-
tivo ON THE ROAD, se trata de una obra site specific, concebida para el cemente-
rio del parque de Bonaval. La obra consiste en atribuir un color al frente de cada
nicho, segun la religion de la persona que yazca en él. A la entrada encontramos
un atril, con la explicacion de la equivalencia cromatica. El resultado pese a ser
una intervencion sobre un material objetual, a nivel formal resulta muy pictdrico,
recuerda incluso, salvando las diferencias, a algun cuadro de Gerard Richter.
Este juego con equivalencia de las religiones y los colores es la brecha que nos
brinda la invitacion de lo incontrolable, de poder introducir el azar en la obra, y
dejar el resultado mas alla de las manos del creador.

Esta intervencion esta muy en consonancia con multitud de obras contempo-
raneas que trabajan a partir del procesamiento de datos, como las sonificaciones, o
obras mas proximas a la visualizacion de datos como las de Michael Najar. Al res-
pecto de esta cuestion, Lev Manovich explica que puede ser una cuestion de época:

La forma tradicional de visualizar la informacion ya no es vdlida. Necesitamos técnicas
que nos permitan observar los vastos universos de los media para poder detectar rdpida-
mente multitud de patrones de interés. Estas técnicas tienen que ser compatibles con la
capacidad de procesamiento de informacion del ser humano y, al mismo tiempo, conservar
una cantidad suficiente de detalles de las imdgenes originales, video audio o experiencias
interactivas para permitir su estudio (Manovich, 2012: 1).

En White paths, green paths Barbi visualiza mediante diferentes graficos como
varian los caminos en las diferentes estaciones del afo.

Little Bang, es una chapa de acero con pintura negra, sobre la que van impac-
tando los perdigones, y asi, van dejando sus huellas.



Figura 3 - Jorge Barbi, White paths, green paths 2006 Echigo
Tsumari Art Triennial 2006, Matsudai, Japén. Fonte:
www.jorgebarbi.com

Figura 4 - Jorge Barbi, Litle Bang, 1993, Chapa de acero inox.

sobre fablero de contrachapado y bastidor de alumnio. Pintura
negra e impacto de perdigones. 150 x 240 cm. Fonte:
www.jorgebarbi.com
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En los tres casos Barbi da una conversion visual a una serie de datos, el resul-
tado es proximo a las obras de visualizacion de datos, y en este caso también lle-
van a la toma de conciencia de un patron. El azar y la naturaleza continuan como
dos constantes en toda su obra.

3. Roberto Alvarez Gregores
Dado que Jorge Barbi es un artista ya consagrado y reconocido, con una trayecto-
ria artistica considerable, he considerado oportuno, para un contexto como este
establecer estas mismas conexiones y paralelismos con un artista novel, como es
Roberto Alvarez Gregores, ademds, creo que esta vision sistémica se apreciard
mejor, sila observamos de forma comparativa en dos artistas.

El caso de Roberto nos sirve para ejemplificar estas cuestiones que exponia-
mos también con la obra de Barbi.

Como ejemplo de su multidisciplinariedad proponemos las siguientes obras:

1. Didlogo entre dos personas (Figura s).

2. Tengo que ser como (Figura 6, Figura 7).

3. Invitacion pro igualdad (Figura 8, Figura 9).

En las obras de Roberto Alvarez Gregores una vez mas, nos encontramos con
soluciones plasticas muy diferentes entre si, algunas con soluciones formales
mads matéricas como en el caso de "Tengo que ser como", hasta obras mds inma-
teriales como las otras dos.

De cualquier modo, lo interesante es quizas el patrén comun. Roberto Alvarez
Gregores suele estar interesado en evidenciar los patrones de los comportamien-
tos culturales establecidos, nos los sefala, y nos invita a repensarlos, a cuestio-
narlos, a preguntarnos si debemos seguir ciertos caminos por tradicion.

En un texto que podemos encontrar en su web explica:

En mi prdctica artistica evito encasillarme en una unica disciplina, asi como no me inte-
resa la técnica por la técnica, las concibo como herramientasy vehiculos que me sirven para
acercarme a lo que quiero decir.

A veces, el concepto que acompaiia a la obra se encuentra en un estado pre-consciente y me
resulta mds interesante trabajar con ese algo que no puedo controlar, que lo que resultaria
de un saber hacer, de seguir un método de creacion prefijado.

Creo que aferrarse a una unica forma de crear es acabar con la propia creacion, en mi
metodologia de trabajo intento abrirme a diferentes vias pava llegar a una idea. Busco
hacer algo nuevo de maneras diferentes, evito crearme hdbitos de trabajo que me llevarian
ala reiteracion y el estancamiento creativo. (Alvarez Gregores, 2015).



gt eiitre das

Figura 5 - Roberto Alvarez Gregores, Didlogo entre dos
personas, 2011. Fonte: Alvarez Gregores (2013a).

Figura 6 - Roberto Alvarez Gregores (2012). Vista instalacion
Tengo que ser como. Fuente: Fuente: Alvarez Gregores (2013b).
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Figura 7 - Roberto Alvarez Gregores (2012). Vista espejo
perteneciente a la instalacién Tengo que ser como. Fuente:
Fuente: Alvarez Gregores (2013b).

Figura 8 - Roberto Alvarez Gregores. 2015. Imagen accién
Invitacién pro igualdad. Fuente: Alvarez Gregores (2015).
Figura 9 - Roberto Alvarez Gregores, 2015. Accién Invitacién
pro igualdad. Pontevedra. Fuente: Alvarez Gregores (2015).



Al principio del texto hablabamos de la vision de Burnham y Lucy Lippard
acerca de la desmaterializacion del objeto artistico, otro de los textos claves que
trata el tema de la dilucion de los limites de las antiguas disciplinas, y la multidis-
ciplinariedad, es el de Rosalind Krauss (1985), "La escultura en el campo expan-
dido", en el que explica:

Pero lo que parece ecléctico desde un punto de vista puede verse como rigurosamente logico
desde otro pues dentro de la situacion del posmodernismo, la prdctica no se define en rela-
cion con un medio dado - escultura- sino mds bien en relacion con las operaciones logicas en
una serie de términos culturales, parva los cuales cualquier medio-fotografia, libros, lineas
en las paredes, espejos o la misma escultura- pueden utilizarse.

Conclusién
En ambos ejemplos, su "estilo" lo hallariamos en sus 1dgicas operativas, o por lo
menos en lugares diferentes de su formalidad externa, puede ser en sus motiva-
ciones, en sus modus operandi, o en sus referentes recurrentes.

Quizas, esta asociacion del estilo con una apariencia externa en el arte, sea una
influencia de la publicidad, laimagen corporativa y la construccion de laidea de marca.

Antonio Campillo (1992) ha estudiado el tema de la autoria (basandose en M.
Foucaulty J. Derrida), y para explicar que no radica en el estilo, pone como ejem-
plo la problematica que surge al analizar el caso de aquellos autores que tienen
obra con distintos estilos: entonces, explica, que la autoria no radica en el estilo
de una u otra pieza, sino en la suma de todas esas voces, y aflade, que no es el
autor quien hace la obra, sino ésta la que hace al autor.

Del mismo modo, Carl Gustav Jung, en el libro Sobre el fenomeno del espiritu
en el Artey en la Ciencia, explica que no es Goethe quien crea a Fausto sino, que es
Fausto quien hace a Goethe, (Jung, 2014:159).

Ambos autores al igual que Jack Burnham proponen una vision que abarca un
sistema algo mayor, una vision del acto creativo menos antropocéntrica y con-
centrada en fuerzas y relaciones surgidas desde diferentes direcciones.

La palabra estilo deviene del nombre de la herramienta con la que se tallaba
la tabula al escribir. De alguna forma cada herramienta condicionaba el trazo que
producia. Pero de existir un "estilo" en los artistas sera probablemente una expre-
sion inevitable o inconsciente, (a mayores de los intentos conscientes).

Probablemente en la época de las tradiciones clasicas fuese una cualidad util,
indicadora de la autoria o indicio de otros elementos de interés. Tras la desmate-
rializacién del objeto, la cuestion del "estilo", puede resultar util a la hora de crear
una imagen de marca, pero esta persecucion probablemente en muchos casos
sea limitadora de la creatividad.
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Resumo: No contexto de uma reflexao sobre
a relagdo entre a arte e a contemporaneida-
de, propomos uma analise de algumas obras
de Jodo Queiroz. A questdo podera equacio-
nar-se deste modo: como sobrevive o géne-
ro paisagem, na qual estas obras, em ultima
analise, se filiam, num novo paradigma que
ndo da a primazia a visdo. Em consequéncia,
coloca-nos perante a propria sobrevivéncia
da pintura, numa época em que a instan-
taneidade da comunicagio pde em causa a
corporalidade da memoria e a memoria do
corpo, e assim, o proprio corpo da pintura.
Palavras chave: Jodo Queiroz / paisagem /
fenomenologia.

Abstract: In the context of a reflection on the rela-
tion between art and contemporaneity, we pro-
pose an analysis of some Jodo Queiroz works. The
issue could be put in this way: how will the land-
scape genre, within these works are ultimately af-
filiated, survive, given a new paradigm that does
not sustain de primacy of vision. Consequently,
we are faced with the very survival of painting,
at a time when the immediacy of communication
erodes the embodied memory and bodily memory,
and thus the body of painting itself.

Keywords: Jodo Queiroz / landscape / fenom-
enology.
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Introdugdo
Jodo Queiroz nasceu em Lisboa em 1957. Licenciou-se em Filosofia, e, tendo dado
inicio a sua actividade como artista plastico, participa em exposi¢des desde 198s.
A paisagem como tematica surgiu de uma forma decisiva na sua obra durante
uma residéncia artistica dedicada ao desenho que frequentou no Feital, na Beira
Alta, no fim do Verao de 1997 € 1998.

No sentido de melhor compreendermos a posicio em que se insere Jodo
Queiroz e as questdes que levantam as obras analisadas, utilizaremos uma meto-
dologia “arqueoldgica” e fenomenoldgica: primeiro, procuraremos enquadrar
o conjunto de obras analisadas realizando um breve percurso pela historia do
género da paisagem na cultura ocidental europeia; em seguida procuramos inter-
preta-la, cruzando os dados do contexto do processo artistico com uma aborda-
gem fenomenologica.

1. O género da paisagem
O nascimento do género da paisagem na cultura ocidental europeia esteve ligado
- assim como o género do retrato -, ao ideal renascentista do conhecimento e
dominio do mundo através da razdo. Desde a sua origem, estava imbricado na
primazia do olhar ocidental, espelhando uma estrutura de poder que definia as
coordenadas verticais e horizontais segundo uma ldgica dicotémica: a natureza,
a Terra-mae, era identificada com a passividade da mulher, aprisionada pelo
olhar; o sujeito, masculino, ocidental, era identificado com a ac¢io que aprisiona,
tal como se torna patente se compararmos uma pintura de nu de Velasquez com
uma pintura de paisagem.

Mas, o processo de autonomizac¢do da paisagem, enquanto género artistico,
deu-se lentamente. As primeiras representacdes de paisagens independentes,
sem estarem ligadas, como elemento, a uma pintura, a uma decora¢do ou a uma
iluminura, tinham um caracter privado e eram concebidas em pequenas dimen-
soes. E apenas com Altdorfer que surgem as primeiras pinturas cujo tinico tema
¢ a paisagem, sem a representac¢do da figura humana, inaugurando uma tradi¢ao
de pintura da paisagem que se iria desenvolver sobretudo nos Paises Baixos, a
partir de meados do séc. XVI.

