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Cidadania e arte,
uma questdo de revolucao

Art and citizenship, a matter of revolution

Editorial

JOAO PAULO QUEIROZ*

Enviado a 13 de marco de 2017 e aprovado a 14 de margo de 2017.

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

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

Resumo: Apresenta-se, a proposito deste vo-
lume da revista Croma, uma discussao sobre
arte e revolugdo, interrogando as suas origens
num rapido enquadramento. A arte ilumina-
da é uma arte que prepara a utopia da revo-
lugdo. Adquirira um estatuto elevado, e essa
elevagdo ¢ capital para passar a ter um papel
central desde a modernidade. Hoje a arte é
também implicada e reivindica uma nova po-
litica, transporta em multiplas propostas.
Palavras chave: Arte /Revolugdo / Implicagio
/ Revista Croma.

Abstract: On the occasion of this 10th issue of
Revista Croma a discussion is launched about
art and revolution, and its origins are questioned
in a short review. The “enlightened” art is an art
which prepares the utopia of the revolution. Art
has then acquired a high status, and this eleva-
tion is capital to allow art to have a central role
in the modernity. Today art is also politically
involved and claims a new policy, and carries
multiple proposals.

Keywords: Art / revolution / Implication / Re-
vista Croma .

1. David: "Serment du jeu de paume" (1791)

Interrogar quando a arte comegou a implicar revolugio, é uma pergunta que

nos pode ajudar a esclarecer os tempos atuais. Talvez o periodo da revolu¢do

francesa seja aquele que convoca os artistas em primeiro lugar para a afirmacao

de um olhar organizador de uma sociedade mais perfeita. O desenho de David,

"Serment du jeu de paume" ("o juramento da sala de jogo da pela", de 1791)

sera uma primeira instincia de um documento que se afirma politicamente no



sentido de modificar a sociedade (Figura 1). Os membros das cortes, depois do
frustre modo de votagao, reinem-se aqui ad hoc, e juram dotar a Franga de uma
nova Constituigao.

Ao mesmo tempo traga-se um longo programa para as artes. E certo que o
Estado emergira no absolutismo iluminado através da planificac¢do e da regu-
lagdo centralizada, do gosto pela matematica de Estado (a estatistica), e da
centralidade das artes em torno do ideal da eleva¢do académica, por Le Brun
e Poussin. As artes tornam-se menos religiosas, mais civis, e convergem para
o Estado, como representa¢des do poder absoluto de direito divino: os jard-
ins de Versailles, as pinturas segundo as hierarquias da Academia, esta agora
patrocinada pelo Rei-Sol. A arte deve ser "clara e distinta" como um desenho de
Miguel Angelo, de cores ricas como um Ticiano, e iluminada intencionalmente
como um Rafael. Mas acima de tudo a elevagao tematica, o grand gofit, desloca
ambicao em dire¢do aos padroes imaginarios das epopeias classicas ou biblicas,
procurando reproduzir numa so cena toda uma historia completa. A perfeicao
do gosto académico reproduz a perfei¢ao do Estado absoluto, a disciplina é des-
coberta e lan¢a mao de toda a coreografia: os gestos significam, e por isso os
gestos sao determinados no novo ballet da politica esclarecida.

Entdo como € que a revolucdo chega as artes? Precisamente por as artes
funcionarem a um ponto tdo modelar e exigente, nas academias, que vao ser
chamadas a fornecer novos espelhos da nova perfei¢ao programatica. Quando
a revolugdo comeca a anunciar-se, os artistas vao reivindicar a representagio
apolinea da revolugao, perfeita como as artes decorativas, como as alamedas de
Versailles. Os sabios, que querem reorganizar a sociedade em dire¢ao a igual-
dade da cidadania, continuam a procurar as imagens e os sons da nova socie-
dade, onde ha juramentos, bandeiras, revolug¢io, bravura, resgate de oprimi-
dos, anuncios de concordia, e imperadores que salvam.

Depois desta privatizagdo da arte, que coincide com a inven¢ao do Museu -
republicano (Louvre) - teremos toda uma mudanga em que a pintura prefere um
"Massacre de Chios", contemporineo, a um "rapto das Sabinas" de ilustragdo
distante. Delacroix intervém na politica com um fragor inexistente em Poussin.
Prefere-se também o sofrimento dos iguais, a ora¢do dos humildes, ao retrato
dos nobres. O realismo encontra Courbet nas barricadas da Comuna de Paris.

Asvanguardas anunciam futurismos a que os homens devem ser obrigados,
o fascismo comeca na poesia mecanizada de Marinetti.

2. Arte e Revolucdo
Isto para refletir sobre a arte e a sociedade: porque € a arte tio central a revo-
lugdo? Sé-lo-a ainda hoje?
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Figura 1 - David: Serment du jeu de paume (c. 1791).

Desenho, estudo para pintura. Grand Palais, Paris.



Neste numero da revista Croma apresenta-se uma selecdo de artigos que,
além de tratarem a obra de artistas pelo olhar de outros artistas, fazem-no
apontando perspetivas implicadas, comprometidas, relacionais.

O dossier editorial apresenta um artigo de Orlando Maneschy (Para, Brasil).
Em "Luciana Magno, um corpo movente na Amazodnia" o autor reflete sobre
uma deriva contemporanea em busca de referentes significativos num terri-
tdrio informe: riscam-se diferencas, tragcam-se possibilidades criativas, inte-
rroga-se a identidade em deslocagdo. As questdes sao as mais fundas que inter-
pelam os humanos, a sua procura, o seu adentramento na paisagem.

A sec¢do de artigos originais a concurso da revista CROMA 10 ¢ composta
por catorze artigos.

Teresa Matos Pereira (Portugal, Lisboa) no artigo "Ag¢ucar Amargo:
Escravatura, Resiliéncia e Memoria na obra de Maria Magdalena Campos-
Pons" aborda a obra da artista cubana expatriada que convoca o problema pds-
colonial. Os navios negreiros, a identidade americana, a hibrida¢ao tragica que
todos interpela.

M. Montserrat Lopez Pdez no texto "Antoni Abad: megafone.net" apresenta
as obras relacionais que