Um tipo de beleza arcadiana foi propagado posteriormente por Claude
Lorrain, que, podemos dizer, alterou o modo como os seus contemporaneos
viam a natureza, pois tornou-se no modelo e critério da bela paisagem ao ponto
de os ingleses abastados moldarem os seus jardins de acordo com as suas pintu-
ras, chamando de “pinturescos” os trechos de paisagens que se assemelhavam
as suas pinturas. Foi preciso chegarmos a Constable para vermos uma pintura



que resultava de um “encontro” com a natureza e ndo uma projecgio dos sen-
timentos do homem, como nas pinturas do roméntico Gaspar David Friedrich.
Constable abriu outra via - distinta da via perseguida da expressao perseguida
por Turner ou Gaspar David Friedrich - reatando onde Gainsborough, por falta
de encomendas, tinha parado: a via da observagao directa da Natureza.

Com o Modernismo toda a tradi¢do artistica que tinha como modelo de per-
feicdo a natureza vai ser posta em causa. A fusdo da paisagem campestre com a
paisagem suburbana leva ao desaparecimento da paisagem selvagem ainda exal-
tada pela pintura do século de Constable. Este conflito, criado pela era industrial,
entre a industria e a natureza, existe ja em germe, por exemplo, na pintura de
Claude Monet, Le train dans la Campagne, 1870-71, onde se veria uma paisagem
misteriosa se nao fosse o trago do fumo do comboio no horizonte que indicando
a sua irreversivel corrupg¢ao.

A figura de Cézanne, precursora dos movimentos modernistas, como o
Cubismo, constitui, na transi¢do para o século XX, uma figura incontornavel na
relacdo da arte com a natureza na medida em que faz tabua rasa dos métodos de
ilusdo pictorica e inicia uma verdadeira reflexdo sistematica sobre o acto de pin-
tar tentando libertar-se de tudo o que denomina de “literatura” (Hess, s. d.: 32).
Para Cézanne, o artista devia ser o eco perfeito da natureza (Hess, s. d.: 32) e ndo
lhe acrescentar nada da sua subjectividade pessoal. Mas, essa licio de Cézanne
iria mergulhar muito tempo no siléncio. Apenas nos anos 60, as preocupagoes
ambientais fizeram outra vez ressurgir a natureza como tematica na arte - desa-
parecida, praticamente, desde o fim do séc. XIX -, mas desta vez como um pro-
blema ligado a propria sobrevivéncia da humanidade enquanto espécie, tendo-se
tornado crescentemente uma questao, de certa forma, politica.

1.1 Ecra no Peito
Pintor e filosofo, Jodo Queiroz, tenta, através das suas pinturas, desconstruir o
padrao perceptivo implicado no conceito de paisagem através do que designa por
uma “co-imanéncia” corporal (Queiroz, 2000: 289). E em contacto com a natu-
reza que tenta libertar-se das relagdes entre os conceitos — que, no fundo, sdo cir-
cuitos fechados e auto-remissivos -, para penetrar nas relagdes entre as coisas:
ouvindo o som do vento, das folhas, tenta traduzir esse movimento através de um
movimento do pincel no papel. Posteriormente, no atelier, trabalha a partir dessa
experiéncia incorporada no movimento do pincel.

Ecrd no Peito, 1999 (Figura 1), ¢ um enorme painel constituido por desenhos
a carvao justapostos como um painel de azulejos. O desenho aqui é concebido,
nao como o resultado fixo no papel, mas como uma pratica, uma forma de tentar
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entender o mundo de uma forma nio verbal. Queiroz procura revelar, através do
trago do gesto, o processo de como 0 que esta no exterior se impregna das nossas
sensagdes corporais que sio dele inseparaveis, formando um fluxo em continua
metamorfose (Queiroz, 2009: 97-8).

E nessa fronteira entre o exterior e o interior, na epiderme da pintura, que
Queiroz pretende manter o espectador: na fronteira onde “uma carne vivida no
acto de ver que se vai descobrindo como impenetrdvel” (Queiroz, 2009: 104).

1.2 A Pele
O exercicio do desenho esteve, de inicio, muito ligado a sua experiéncia pedago-
gica, enquanto professor no A.R.C.O., que o fazia reflectir e inventar processos
que implicassem uma reaccao corporal de forma a despoletar novos processos
criativos. Por exemplo, entre 1992 e 1997, realizava o desenho como uma pra-
tica que o ocupava intensamente na altura e que tinha um caracter performativo.
Inventariando metodicamente todos os processos graficos da representacio,
acentuou-se neste periodo o uso de grafite ou de lapis de cor, a utilizagdo de cer-
caduras e uma concepg¢ao do desenho como algo performativo. Em 1994, com-
prou um televisor que tinha a particularidade de poder parar a imagem a qual-
quer altura. Queiroz desenhava, entdo, compulsivamente em presenca dessas
imagens explorando a reacgdo do corpo e da mao a imagem.

Ligado a essa pratica do desenho como tentativa de suspender a percep¢io
verbal das coisas, de uma epoché, esta também a criacdo de um capacete para
desenhar paisagens que condiciona a visdo, assim, como por exemplo, a aplica-
¢do de uma versao dos Exercicios Espirituais de Santo Inacio de Loyola. O carac-
ter experimental performativo mantem-se, sem anular nem a pintura, nem o
resultado estético final, criando uma imagem haptica.

Neste contexto, 0 seu experimentalismo nio é um fim em si mesmo, mas é
uma forma de melhor responder as suas principais questdes como a relagdo entre
0 corpo, a paisagem e a pintura e o tratamento epidérmico da superficie pictdrica.
Dai o papel importante da técnica utilizada: desde os carvGes fabricados através
de madeira queimada - variando de expressdo consoante a sua macieza ou rigi-
dez -, a exploragdo da técnica da encaustica - que vem ja desde os seus primei-
ros trabalhos e que, mais recentemente, se tornou mais depurada nas folhas de
papel cobertas de cera branca em que sio feitas incisdes com um buril posterior-
mente preenchidas com cera pigmentada de vermelho -, aos desenhos a sangui-
nea feitos com a seiva vermelha do dragoeiro. A importincia da “pele” é evidente
para Queiroz na exposi¢ao de aguarelas no Chiado 8, 2007 (Figura 2), - onde um
novo tipo de papel foi utilizado e cujas propriedades, ora mais ou menos porosas,
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Figura 1 - Jodo Queiroz, O Ecré no Peito, 1999.

Carvéo s/ Papel.
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permitiam um tipo diferente de contornos e formas de absor¢ao da tinta - tendo
sido algo que sempre esteve presente no seu trabalho desde as suas experiéncias
em encaustica realizadas nos murais em Faro. Enquanto que, com as aguarelas
joga com a materialidade opaca de um elemento habitualmente translucido, com
os 0leosjoga com a transparéncia e de um elemento habitualmente denso como a
tinta a dleo, chamando, assim, a ateng¢do para a sua “epiderme” da pintura.

1.3 O Vivente
Jodo Queiroz identifica-se, ainda que ndo no 4mbito normativo, com as ideias
da fenomenologia, no sentido em que estas privilegiam a atencdo dada aos
fenomenos tal como estes nos aparecem, querendo reorientar a nossa aten-
¢do para o vital evitando, assim, qualquer tentativa de dominio da natureza
(Queiroz, 2009:104).

Neste contexto, a consciéncia é sempre consciéncia de algo e, de esse algo
que, consequentemente, esta sempre ai para a consciéncia. O sujeito, como é con-
cebido pela fenomenologia, une-se ao objecto no acto de imaginar. Deste modo,
a mais revolucionaria asser¢do de Kant, a da impossibilidade de conhecermos
as coisas em si, aquilo a que Kant chamou o mundo numenal, é, em ultima ana-
lise, posta em causa pela representagio da propria forma de representagio - que
¢ também o tema subjacente a paisagem de Queiroz -, enquanto ser “vivente”.
A pintura, como a paisagem, torna-se num corpo que convida a aproximagéo ou
a distanciacdo do observador. Nao ¢ algo de passivo e inerte: como num encon-
tro com uma pessoa, ela dita as suas proprias formas de abordagem. O encontro
com a pintura torna-se no encontro com um corpo estranho, e, nesse sentido, ndo
hé “representa¢do” mas “apresentagdo” de algo que interage com o observador
criando um acontecimento.

1.3 Fluir
Augustin Berque, geografo e socidlogo francés, especialista em estudos japone-
ses, desenvolveu varias teorias sobre a sociedade europeia e japonesa e as nogdes
de espago, paisagem e natureza, tendo introduzido o conceito de trajectivité (tra-
jectividade) que exprime a interactividade entre cultura e natureza, entre objecti-
vidade e subjectividade na Europa e no Japao (Berque, 1995). Segundo este autor,
a cultura chinesa desenvolveu uma forma de apreciar esteticamente a natureza
essencialmente diferente da europeia. Representada nas poesias e nos desenhos
ja no século IV, a natureza nao era concebida como algo afastado de si e pro-
duto do olhar distanciador de um sujeito fixo no tempo e no espacgo. Sunshei, o
termo chinés original para paisagem, significa, literalmente, montanhas e agua,
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Figura 2 - Jodo Queiroz, s/titulo, 2007. Aguarela s/papel.
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e simboliza uma experiéncia de imersdo no todo da natureza na qual o sujeito e
anatureza se fundem. Esta concep¢ao da paisagem que engloba a metamorfose,
espelha-se nas pinturas de paisagens chinesas. Realizadas em papel (ou seda)
constituindo rolos que se vao desenrolando, sdo concebidas para serem vistas a
medida que o olhar as vai descobrindo. O observador ndo abarca toda a pintura
de uma s6 vez mas vai percorrendo-a num trajecto que implica um movimento no
espaco e no tempo. A pintura nao utiliza a perspectiva, portanto, ndo pressupoe
um ponto ideal de visdo, fixo no tempo e no espago. Também nao utiliza as som-
bras e a cor, quando surge, € utilizada muito esparsamente.

A paisagem chinesa tem sobretudo uma carga simbolica. O pintor ndo pro-
cura fixar todos os pormenores que vé num determinado momento - registando
todos os seus efeitos particulares de luz quase fotograficamente, e “congelando”
o momento -, mas procura evocar a natureza no geral de uma forma obliqua, evo-
cando o ritmo da agua, o sussurrar das folhas, o que apenas pode ser represen-
tado indirectamente pela pintura e que, por isso, € apenas aludido.

Pela recusa de fixar o todo preferindo evoca-lo, pelo pormenor de um movi-
mento, de um detalhe ou de uma incidéncia de luz infima, o processo criativo
de Queiroz assemelha-se ao da pintura oriental. E na conjugagio entre a cul-
tura ocidental e oriental que Queiroz vé o local privilegiado para aprender a ver
(Queiroz, 2009: 108).

Conclusdo
Queiroz propde paisagens, testemunhos de uma abertura, que nos levam ao
limiar de uma “outridade”. O objectivo do seu experimentalismo ¢ a libertagio
de todo o0 mecanismo anulador dessa epoché, ou suspensio do juizo, evitando
o pensamento categorial que anula a percep¢do do que esta-ai. Essa suspen-
sdo devolve o “estranhamento” que perdemos em relagdo a natureza, tornada
objecto, e, em certa medida, em relagdo, também, a maioria da arte tornada fruto
de uma contemplagao passiva.

Subjacentemente ao seu trabalho, Jodo Queiroz labora uma critica a ideia da
pintura concebida como uma janela, a qual esta implicito um espectador, ide-
alizado como um olhar descarnado. Fazendo-o, renova o proprio conceito de
género da paisagem alargando-o: ai reside, a nosso ver, a componente politica
do seu trabalho.

Tendo como instrumento a sua propria pintura, esta critica faz reflectir, em
ultima analise, sobre o sentido da paisagem como género e sobre 0 proprio sen-
tido da pintura na arte contemporanea, apontando vectores para o futuro, algures
no cruzamento entre a cultura ocidental e a cultura oriental.
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Resumo: Este artigo destaca aspectos do
processo criativo do Mulheres do Péra, um
grupo brasileiro, semiprofissional de danga
contemporanea da periferia da cidade de Sao
Paulo que danga suas vivéncias, memdrias,
cantigas, serestas e pesquisa as histdorias que
marcaram as descendéncias de suas inte-
grantes, muitas provenientes do nordeste do
Brasil, o que pode ser percebido nas escolhas
dos temas, ritmos e musicas selecionadas em
seus espetaculos.

Palavras chave: Mulheres do Péra / processo
criativo / danga contemporanea.

Introducdo

Abstract: This article highlights aspects of the
creative process of the Women of ‘Péra;, a Brazil-
ian, semi-professional group of contemporary
dance from the outskirts of Sdo Paulo that danc-
ing their experiences, memories, songs, serenades
and searches the stories that marked the offspring
of its members, many from the northeast Brazil,
which can be seen in the choice of topics, selected
rhythms and songs in their shows.

Keywords: Women of ‘Péra’ / creative process
/ contemporary dance.

Antes de abordar o tema central deste artigo, Grupo Mulheres do Péra, torna-se
necessario esclarecer a estrutura organizacional, os principios, os procedimentos
artisticos pedagdgicos do Programa Vocacional e sua importancia intrinseca no
surgimento do Grupo e do seu processo criativo.

O Programa Teatro Vocacional teve inicio em 2001, a época assim denomi-
nado, na gestdo de Marta Suplicy, ex-membro do Partido dos Trabalhadores (PT),
quando prefeita da cidade de Sao Paulo; em 2007, passou a abranger também



a area da Dancga; em 2008, implementou-se o Vocacional Musica e o Nucleo
Aldeias, com atua¢o nas aldeias Guarani Tenondé Pora e Krukutu; e, em 2010,
iniciou-se o Vocacional Artes Visuais. O Programa atua em cerca de 100 espa-
cos culturais espalhados por toda a cidade, incluindo 45 Centros Educacionais
Unificados (CEUs), com aulas semanais de trés horas, ministradas por 400
Artistas Orientadores (AOs), com especializa¢do em cada area, os quais sdo sele-
cionados por edital publico a cada ano. O Vocacional promove cursos e orien-
tagdes gratuitas a grupos locais ja existentes e a qualquer cidadao a partir dos
14 anos. Em 201§, atendeu mais de 7.000 vocacionados, diretamente, 25 mil nao
vocacionados, indiretamente, e realiza mostras de apresentagdes dos trabalhos
de cada linguagem, ao longo do ano. Contudo, os AOs e vocacionados reclamam
que todo ano as aulas demoram a recomecgar.

O Vocacional esta fundado em trés principios artisticos pedagogicos que
orientam todas as suas ramificagdes:

1. A¢do cultural: agoes continuadas para abrir frentes de didlogo para permitir a ocupagcdo
cultural de outros espagos da cidade; 2. Pesquisa artistico pedagégica: capacidade de ins-
tigar e formular perguntas, refletir e reinventar suas prdticas artisticas a partir da relagdo
entre os participantes do Programa e a realidade encontrada nos espagos de atuagdo; 3.
Reflexdo sobre Forma e Conteido |[...] relacionando O QUE se quer dizer e COMO se diz
algo no encaminhamento do processo de criagdo artistica. (Prefeitura Municipal de Sao
Paulo, s/d)

E em trés procedimentos artisticos pedagogicos:

Ocupagdo/criagdo de espago: prdticas criadas para promover a reflexdo e apropriagdo
dos espagos publicos da cidade [...]; 2. Protocolo artistico-pedagdgico: espécie de didrio
artistico ou registro cotidiano que continuamente evidencia o trabalho dos coletivos. [...]
3. Apreciagdo: espago de compartilhamento da experiéncia vivida em cada coletivo, em
forma de reflexdo critica e sem posigdo fixa de julgamento, podendo gerar novas propostas
artisticas. (Prefeitura Municipal de Sdo Paulo, 2015)

Cabe registrar que os CEUs foram construidos nas regides da cidade com bol-
sOes de pobreza, onde se detectavam os piores Indices de Desenvolvimento Humano
(IDHs). O CEU Péra Marmelo, nome oficial, foi inaugurado em 13/11/2003, com area
de 13 mil metros quadrados, e oferece, atualmente, uma Escola Municipal de Educagao
Infantil (EMEI), Escola Municipal de Educa¢do Fundamental (EMEF), Educagio de
Jovens e Adultos (EJA), Universidade Aberta do Brasil (UAB), biblioteca, teatro com
450 lugares, piscinas, campos e quadras de esportes, telecentro, pista de skate, e tudo o
que isso significa de impacto real ao desenvolvimento dessa populacao e do Mulheres.
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1. Mulheres do Péra
E um grupo de danga contemporanea oriundo do Programa Vocacional Danga do
CEU Péra, localizado no Jaragud, na periferia da zona norte da cidade. O "Mulheres
do Péra" existe ha mais de cinco anos e é constituido por dez intérpretes-criadoras:
Adriana Santos Silva, ¢ portadora de retardo mental nio especificado “CID F 70”
(28 anos); Dayane Janaina Francisco Rodrigues, assistente de relagdes empresa-
riais (35 anos); Maria da Silva Oliveira, costureira (71 anos); Maria Mercer Ribeiro
de Carvalho, inspetora de aluno e mie de Marcia (54 anos); Marcia Ribeiro de
Carvalho, estudante (21 anos); Neusa Aparecida Silva Ferreira, artesa e mae de
Rosana (52 anos); Rosana Silva Ferreira, universitaria do Curso de Musica (27 anos),
Rosely Fernandes Nascimento, diarista, também portadora de retardo mental ndo
especificado “CID F 79” (53 anos), Umbelina Maria dos Anjos, empregada domés-
tica aposentada (75 anos) e Wania Cristina Fagundes Romero, tedloga (52 anos).

Essas mulheres descobriram, cada uma a seu modo, que por intermédio da
danga poderiam expressar suas demandas socio-humanas, mesmo consciente
de suas limita¢des, que ndo sdo poucas, porque a vida nao facilita, quando as
oportunidades sdo escassas. Elas dangam o que precisam contar, uma dan¢a bem
diferente do balé classico, o qual traz consigo uma ideologia de poder, de corpos
selecionados e padronizados.

A danga, como toda manifestagdo humana,se faz e se manifesta num jogo de forcas, do
qual ndo se excluem as relagoes de poder. [...] a danga de corte, matriz do ballet cldssico,
tinha como figura central o rei e a fungdo de reafirmar seu poder. Luis X1V, rei de Franga,
que escreveu o documento criando e normatizando a danga enquanto arte, a danga teatral,
se auto intitulava ‘Deus-Sol, como referéncia ao papel como o astro-rei em uma de suas
coreografias. (Neves, 2010: 106)

As Mulheres do Péra ja perceberam que a danga contemporanea também é
uma técnica comunicacional e disciplinar, mas, acolhedora de qualquer corpo,
nao tem um padrio a ser seguido e oferece caminhos de resisténcia e atuacio
politica. E uma danga que permite ao criador-intérprete o respeito ao seu corpo,
ele danga sua propria danga.

As produgoes artisticas do Grupo dialogam com a populag¢do do bairro por
meio de suas historias dangadas. O Mulheres acredita que ao conhecer a histo-
ria do outro, fica mais possivel compreendé-lo, e se as criangas e 0s jovens res-
gatarem suas origens, compreenderdo melhor o presente e podem descobrir um
modo propositivo de conviver com a realidade, ciente do seu papel social, para
poder protagonizar sua histdria. Essas Mulheres pretendem difundir a importan-
cia da arte e fortalecer a cultura do entorno, além de divulgar o Jaragua.



Figura 1 - Mulheres do Péra, Festival Invasdo Cultural,
performance do espetdculo No meio fio, Sdo Paulo, Brasil.
Fonte: Ana Maria Krein.
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2. O processo criativo do Mulheres do Péra

Quando entraram para o Vocacional Danga, praticaram movimentos corporais
da dang¢a contemporanea, aprenderam a observar e ocupar os niveis do espaco, a
sensibilizar o corpo, ritmos, deslocamentos, coreografias, entre outros. Aos pou-
cos, foram descobrindo como tecer uma criagio cénica de danga a partir de suas
historias. De um exercicio de sensibiliza¢ao, em que elas deveriam recordar chei-
ros da infincia, Neusa se lembrou do de roupa molhada, porque sua mae era lava-
deira. Como exemplo do processo, transcrevo um trecho falado do espetaculo
Paisagem humana. Ela conta a histdria e, em seguida, todas dangam:

[...] a mdquina de lavar cooperou com a emancipagdo feminina, porque a lavadeira perdeu
seu oficio e saiu para trabalhar fora. Ela se tornou empregada doméstica, ela passou a ndo
ver mais o mundo através do tanque, ela comegou a ter contato com outras mulheres que
viviam de outra forma, pensavam de outra forma e tinham outra cultura. Ela comegou a
ter contato com o transporte, com o rddio, com a televisdo, o telefone, com o livro, com a
revista. E aquela mulher que tanto lavou, tanto ensaboou, tanto esfregou, ela se agarrou ao
lapis, comegou a deslizar as mdos sobre os livros, e os soltou para, com o0 mesmo esmero e
afinco da lavadeira, escrever, assinar, votar e acenar pava o povo. (Paisagem humana, 2011)

Nos primeiros trabalhos, as historias ocupavam maior espago, mas, aos pou-
cos, seus corpos foram se libertando das amarras, dos limites impostos por uma
cultura de submissao feminina, e descobriram que podiam se reconstruir, que
podiam gritar o grito que nio era ouvido pela sociedade. Agora, os espetaculos
os reverberam por meio da danca. Elas escolhem um tema, cada uma improvisa,
com ou sem objeto, assistem as cria¢des, e selecionam o que ha de melhor para o
espetaculo. Todas participam da construgdo cénica, ndo ha uma hierarquizacéo
de fun¢Ges, mas Neusa, vem se destacando no olhar mais apurado, como se fora
a diretora e produtora. Os cursos que qualquer uma fizer, como por exemplo, con-
tacdo de histdria, iluminagao, figurino, entre outros, sdo compartilhados visando
o desenvolvimento artistico e cultural do Grupo.

A produgao dos espetaculos é simples, porque ainda ndo conta com nenhum
apoio financeiro, publico ou privado. Os objetos cénicos utilizados fazem parte
do cotidino das intérpretes: baldes, lengdis, lengos, echarpes, camisas masculi-
nas, tecidos, ... os quais podem se transformar em muitos outros.

O Mulheres do Péra (2010; 2013) ja coleciona os espetaculos Manaué - Mata
Chico, Ingredientes para uma danga: Como se faz um peru com péra?, Paisagem
Humana, Matizes, Retalhos de Memoria e No Meio Fio; produziu o workshop
Dangantes no Péra e tem sido convidado para participar de eventos culturais,
entre eles a Mostra Dangas Breves organizada pela Fundacdo Nacional de Artes
(Funarte/ SP). Em sua pagina do Facebook, pode-se obter mais informagdes:



www.facebook.com/Mulheres-do-P%C3%AAra-656019641148348/ >fref=ts

No momento, estdo iniciando um novo trabalho fundado na obra autobiogra-
fica Quarto de despejo, de Carolina Maria de Jesus, porém o Mulheres néo pre-
tende criar um espetaculo sobre a vida da autora, mas pesquisar a Carolina que
existe em cada uma delas, que, igualmente, sdo capazes de se reconstruir.

Conclusao
O mais importante para elas € continuarem juntas, dangando, cantando, impro-
visando, quebrando fronteiras e alargando os universos com suas dangas, pois
conhecem os obstaculos diarios que se apresentam e sabem o quanto € preciso
lutar para seguir o caminho.

Meninas mulheres de vdrias idades, diversas historias, velhas amigas, recém-conhecidas,
maes e filhas, casadas, solteiras, adolescentes, vivas. Trabalhamos, estudamos, cuidamos da
casa e da familia e dos cachorros, mas acima de tudo: DANCAMOS! Dangar para nos é vida,
essa que é simples e complexa, diverge e concorda. A cada passo descobrimos e até redescobri-
mos que a vida sempre nos dd virgulas e ndo um ponto final. (Mulheres do Péra, 2013)
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Resumo: Este exercicio pretende confrontar
a primeira abordagem visual de algumas das
pinturas de Isabel SimGes com as conclusdes de
um discurso mais contemplativo. Apesar des-
tas obras aparentarem refletir apenas preocu-
pagdes da ordem da percegao visual, produtos
da projecdo de condi¢des de luz e perspetiva,
elas sdo na verdade o resultado da projecdo do
ver e do mundo de Isabel Simdes. Esta dupla
projecdo reflete sobre a pintura, e através da
pintura, dobrando o espago-tempo e permitin-
do o encontro entre artista e espetador.
Palavras chave: percegdo / pintura / autorre-
ferencialidade.

Introdugdo

Abstract: This exercise aims to confront the first
glimpse over some of Isabel Simoes’s paintings
with the conclusions of a more contemplative dis-
course. While it seems that these works only reflect
visual perception concerns, product of the projec-
tion of light conditions and perspective, they are
in fact the result of the projection of Simaes’s eye
and world. This double projection reflects about
painting, and through painting, bending space-
time so that artist and spectator meet each other.

Keywords: perception / painting / self-reference.

“Ha um siléncio na pintura de Isabel Simdes que me seduz. Constantes interro-

gacOes e muito siléncio em resposta. A sua pintura intriga-me por fazer referéncia

ao mundo que vemos e, de alguma forma, parecer despertar em nds a conscién-

cia do que somos. Ou nio somos.”



Foi com estas palavras que registei a minha primeira impressao sobre a pin-
tura desta jovem artista portuguesa, nascida em Lisboa, em 1981. Isabel Simdes
€ uma pintora, graduada pela Faculdade de Belas-Artes de Lisboa, que recebeu o
prémio Fidelidade Mundial Jovens Pintores, em 2007. Rumou a Berlim em 2011,
como bolseira da Gulbenkian e, apds alguns anos a viver e a trabalhar naquela
cidade, regressou a Portugal.

Do espago urbano, ao espago interior, até a intimidade do seu atelié, todos sdo
pretextos para a artista, como refere nas suas palavras, “investigar dentro daquilo
que a pintura € dentro dela prépria” (Faro, 2010).

Pelo facto de que a perce¢ao é um conceito que percorre o trabalho de Isabel
Simodes, como premissa € como questdo que a propria pintura levanta, propo-
nho-me a realizar um exercicio de confrontagido das minhas perce¢des iniciais,
a partir de alguns dos seus trabalhos, com uma reflexdo mais demorada e inci-
siva dessa mesma contempla¢do. A necessidade de captar o primeiro instante da
minha apreciagio estética sobre a obra desta artista, procura preservar esse olhar
ainda verde, que se distancia da maturidade da leitura das criticas, descri¢oes e
de outros textos que enformam a nossa interpretagao.

Para esse efeito, proponho um trilho por algumas das obras da artista, que ndo
pretendem ser as mais significativas do seu percurso, mas apenas aquelas que
corporizam um entendimento possivel da sua obra.

1. Viagem pelo tempo e a luz
O nosso trilho inicia-se nos trabalhos da série Rules for a subjective sundial, onde
a artista explora a luz e o tempo, numa inesperada licdo magistral sobre os fun-
damentos do fenomeno luz-cor. Apresentando-nos pinturas diurnas e notur-
nas, Isabel Simoes foca-nos a partida na interferéncia do tempo na qualidade da
luz. No entanto, se considerarmos um mesmo momento em diferentes pontos
do globo terrestre, iremos obter diversas manifestacdes luminicas. Nao ¢é difi-
cil, pois, de imaginar que a artista se tenha confrontado com as diferencas na luz
solar de Lisboa e de Berlim, mesmo que num ponto preciso do tempo. O espaco, tal
como o tempo, intervém na qualidade da luz, na forma como a recebe e a projeta.

As pinturas realizadas a luz do dia sio, naturalmente, providas de cor (Figura
1), uma carateristica que nfo € intrinseca aos objetos, e que resulta da simples
reflexdo de determinados comprimentos de onda, em detrimento da absor¢io de
outros. Nestas pinturas diurnas, refor¢a-se o papel fundamental da luz na perce-
¢o: seja pelo efeito modelador das formas e do espaco, seja pela vibragao croma-
tica que dela decorre, seja pela passagem do tempo denunciada pela qualidade da
luz e pela textura e forma das sombras.
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Nas pinturas noturnas predominam os valores de luz, onde a artista pinta
elementos vegetais monocromaticos sobre papel posteriormente vincado
(Figura 2). A representa¢do de volume surge-nos assim de uma forma tridimen-
sional, necessariamente mais tatil. Na auséncia de luz a percecao do espago
processa-se ao nivel do corpo, pelo toque e através da reconstru¢do mental de
volumetrias e vazios. O papel vincado amplia esses jogos entre luz e obscuri-
dade, em dobragens geométricas que fragmentam as formas e, por essa via, as
enriquecem de contrastes.

Nao posso deixar de constatar, a respeito destas pinturas noturnas, dois
elementos que me fazem viajar até a Terra do Sol Nascente. Nao so6 pelo dbvio
recurso as dobragens de papel, que nos trazem a memoria as figuras em ori-
gami, mas sobretudo pela constru¢do da imagem, que ¢é feita na obscuridade e
pela sombra. O esplendor da sombra ¢ algo que a civiliza¢do ocidental, de raizes
judaico-cristas e assente nos principios do Iluminismo, negligenciou na sua tra-
di¢do. Tanizaki discorre sobre estas diferencas entre orientais e ocidentais:

Qual poderd ser a origem de uma diferenga de gostos tdo radical? Pensando bem, é porque
nos, Orientais, (...) desde sempre nos satisfizemos com a nossa presente condigdo; conse-
quentemente, ndo sentimos repulsa alguma pelo que é obscuro, resignamo-nos a ele como
a algo de inevitdvel: se a luz é fraca, pois que o seja! Mais, afundamo-nos com delicia nas
trevas e descobrimos-lhes uma beleza propria. (Tanizaki, 1999: 49)

Esta rendicdo a auséncia, de que sdo proximos o siléncio e a sombra, ecoa nas
pinturas noturnas de Isabel Simdes, tanto quanto estas questionam os limites da
percegao e do é percecionado. Sem luz, nao ha cor. Sem luz, nada se v€, o que é
diferente de ndo existir nada. Assistimos assim a pintura a pensar-se a ela pro-
pria, focando as caracteristicas e os limites da perce¢ao visual, da qual depende
a sua existéncia, no sentido de cumprir o proposito de ser fruida. E sera que a
percecdo depende so da projegio de fotdes pelo Sol, que viajam no espago até
atingirem a nossa retina, por ricochete com a realidade? A pintura assegura a sua
existéncia se estiverem asseguradas as condi¢des para a sua perce¢io?

Estas pinturas de Isabel Simdes ndo tém a mesma motiva¢ao dos pintores
impressionistas e pontilhistas, que se detinham nos efeitos das condi¢des atmos-
féricas e nos efeitos Oticos envolvidos na perce¢do. A legitimacdo da pintura
enquanto necessaria alternativa a fotografia colocou-lhes, contudo, a mesma
questdo com que me vejo aqui confrontada. Para que serve, entdo, a pintura?
“Para além da circunstincia do momento, precisamos de continuar a imaginar os
mundos que foram e os que hio-de vir. E para isso que ela serve”, responde-nos
Bernardo Pinto de Almeida (2002: 74). E porque, com ele, fago parte dos “que



Figura 1 - Isabel Simdes. Sundial #1, acrilico sobre papel,

73x100, 2013 (Exposicdo Rules for a subjective sundial,
Galeria Caroline Pagés, Lisboa, Outubro-Novembro de
2013). Fonte: www.escalanarede.com/2014/06/07

/isabel-simoes-a-subjectividade-no-relogio-de-sol/
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padecem da mania de imaginar [e] julgam ver quadros em cada coisa” (Almeida,
2002: 18), ndo resisto a pensar nestes trabalhos de Isabel Simdes como sendo
da ordem do fazer: do registo de uma agao, por uma determinada pessoa, num
determinado momento, em determinadas condi¢Ges. As suas pinturas recriam
condi¢les de perce¢do, mas também recriam na minha imaginagao as condi¢des
da sua producdo, que me fazem visualizar a artista no escuro do seu atelié, sob a
luz de uma lua generosa, pintando nos limites do que lhe ¢ possivel ver; ou, em
alternativa, a interromper a sua rotina didria para realizar as pinturas diurnas em
diversos momentos, para exploracio de diferentes angulos e luzes.

Neste sentido, a realidade presente nestas obras “é em si mesma exterior a sua
percecdo pelo sujeito, uma vez que € ontologicamente referivel ao acto ou as con-
di¢des determinadas pelo contexto original da sua produgdo” (Gomes, 2004: 182).

O ato de vincar o papel, ou pinta-lo, deixa um rasto, em que a pintura ¢ a
ponte entre artista e espetador, um buraco negro, onde tudo conflui: objetos,
sujeitos, luz e tempo.

2. O olhar sem meméria
Em Visibilidade (Figura 3), o que nos é dado a ver, ¢ um pormenor de um edifi-
cio urbano, refletido num fragmento da superficie espelhada de outro edificio.
Trata-se de um jogo de espelhos, uma miragem, em que a sequéncia de planos
do espacgo pictorico ndo tem correspondéncia com os planos reais. O espeta-
dor apenas acede a imagem de uma forma fragmentada, em sucessivas versoes
de reflexos, que por sua vez sdo um reflexo da visdo da propria artista. Por nao
conhecermos a realidade original, esta pintura causa-nos o mesmo desconforto
que as imagens ambiguas, em que sempre procuramos uma leitura menos apa-
rente, além da leitura 6bvia que o nosso cérebro elege. Da mesma forma, quando
visualizamos a segunda versdo dessas imagens, alternar entre uma e outra leitura
parece facil, pois ha uma memoria de ambas.

Nesta pintura de Isabel Simdes, falta-nos essa memoria, que € pertenca exclu-
siva da artista, no ato da recolha do registo fotografico inicial, e por isso mesmo se
cria esta ambiguidade na perce¢do do espago representado.

No entanto, a tela ndo se limita a reproduzir esse reflexo sem desestabilizar
aindamaisascoordenadasdoespetador:ainscrigiodapalavra “Contemporaneo”,
que surge em baixo em escrita especular, denuncia que o plano da pintura ¢ ele
proprio resultado de um reflexo, que desconcerta as nossas tentativas de nos
localizarmos perante esta imagem.

A ambiguidade desta pintura ndo se resolve no plano, mas no olhar da
artista. Nao se representa a realidade, mas sim a imagem dessa realidade, em



Figura 2 - Isabel Simdes. Night drawing #4, tinta-da-china
sobre papel, aprox. 95x52x12, 2013 (Exposicdo Rules

for a subjective sundial, Galeria Caroline Pagés, Lishoa,
QOutubro-Novembro de 2013). Fonte: www.escalanarede.
com/2014/06/07 /isabelsimoes-a-subjectividade-no-

relogio-de-sol/
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multiplos reflexos, sob a lente de um olhar que a viveu. Esta aparente distancia-
¢do do espetador, pelos obstaculos que sio colocados a sua perce¢io, nio lhe
deixa outra alternativa sendo encarar a obra como a passagem secreta para o
outro lado do espelho.

3. O olhar em movimento
Seguindo o nosso trilho, deparamo-nos com mais uma referéncia a vivéncia da
artista, fruto da residéncia artistica na Kiinstlerhaus Bethanien, em Berlim.

A obra Swan Signal (Figura 4) ¢ a anamorfose de um cisne, igual a tantos
outros que se passeiam pelo rio Spree daquela cidade. A artista projeta simulta-
neamente as condi¢Oes necessarias para a perce¢do desta forma, mas projeta em
simultdneo um pedago daquela que é a sua vivéncia da cidade. Com a utiliza¢ao
de pérolas refletoras, Isabel Simodes reforca a referéncia a sinalizagao dos pavi-
mentos urbanos, que se moldam ao angulo de visdo de um olhar em movimento.
Contudo, ndo deixa de instigar o espetador para esse exercicio de procurar o
angulo em que a imagem surge na propor¢ao mais natural. Nesta transferéncia
de testemunho, a artista perde todo o controlo sobre a op¢ao final do espetador,
seja de acentuar a anamorfose, ou de tentar corrigi-la, mas creio que € esse o seu
objetivo: o de tornar obvias as infinitas possibilidades da experiéncia da sua pin-
tura e, dessa forma, fazer estremecer a rela¢do entre realidade e percecio.

Em Directions (Figura §), incita-se novamente ao movimento do espetador
para jogar com a sua propria perce¢ao no alinhamento / desalinhamento das for-
mas, que surgem expostas num canto da galeria, pois este ¢ um dos casos em que
“O assunto da pintura é o olhar que a constitui, que lhe confere sentido” (Corona,
2009:166). E, mesmo sem qualquer controlo sobre o espetador, a artista desen-
cadeia repetidamente a mesma reag¢do: mas como poderia o nosso cérebro resis-
tir a “consertar” estas formas?

Concluséo

A pintura de Isabel Simdes é da ordem da dupla projecio, no sentido em que a
artista nos projeta as condi¢Oes para que a perce¢io ocorra e para que dela tome-
mos consciéncia, nem que seja pelas ambiguidades e constrangimentos que nos
cria. Porém, inevitavelmente, confirma-nos a ideia que Saramago alude no seu
Ensaio sobre a Cegueira (1999:23), de que os olhos sdo 0 6culo da alma (numa clara
elaboragéo da citagdo original de Leonardo da Vinci “os olhos sdo a janela da alma
e 0 espelho do mundo”), pois o ver da artista € suportado por uma memoria, uma
experiéncia, e mesmo que reprojetado para outros nas mesmas condi¢oes, nao nos
cria mais do que a sensag¢do de ver pelos seus olhos, pedacos do seu mundo.



Figura 3 - Isabel Simdes. Visibilidade, acrilico, lapis
de cera e éleo sobre tela, 120x162, 2005. Fonte:
Fundagdo PLMJ.
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Figura 4 - Isabel Simdes. Swan Signal, acrilico, gesso
e pérolas refletoras sobre papel, 270x85, 2011

(Exposicdo An oblique fiction, na Kunstlerhaus Bethanien,
Berlim, 2011).

Fonte: www.escalanarede.com/2014,/06/07 /isabel-
simoes-a-subjectividade-no-relogio-de-sol/

Figura 5 - Isabel Sim&es. Directions, acrilico e gesso sobre
papel, 115x277x224, 2011 (Exposi¢do An oblique fiction,
na Kunstlerhaus Bethanien, Berlim, 2011).

Fonte: www.escalanarede.com/2014,/06/07 /isabel-
simoes-a-subjectividade-no-relogio-de-sol/



Os espacos de Isabel Simdes, os que vé, os que expoe e aqueles em que traba-
lha, surgem na sua pintura como proje¢des desse mundo, para que nds os recons-
truamos sem a experiéncia visual original. Os tracos de autorreferencialidade
na pintura desta artista condensam espacos e realidades da pintura, no proprio
plano da pintura, sendo que as preocupag¢des de Isabel Simdes nio sio tanto da
ordem da representagao, mas do questionamento. Segundo Corona,

(...) a autorreferencialidade em pintura tem a fungdo, por sua vez, de remeter aos mecanis-
mos que engendram esta representagdo, nesse caso, o funcionamento do quadro limite, o
quadro como dispositivo. Nesse jogo especular e oscilatorio entre o espago dentro do quadro
e de fora do quadro, o espetador passa a estar implicado (Corona, 2009:196).

Sendo o espetador um participante ativo da experiéncia da pintura de Isabel
Simoes, entao os seus mundos serdo também e invariavelmente convocados, dei-
xando-se levar pelas possibilidades da sua imaginagao aos lugares mais longin-
quos - eu cheguei até ao Japao, recordam-se?

Se, curiosamente, me sinto a olhar pelo buraco da fechadura, como o oftalmolo-
gista que Saramago (1999: 23) descreve, devo dizer que a pintura de Isabel Simdes,
como objeto exposto no chdo ou na parede, funciona antes como um buraco negro,
onde o espaco-tempo se dobra (repare-se na sintese de conceitos incontornaveis
para a artista), e permite o encontro de dois mundos, artista e espetador.

Revisito, por fim, aquele que designei pelo meu primeiro instante estético e
constato como quase intui alguns dos principais aspetos da pintura da artista, a
que s0 cheguei apos percorrer o trilho deste artigo. A atra¢do, o questionamento,
o siléncio, o paradoxo, a viagem.

“H4 um siléncio na pintura de Isabel Simdes que me seduz. Constantes inter-
rogacdes e muito siléncio em resposta. A sua pintura intriga-me por fazer referén-
cia a0 mundo que vemos e, de alguma forma, parecer despertar em nos a consci-
éncia do que somos. Ounio somos.”
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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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Croma — condicoes
de submissao de textos

Submitting conditions

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

A Revista Croma, 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 Croma 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 avaliagdo 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 Croma recebe submissdes de artigos segundo os temas propostos em cada
némero, e mediante algumas condices e requisitos:

1. Os autores dos artigos sdo artistas ou criadores graduados de qualquer érea
artistica, no maximo de dois autores por artigo.

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

3. Uma vez aceite o resumo provisério, o artigo sé serd aceite definitivamente se
seguir o manual de estilo da Revista Croma 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 Croma 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 Croma 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 revisGo cientifica cega (blind
peer review).

Segunda fase: envio de artigos apés aprovacéo do resumo provisério

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

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

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

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

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

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

- Interesse, relevancia e originalidade do texto;

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

Modelo de declaracdo de originalidade e cedéncia de direitos do trabalho escrito
Declaro que o trabalho intitulado:
que apresento & Revista Croma, ndo foi publicado previamente em nenhuma das suas ver-
sdes, e comprometo-me a ndo submeté-lo a outra publicagdo enquanto estd a ser apreciado
pela Revista 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

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

Resumo:

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

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

Abstract:

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

Keywords: meta-paper, conference, referencing.

Introduciao

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

Nesta secgao de introdugio apresenta-se o tema € o propdsito
do artigo em termos claros e sucintos. No que respeita ao tema, ele
compreenderd, segundo a proposta da revista, a visita a(s) obra(s) de
um criador — e € este o local para uma apresentacao muito breve dos
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dados pessoais desse criador, tais como datas e locais (nascimento,
graduacdo) e um ou dois pontos relevantes da atividade profissional.
Nao se trata de uma biografia, apenas uma curta apresentagao de
enquadramento redigida com muita brevidade.

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

1. Modelo da pagina

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

Utiliza-se a fonte “Times New Roman” do Word para Windo-
ws (apenas “Times” se estiver a converter do Mac, nao usar a “Ti-
mes New Roman” do Mac). O espagamento normal € de 1,5 exceto
na zona dos resumos, ao inicio, blocos citados e na zona das refe-
réncias bibliograficas, onde passa a um espaco. Todos os paragrafos
tém espacamento zero, antes ¢ depois. Nao se usa auto-texto exceto
na numeracao das paginas (2 direita em baixo). As aspas, do tipo
vertical, terminam apos os sinais de pontuagdo, como por exemplo
“fecho de aspas duplas.”

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

2. Citacoes

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

— Citagao curta, incluida no correr do texto (com aspas verti-
cais simples, se for muito curta, duplas se for maior que
trés ou quatro palavras);

— Citacdo longa, em bloco destacado.

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



Como exemplo da citagdo curta (menos de duas linhas) recor-
da-se que ‘quanto mais se restringe o campo, melhor se trabalha e
com maior seguranga’ (Eco, 2004: 39).

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

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

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

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

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

3. Figuras ou Quadros

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

Na categoria Figura inclui-se todo o tipo de imagem, desenho,
fotografia, grafico, e é legendada por baixo. Apresenta-se uma Figu-
ra a titulo meramente ilustrativo quanto a apresentagao, legendagem
e ancoragem. A Figura tem sempre a ‘ancora’ 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). Colecao Centro de Arte Moderna, Funda-
¢do Calouste Gulbenkian, Lisboa. Fonte: http://commons.wikimedia.org/wiki/
Portugal#mediaviewer/File:Cardoso01.jpg

O autor do artigo € o responsavel pela autorizagdo da repro-
dugdo da obra (notar que s6 os autores da CE que faleceram ha mais
de 70 anos tém a reproducao do seu trabalho bidimensional em do-
minio publico).

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

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



Caso o autor sinta dificuldade em manipular as imagens inse-
ridas no texto pode optar por apresenta-las no final, apos 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, sao le-
gendadas 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.

4. Sobre as referéncias

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

Conclusao

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

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

VIIl Congresso CSO’2017
em Lisboa

Call for papers:
8th CSO’2017 in Lisbon

VIl Congresso Internacional CS0’2017 — “Criadores Sobre outras Obras”
6 a 11 abril 2017, Lisboa, Portugal. www.cso.fba.ul.pt

1. Desafio aos criadores e artistas nas diversas dreas

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

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

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

criador, seu colega de profissdo.

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

E desejdvel a delimitacdo: aspetos especificos conceptuais ou técnicos, restricdo 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: 2 janeiro 2017.
Notificagdo de pré-aceitagdo ou recusa do resumo: 15 janeiro 2017.
Data limite de envio da comunicagdo completa: 1 fevereiro 2017.

Notificacdo de conformidade ou recusa: 10 fevereiro 2017.
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As comunicagdes mais categorizadas pela Comissdo Cientifica sdo publicadas em peri-
4dicos académicos como a Revista :Estidio, a Revista Gama, a Revista Croma, lancadas em
simultdneo com o Congresso CSO'2017. Todas as comunicagdes sdo publicadas nas Atas online
do VIl Congresso (dotada de ISBN).

4. Condi¢des para publicacdo

- Os autores dos artigos s&o artistas ou criadores graduados, no maximo de dois
por artigo.

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

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

- Incentiva-se a revelacdo de autores menos conhecidos.

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

- Cada participante pode submeter até dois artigos.

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

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

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

Cada comunicagdo final fem cinco pdginas (?.000 a 11.000 caracteres ¢/ espagos re-
ferentes ao corpo do texto e sem contar os caracteres do titulo, resumo, palavras-chave,
referéncias, legendas). O formato do artigo, com as margens, tipos de letra e regras de
citagdo, estd disponivel no meta-artigo auto exemplificativo, disponivel no site do congresso
e em capitulo dedicado nas Revistas :Estidio, Gama e Croma.

6. Apreciagdo por ‘double blind review' ou ‘arbitragem cega.’

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

Critérios de arbitragem:

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

- Interesse, relevancia e originalidade do texto;

- Adequagdo linguistica;

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



7. Custos

O valor da inscrigdo ird cobrir os custos de publicagdo, os materiais de apoio distribuidos
e os snacks/cafés de intervalo, bem como outros custos de organizacdo. Despesas de almo-
cos, jantares e dormidas ndo incluidas.

A participagéo pressupde uma comparticipagdo de cada congressista ou autor nos custos
associados.

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

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

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

Largo da Academia Nacional de Belas-Artes
1249-058 Lisboa, Portugal | congressocso@gmail.com
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Notas biograficas
— Conselho editorial
& pares académicos

Editing committee & academic peers
— biographic notes

ALMUDENA FERNANDEZ FARINA (Espanha).Doutora em Belas Artes pela Universidade
de Vigo, e docente na Facultade de Belas Artes. Formacién académica na Facultade de
Belas Artes de Pontevedra (1990/1995), School of Art and Design, Limerick, Iflanda,
(1994), Ecole de Beaux Arts, Le Mans, Franga (1996/97) e Facultade de Belas Artes da
Universidade de Salamanca (1997/1998). Actividade artistica através de exposicdes
individuais e coletivas, com participagdo em numerosos certames, bienais e feiras de
arte nacionais e infernacionais. Exposicdes individuais realizadas na Galeria SCQ
(Santiago de Compostela, 1998 e 2002), Galeria Astarté (Madrid, 2005), Espago T
(Porto, 2010) ou a intervencién realizada no MARCO (Museo de Arte Contempordnea
de Vigo, 2010/2011) entre outras. Representada no Museo de Arte Contempordnea
de Madrid, Museo de Pontevedra, Consello de Contas de Galicia, Fundacién Caixa
Madrid, Deputacién de A Corufia. Alguns prémios e bolsas, como o Prémio de Pintura
Francisco de Goya (Villa de Madrid) 1996, o Premio L'OREAL (2000) ou a Bolsa da
Fundacdo POLLOCK-KRASNER (Nova York 2001/2002). En 2011 publica “Lo que la
pintura no es” (Premio Extraordinario de tese 2008/2009 da Universidade de Vigo e
Premio & investigacdo da Deputacién Provincial de Pontevedra, 2009). Desde 2012
membro da Seccién de Creacién e Artes Visuais Contempordneas do Consello de
Cultura Galega. En 2014 publica o livro “Pintura site”.

ALVARO BARBOSA (Portugal / Angola, 1970). Professor Associado e Dean da Facul-
dade de IndUstrias Criativas da Universidade de Sdo José (USJ), em Macau, China.
Exerceu a fungdo de diretor do Departamento de Som e Imagem da Escola das Arfes da
Universidade Catélica Portugués (UCP-Porto) até setembro de 2012 , foi co- fundador
em 2004, do Centro de Investigacdo para a Ciéncia e Tecnologia das Artes (CITAR) ,
fundou 2009, a Creative Business Incubator ARTSpin e em 2011 o Centro de Criatividade
digital (CCD). Durante este periodo de tempo, introduziu na UCP-Porto vérios curriculos
inovadores, tais como o Programa de Doutoramento em Ciéncia e Tecnologia das Artes,
o Programa de Mestrado em Gestéo de Indistrias Criativas e as Pés-Graduagdes em
Fotografia e Design Digital. Licenciado em Engenharia Eletrénica e Telecomunicacdes
pela Universidade de Aveiro em 1995, Doutorado no ano 2006 em Ciéncias da
Computagdo e Comunicagéo Digital pela Universidade Pompeu Fabra — Barcelona,
concluiu em 2011 um Pés-Doutoramento na Universidade de Stanford nos Estados
Unidos. A sua atividade enquadra-se no &mbito das Tecnologias das Artes, Criagdo
Musical, Arte Interativa e Animacdo 3D, sendo a sua drea central de especializagdo
Cientifica e Artistica a Performance Musical Colaborativa em Rede. O seu trabalho como
Investigador e Artista Experimental, tem sido extensivamente divulgado e publicado ao

nivel internacional (mais informagdes em www.abarbosa.org).



ANGELA GRANDO (Brasil). Doutora em Histéria da Arte Contempordnea pela Uni-
versité de Paris I- Panthéon — Sorbonne; Mestre em Histéria da Arte pela Université
de Paris | - Sorbonne; Graduagdo em Histéria da Arte e Arqueologia pela Université
Paul Valéry — Montpellier lll; Graduacéo em Musica pela EMES. Professora Titular
da Universidade Federal do Espirito Santo (UFES), membro permanente do Programa
de P6s-Graduagdo em Artes do Centro de Artes da UFES. Coordena o Laboratério de
pesquisa em Teorias da Arte e Processos em Arfes - UFES/CNPq. E lider do Grupo
de Pesquisa Poéticas do Processo de Criacdo (CNPq). E edifora da Revista Farol
(PPGA-UFES, ISSN 1517-7858), autora e organizadora de livros como Mediacées e
Enfrentamentos da Arte (org.) (S&o Paulo: Intermeios,2015) e capitulos de livros, 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 graduagdo em Sociologia do Sagrado,
Universidade Nova de Lisboa. Licenciado em Escultura, Faculdade de Belas-Artes
da Universidade de Lisboa. Foi diretor do mestrado em ensino de Artes Visuais na
Universidade da Beira Interior, Covilhd. Lecionou cursos em vdrias universidades em
Espanha e cursos de Doutoramento em Belas Artes na Universidade do Pais Basco.
Como artista pléstico, participou em indmeras exposicdes , entre colectivas e individuais,
em Portugal e no estrangeiro e foi premiado em vdrios certames. Prémio Extraordindrio
de Doutoramento em Humanidades, em Espanha. Organizador de congressos sobre
Arte e Estética em Porfugal e estrangeiro. Membro de comités cientificos de congressos
infernacionais. Da sua produgdo teérica 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 e pesquisador vinculado ao LEENA-UFES,
Laboratério de Extens@o e Pesquisa em Artes da Universidade Federal de Espirito
Santo (UFES) (grupo de pesquisa em Processo de Criacdo), do qual é coordenador
geral. Professor Permanente dos Programas de Mestrado em Artes e em Comunicagdo
da UFES. Possui graduagdo em Artes pela Universidade Federal de Uberléndia
(1990), mestrado em Educacdo pela Universidade Federal do Espirito Santo (1999)
e doutorado em Comunicacdo e Semidtica pela Pontificia Universidade Catélica de
Sdo Paulo (2004). Atualmente é Professor Associado da Universidade Federal do
Espirito Santo. Tem experiéncia na drea de Artes, Artes Visuais, Teorias e Histéria da
Arte, atuando nos seguintes femas: artes, cultura, processos criativos contemporéneos
e arte poblica. E editor da Revista Farol (ISSN 1517-7858) e membro do conselho
cientifico da Revista Manuscritica (ISSN 1415-4498). Foi diretor do Centro de Artes
da Universidade Federal do Espirito Santo (2005 — 2008); Presidente da Associagdo
de Pesquisadores em Critica Genética (2008-2011); Pré-reitor de Extensdo da UFES
(2008-2014). Desenvolve pesquisas com financiamento piblico do CNPQ e FAPES.

ARTUR RAMOS (Portugal). Nasceu em Aveiro em 1966. Licenciou-se em Pintura na
Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa. Em 2001 obteve o grau de
Mestre em Estética e filosofia da Arte pela Faculdade de Letras da Universidade de
Lisboa. Em 2007 doutorou-se em Desenho pela Faculdade de Belas-Artes da mesma
Universidade, onde exerce funcdes de docente desde 1995. Tem mantido uma constante
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. O corpo humano e a sua representacdo grdfica tem sido
alvo da sua investigagdo mais recente. O seu trabalho estende-se também ao dominio
da investigagdo arqueolégica e em particular ao nivel do desenho de reconstituicdo.
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CARLOS TEJO (Espanha). Doctor en Bellas Artes por la Universidad Politécnica de
Valencia. Profesor Titular de la Universidad de Vigo. Su linea de investigacién se
bifurca en dos intereses fundamentales: andlisis de la performance y estudio de
proyectos fotogrdficos que funcionen como documento de un proceso performativo o
como herramienta de la préctica artistica que tenga el cuerpo como centro de inferés.
A su vez, esta orientacién en la investigacién se ubica en contextos periféricos que
desarrollan temdticas relacionadas con aspectos identitarios, de género y transcultu-
rales. Bajo este corpus de infereses, ha publicado articulos e impartido conferencias
y seminarios en los campos de la performance y la fotografia, fundamentalmente. Es
autor del libro: “El cuerpo habitado: fotografia cubana para un fin de milenio”. En
el apartado de la gestién cultural y el comisariado destaca su trabajo como director
de las jornadas de performance “Chémalle X” (http://webs.uvigo.es/chamalle/).
Dentro de su trayectoria como artista ha llevado a cabo proyectos en: Colegio de
Espafia en Paris; Universidad de Washington, Seattle; Akademia Stuck Pieknych,
Varsovia; Instituto Superior de Arte (ISA), La Habana; Centro Cultural de Espaiia,
San José de Costa Rica; Centro Galego de Arte Contempordnea (CGAC), Santiago
de Compostela; Museum Abteiberg, Mdnchengladbach, Alemania; ACU, Sidney o
University of the Arts, Helsinki, entre ofros.

CLEOMAR ROCHA (Brasil). Cleomar Rocha (Brasil). Doutor em Comunicagdo e Cultura
Contempordneas (UFBA), Mestre em Arte e Tecnologia da Imagem (UnB). Professor do
Programa de Pés-graduagéo em Arte e Cultura Visual da Faculdade de Artes Visuais
da Universidade Federal de Goiés.Orientador do doctorado en Disefio e Creacién da
Universidad de Caldas, Colémbia. 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 eem Estudos
Culturais pela UFRJ, e em Tecnologias da Inteligéncia e Design Digital pela PUC-SP.

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

HEITOR ALVELOS (Portugal). PhD Design (Royal College of Art, 2003). MFA Comunicagdo
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 /
UPTEC / ID+). Director na U.Porto do Instituto de Investigacdo em Design, Media e
Cultura. Vice-Presidente do Conselho Cientifico (CSH) da Fundagdo para a Ciéncia e
Tecnologia. Comissério, FuturePlaces medialab para a cidadania, desde 2008. Outre-
ach Director do Programa UTAustin-Portugal em media digitais (2010-2014). Membro
do Executive Board da European Academy of Design e do Advisory Board for Digital
Communities do Prix Ars Electronica. Desde 2000, desenvolve trabalho audiovisual e
cenogréfico com as editoras Ash International, Touch, Cronica Electronica e Tapeworm.
E Embaixador em Portugal do projecto KREV desde 2001. Desenvolve desde 2002
o laboratério conceptual Autodigest. E misico no ensemble Stopestra desde 2011.
Co-dirige a editora de misica aleatéria 3-33.me desde 2012 e o weltschmerz icon
Antifluffy desde 2013. Investigag&o recente nas dreas das implicagdes lexicais dos
novos media, ecologia da percepgdo e criminologia cultural.



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 Formagdo Continua nas dreas
de Expressdes (Plastica), Histéria da Arte e Materiais e Técnicas de Express@o Plés-
tica, desde 2007. E professor de Pintura e coordenador da Licenciatura de Pintura
na Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa. Tem feito investigacdo artistica
regular com frinta exposicdes individuais desde 1979, a mais recente, intitulado «O

Centro do Mundo», no Museu Militar de Lisboa em 2013.

JOAO PAULO QUEIROZ (Portugal). Curso Superior de Pintura pela Escola Superior de
Belas-Artes de Lisboa. Mestre em 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. Co
autor dos programas de Desenho A e B (10° ao 12° anos) do Ensino Secunddrio.
Dirigiu formacdo de formadores e outras agdes de formagdo em educacdo artistica
creditadas pelo Conselho Cientifico-Pedagégico da Formagdo Continua. Livro Cativar
pela imagem, 5 textos sobre Comunicagéo Visual FBAUL, 2002. Investigador integrado
no Centro de Estudos e Investigagdo em Belas-Artes (CIEBA). Coordenador do Congresso
Internacional CSO (anual, desde 2010) e diretor das revistas académicas :Estidio,
ISSN 1647-6158, Gama ISSN 2182-8539, e Croma ISSN 2182-8547 . Coordenador
do Congresso Matéria-Prima, Préticas das Artes Visuais no Ensino Bésico e Secunddrio
(anual, desde 2012). Dirige a Revista Matéria-Prima, ISSN 2182-9756. Membro de
diversas comissdes e painéis cientificos, de avaliagdo, e conselhos editoriais. Diversas
exposi¢des individuais de pintura. Prémio de Pintura Gustavo Cordeiro Ramos pela
Academia Nacional de Belas-Artes em 2004.

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

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

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

JOSU REKALDE (Espanha, Amorebieta — Pafs Vasco, 1959) Compagina la creacién
artistica con la de profesor catedrdtico en la Facultad de Bellas Artes de La universidad
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 “Inferface” in Contemporary Art en Innovation: Economic, Social and
Cultural Aspects. University of Nevada, (2011). En los mérgenes del arfe 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 Tolouse (1998), Mappin Gallery de Sheffield (1998),
el Espace d"Art Contemporani de Castellé (2000), Kornhaus Forun de Berna (2005),
Gaete 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).

JUAN CARLOS MEANA (Espanha). Doctor em Bellas Artes pela Universidad do Pais
Basco. Estudos na ENSBA, Paris. Desde 1993 é professor do Departamento de Pintura
da Universidade de Vigo. Numerosas exposicdes individuais e coletivas, com vdrios
premios e reconhecimentos. Publicou vdrios escritos e artigos em catélogos e revistas
onde trabalha o tema da identidade. A negagéo da imagem no espelho a partir do
mito de Narciso é uma das suas constantes no el trabalho artistico e reflexivo. Também
desenvolve diversos trabalhos de gestdo relacionados con a docéncia na Facultad
de Bellas Artes de Pontevedra (Universidad de Vigo) onde desempenha o cargo de
decano (diretor), desde 2010 a actualidade.

LUiS JORGE GONGALVES (Portugal, 1962). 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. A docéncia na Faculdade de Belas-Artes
é entre a Histéria da Arte (Pré-Histéria e Antiguidade), a Museologia e a Arqueologia
e Patriménio, nas licenciaturas, nos mestrados de Museologia e Museografia e de
Patriménio Pdblico, Arfe e Museologia e no curso de doutoramento. Tem desenvol-
vido a sua investigacdo nos dominios da Arte Pré-Histérica, da Escultura Romana e
da Arqueologia Piblica e da Paisagem. Desenvolve ainda projetos no dominio da
ilustrag@o reconstitutiva do patriménio, da fungdo da imagem no mundo antigo e dos
interfaces plésticos entre arte pré-histérica e antiga e arte contempordnea. E responsd-
vel por exposi¢des monogrdficas sobre monumentos de vilas e cidades portuguesas.

LUISA SANTOS (Portugal). Nasceu em Lisboa em 1980. Licenciada em Design de
Comunicagdo 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 Humboldt-Viadrina University, Berlim (2015), com
tese intitulada “Art, Cultural Studies and Project Management in projects for social
change”. Paralelamente &s suas actividades enquanto curadora é docente e inves-
tigadora na Faculdade de Ciéncias Humanas da Universidade Catélica Portuguesa
na drea de Estudos de Cultura. Publica extensivamente em catdlogos de exposicdes
e publicagdes periédicas e académicas. Membro do IKT, da AICA, do ICOM, e da
The British Art Network, da Tate.



MARCOS RIZOLLI (Brasil). Professor Universitério; Pesquisador em Arfes; Critico de Arfe
e Curador Independente; Artista Visual.Licenciado em Artes Pldsticas (PUC-Campinas,
1980); Mestre e Doutor em Comunicagdo e Semidtica: Artes (PUC-SP, 1993; 1999);
Pés-Doutorado em Artes (IA-UNESP, 2012). Professor no Programa de Pés-Graduagdo
em Educacdo, Arte e Histéria da Cultura da Universidade Presbiteriana Mackenzie;
Professor no Nicleo de Design do Centro Universitdrio Belas Artes de Sdo Paulo. Mem-
bro de Conselho Editorial: Revista RMC (AGEMCAMP); Trama Interdisciplinar (UPM);
Cachola Mdgica (UNIVASF); Pedagogia em Agdo (PUC-Minas); Ars Con Temporis
(PMStudium); Poéticas Visuais (UNESP); Estodio, Croma e Gama (FBA-UL). Membro
de Comité Cientifico: CIANTEC (PMStudium); WCCA (COPEQ); CONFIA (IPCA);
CSO (FBA-UL). Membro: Associagéo Nacional de Pesquisadores em Artes — ANPAP;
Associacdo Profissional de Artistas Pldsticos — APAP; Associacdo Paulista de Criticos
de Arte — APCA,; Associacdo Brasileira de Criatividade e Inovagdo — Criabrasilis.

MARGARIDA PRIETO (Portugal). Nasceu em Torres Vedras em 1976. Vive e trabalha
em Lisboa. O seu percurso académico foi desenvolvido integralmente na Faculdade
de Belas-Artes da Universidade de Lisboa. Em 2008 obteve o grau de Mestre com
a dissertagdo «O Livro-Pintura» e, em 2013, o grau de Doutora em Pintura com a
dissertacdo infitulada «A Pintura que retém a Palavrax. Bolseira I&D da Fundagdo
para a Ciéncia e Tecnologia (FCT) entre 2008 e 2012. E Investigadora no Centro de
Investigagdo em Belas-Artes (CIEBA-FBA/UL), membro colaborador do Centro de Estudos
em Comunicagdo e Linguagens (CECLFCSH/UNL) e do Centro de Investigagdo em
Comunicacéo Aplicada, Cultura e Novas Tecnologias (CICANT-ULHT). E Directora da
Licenciatura em Artes Plasticas da Universidade Luséfona de Humanidades e Tecnolo-
gias. Sob o pseudénimo Ema M tem realizado exposicdes individuais e colectivas, em
territério nacional e internacional, no campo da Pintura, e desenvolvido trabalhos na
drea da ilustracdo infantil. Escreve regularmente artigos cientificos sobre a producdo
dos artistas que admira.

MARIA DO CARMO VENEROSO (Brasil). Maria do Carmo Freitas (nome arfistico). Arfista
pesquisadora e Professora Titular da Escola de Belas Artes da Universidade Federal
de Minas Gerais (UFMG). Doutora em Estudos Literdrios pela Faculdade de Letras da
UFMG (2000) e Mestre (Master of Fine Arts — MFA) pelo Pratt Institute, New York,
EUA (1984). Bacharel em Belas Artes pela Escola de Belas Artes da UFMG (1978).
Pés-doutorado na Indiana University — Bloomington, EUA (2009). Trabalha sobre
as relagdes entre as artes, focalizando o campo ampliado da gravura e do livro de
artista e suas intersecdes e contrapontos com a escrita e a imagem no contexto da
arte contempordnea. Divide as suas atividades artisticas com a prética do ensino,
da pesquisa, da publicagdo e da administragdo universitdria. Coordena o grupo de
pesquisa (CNPq)Caligrafias e Escrituras: Didlogo e Interfexto no Processo escritural
nas Artes. E membro do corpo permanente do Programa de Pés-Graduac@o em Artes
da Escola de Belas Artes da UFMG que ajudou a fundar, desde 2001. Coordenou a
implantacdo do primeiro Doutorado em Artes do Estado de Minas Gerais e quinto do
Brasil, na Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais (2006). Foi
professora da Indiana University, Bloomington, EUA em 2009, e coordena intercdmbio
de cooperagdo com essa universidade. Tem obras na colecéo da Fine Arts Library, da
Indiana University, Bloomington, EUA, do Museu de Arte da Pampulha e em acervos
particulares. Tem exposto sua producdo artistica no Brasil e no exterior. Publica
livros e artigos sobre suas pesquisas, em jornais e revistas académicas nacionais e
infernacionais. Organiza e participa de eventos nacionais e internacionais na sua
drea. 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).
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MARILICE CORONA (Brasil). Artista pléstica, graduacdo em Artes Plasticas Bacha-
relado em Pintura (1988) e Desenho (1990) pelo Instituto de Artes da Universidade
Federal de Rio Grande do Sul, (UFRGS). Em 2002 defende a dissertagdo (In)
Versdes do espaco pictérico: convengdes, paradoxos e ambiguidades no Curso
de Mestrado em Poéticas Visuais do PPG-AVI do Instituto de Artes da UFRGS. Em
2005, ingressa no Curso de Doutorado em Poéticas Visuais do mesmo programa,
dando desdobramento a pesquisa anterior. Durante o Curso de Doutorado, realiza
estdgio doutoral de oito meses em |"Université Paris | — Panthéon Sorbonne-Paris/
Franga, com a co-orientacdo do Prof. Dr. Marc Jimenez, Directeur du Laboratoi-
re d’Esthétique Théorique et Appliquée. Em 2009, defende junto ao PPG-AVI do
Instituto de Artes da UFRGS a tese intitulada Autorreferencialidade em Territério
Partilhado. Além de manter um continuo trabalho prético no campo da pintura e do
desenho participando de exposicdes e eventos em dmbito nacional e internacional,
é professora de pintura do Departamento de Artes Visuais do Instituto de Artes da
UFRGS e professora do Programa de Pés-Graduagdo em Artes Visuais da mesma
instituicdo. Como pesquisadora, faz parte do grupo de pesquisa “Dimensdes ar-
tisticas e documentais da obra de arte” dirigido pela Prof. Dra. Ménica Zielinsky
e vinculado ao CNPQ.

MARISTELA SALVATORI (Brasil). Graduada em Artes Plésticas e Mestre em Artes
Visuais pelo Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
onde é professora e coordenou o Programa de Pés-Graduagdo em Artes Visuais.
E Doutora em Artes Pldsticas pela Université de Paris | — Panthéon — Sorbonne
e realizou Estagio Sénior/CAPES, na Université Laval, Canadd. Foi residente na
Cité Internationale des Arts, em Paris, e no Centro Frans Masereel, na Antuérpia.
Realizou exposicdes individuais em galerias e museus de Paris, México DF, Brasilia,
Porto Alegre e Curitiba, recebeu prémios em Paris, Recife, Ribeirdo Preto, Porto
Alegre e Curitiba. E lider do Grupo de Pesquisa Expressées do Miltiplo (CNPg). E
lider do Grupo de Pesquisa Expressdes do Miltiplo (CNPq), trabalha com questdes
relacionados & arte contemporénea, & gravura e & fotografia.

MONICA FEBRER MARTIN (Espanha). Licenciada em Belas Artes pela Universidad de
Barcelona em 2005 e doctorada na mesma faculdade com a tese “Art i Desig: L'obra
Artistica, Font de Desitjos Encoberts” em 2009. Premio extraordinario de licenciatu-
ra assim como também, prémio extraordindrio Tesis Doctoral. Atualmente continua
ativa na produgdo artistica e paralelamente realiza diferentes actividades (cursos,
conferéncias, manifestagdes diversas) com o fim de fomentar a difusdo e de facilitar a
aproximagdo das prdcticas artisticas contempordneas junto de classes menos elitistas.
Premio de gravado no concurso Joan Vilanova (XXI), Manresa, 2012. Actualmente
expde o seu trabalho mediante uma selecéo de desenhos e video-projecdes com o
titulo “De la Seduccién” na livraria Papasseit (secgdo de arte), localizada na Praga
Gispert, Manresa.

NEIDE MARCONDES (Brasil) Universidade Estadual Paulista (UNESP). Artista visual e
professora titular. Doutora em Artes, Universidade de S&o Paulo (USP). Publicagdes
especializadas, resenhas, artigos, anais de congressos, livros. Membro da Associagdo
Nacional de Pesquisa em Artes Plasticas — ANPAP, Associagdo Brasileira de Criticos
de Arte-ABCA, Associacdo Internacional de Criticos de Arte-AICA, Conselho Museu
da Emigragdo e das Comunidades, Fafe, Portugal.

NUNO SACRAMENTO (Portugal). Nasceu em Maputo, Mocambique em 1973, e vive
em Aberdeenshire, Escécia, onde dirige o Scottish Sculpture Workshop. E licenciado
em Escultura pela Faculdade de Belas Artes — Universidade de Lisboa, graduado
do prestigiado Curatorial Training Programme da DeAppel Foundation (bolseiro Gul-
benkian), e Doutorado em curadoria pela School of Media Arts and Imaging, Dundee
University com a tese Shadow Curating: A Critical Porffolio. Depois de uma década a
desenvolver exposigdes e plataformas de projeto internacionais, torna-se investigador
associado (Honorary Research Fellow) do Departamento de Antropologia, Universidade



de Aberdeen e da FBA-UL onde pertence & comissdo cientifica do congresso CSO
e da revista :Estudio. E co-autor do livro ARTocracy. Art, Informal Space, and Social
Consequence: A Curatorial book in collaborative practice.

ORLANDO FRANCO MANESCHY (Brasil). Pesquisador, artista, curador independente
e critico. Doutor em Comunicacdo e Semidtica pela PUC-SP.Desenvolve estégio pés-
-doutoral na Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa. E professor na
Universidade Federal do Pard, atuando na graduagdo e pés-graduacéo. Coordenador
do grupo de pesquisas Bordas Diluidas (UFPA/CNPq). E arficulacdo do Mirante
— Territério Mével, uma plataforma de agdo ativa que viabiliza proposicées de
arte. Como artista tem participado de exposicdes e projetos no Brasil e no exterior,
como: Triangulacées,Pinacoteca UFAL — Maceié, CCBEU — Belém e MAM — Bahia,
de set. a nov. 2014; Pororoca: A Amazénia no MAR, Museu de Arte do Rlo de
Janeiro, 2014; Rotas: desvios e outros ciclos, COMAC, Fortaleza, 2012 ; Entre o
Verde Desconforto do Umido, CCSP, Séo Paulo, 2012; Superperformance, Séo Paulo,
2012 ; Arte Parg 2011, Belém, 201 1;Wild Nature, Alemanha, 2009; Equatorial,
Cidade do México, 2009; entre outros. Recebeu, entre outros prémios, a Bolsa Funarte
de Estimulo & Producdo Critica em Artes (Programa de Bolsas 2008); o Prémio de
Artes Pldsticas Marcantonio Vilaca / Prémio Procultura de Estimulo as Artes Visuais
2010 da Funarte e o Prémio Conexdes Artes Visuais — MINC | Funarte | Petrobras
2012, com os quais estruturou a Colecdo Amazoniana de Arte da UFPA, realizando
mostras, semindrios, site e publicacdo no Projeto Amazénia, Lugar da Experiéncia.
Realizou, as seguintes curadorias: Projefo Correspondéncia (plataforma de circulagdo
via arte-postal), 2003-2008; Enforno de Operagées Mentais, 2006; Contigiidades
— dos anos 1970 aos anos 2000 (40 anos de histéria da arte em Belém), 2008;
Projeto Arte Pard 2008, 2009 e 2010; Amazénia, a arte, 2010; Contra-Pensamento
Selvagem (dentro de Caos e Efeito), (com Paulo Herkenhoff, Clarissa Diniz e Cayo
Honorato), 2011; ProjetoAmazénia, Lugar da Experiéncia, 2012, entre outras.

PEP MONTOYA (Espanha). Estudios en la Facultad de Bellas Artes de la universidad
de Barcelona, Licenciado en Bellas Artes (1990-1995) Doctor en Bellas Artes por la
Universidad de Barcelona (2002), Licenciado en Artes Escénicas por el Instituto del
Teatro Barcelona 1986- 1990. Secretario Académico del Departamento de Pintura
2004 — 2008. Vicedecano de cultura i Estudiantes 2008 — 2012. Desde diciem-
bre 2012 forma parte del Patronato de la Fundacién Felicia Fuster de Barcelona
Actualmente, profesor y coordinador Practicums Master Produccié Artistica i Recerca
ProDart (linea: Art i Contextos Intermedia) Obras en: Coleccié Testimoni La Caixa
(Barcelona), Coleccién Ayuntamiento de Barcelona, Coleccién L'Oreal de Pintura
(Madrid), Coleccién BBV Barcelona, Colecién Todisa grupo Bertelsmann, Colecién
Patrimoni de la Universidad de Barcelona, Beca de la Fundacién Amigd Cuyds.
Barcelona. Coleciones privadas en espafia (Madrid, Barcelona), Inglaterra (Londres)
y Alemania (Manheim).
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Sobre a Croma

About the Croma

Grupo de periédicos académicos

associados ao Congresso

Internacional CSO

A Revista Croma surge do contexto muito
produtivo e internacional dos Congressos CSO
(Criadores Sobre outras Obras), realizados na
Faculdade de Belas-Artes da Universidade de
Lisboa. A exigéncia das comunicagdes apro-
vadas, a sua qualidade, e os rigorosos pro-
cedimentos de seriagdo e arbitragem cega,
foram fatores que permitiram estabelecer per-
feita articulacdo entre a comissdo cientifica in-
ternacional do Congresso CSO e o Conselho
Editorial das Revistas que infegram esfe conjun-
to a ele associado: as Revistas Croma, Gama
e :Estidio. Pretende-se criar plataformas de
disseminagdo mais eficazes e exigentes, para
conseguir fluxos e niveis mais evoluidos de
préticas de investigagdo em Estudos Artisticos.

Pesquisa feita pelos artistas

Cada vez existem mais criadores com for-
magdo especializada ao nivel do mestrado e
do doutoramento, com valéncias mdltiplas e
transdisciplinares, e que s@o autores aptos a
produzirem investigagdo inovadora. Trata-se
de pesquisa, dentro da Arte, feita pelos ar-
tistas. Ndo é uma investigacdo endégena: os
autores ndo estudam a sua prépria obra, estu-
dam a obra de outro profissional seu colega.

Procedimentos de revisdo cega

A Revista Croma é uma revista de &mbito
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
o0s 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 expresso linguistica. A Revista
Croma 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
encontro com culturas injustamente afastadas.
Esta latinidade é uma zona por onde passa a
nova geografia politica do Século XXI.

Uma revista internacional

A maioria dos autores publicados pela Re-
vista Croma ndo séo 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 é internacional (Portugal, Es-
panha, Brasil) e inclui uma maioria de elementos
exteriores & FBAUL e ao CIEBA: entre os 29 ele-
mentos, apenas 6 sdo afiliados & FBAUL / CIEBA.

Uma linha temdtica especifica

A Revista CROMA centra a sua linha de
pesquisa em obras e artistas que tenham uma
vertente de implicagdo social, de compromisso,
de cidadanias e de denincia, de intervencdo
na disseminagdo ou na criagdo de novos publi-
cos, ndo raro justapondo a educagdo artistica
informal com a obra de arte mais relacional.

Esta linha temdtica é diferenciadora em
relacdo as revistas Estidio, ou Gama.



Ficha de assinatura

Subscription notice

Assinatura anual (dois nGmeros)

Portugal 18 €
Unido Europeia 24 €
Resto do mundo 42 €

No caso de ter optado pela transferéncia
bancdria, enviar o comprovativo da mesma por
via eletrénica. Pode optar por cartdo de crédito
devendo para isso contactar-nos de modo a ser
acionado um canal de transacdo eletrénica se-
gura. A assinatura apenas terd efeito aquando
da efetividade da transferéncia ou depésito.
Contacto: Isabel Nunes (Gabinete de Relagdes
Pdblicas, FBAUL).

Aquisicdo da revista
A aquisicdo de exemplares anteriores
estd limitada & sua disponibilidade.

Cada ndmero:
Portugal 16 €

Unido Europeia 22 €
Resto do mundo 40 €

Intercémbio entre periédicos

Para intercdmbio entre periédicos aca-
démicos, contactar Licinia Santos, Faculdade
de Belas-Artes da Universidade de Lisboa (Bi-
blioteca), Largo da Academia Nacional de
Belas-Artes, 1249-058 Lisboa, Portugal
Mail: biblioteca@fba.ul.pt

A revista Croma é de acesso livre aos seus textos
completos, através da sua vers@o online.

Contacto geral

Para adquirir os exemplares da revista Croma
contactar — Gabinete de Relagdes Piblicas da Fa-
culdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa
Largo da Academia Nacional de Belas-Artes 1249-
-058 Lisboa, Portugal

T +351 213 252 108 / F +351 213 470 689
Mail: comunicacao@fba.ul.pt
http://cso.fba.ul.pt
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Arte em transe

De um modo especializado, dentro do projeto criadores sobre outras obras,
a revista Croma interessa-se pela implicagdo, a intervengdio, e a valorizagédo.
Nesta sétima edicdo reuniram-se 17 artigos que tomam como ponto comum a
abordagem de obras que exigem diferentes formas de participagéo.

As propostas artisticas n&o funcionam sem a interacéo das pessoas. O seu
suporte vital, funcional, o seu sentido, estas dimensdes, materiais e imateriais,
convergem para as pessoas vivas que com elas atuam.

Sobre estes artigos podemos promover diferentes abordagens. Mas inte-
ressard estudar o gue motivou os temas cpresentqdos. Podem detetar-se regu|c:-
ridades dentro dos espagos de implicagdo que privilegiamos na revista Croma.

Quais sdo estas regularidades?

Encontramos alguns nicleos problematizadores comuns: o género, a inclu-
sdo, a migragdo, o corpo, a identidade.

ISBN 978-989-8771-40-7

91789898"/71407" > Crédito da capa: Sobre obra de Lilibeth Cuenca,

Being Human Being (foto de Frida Gregersen), © 2014.




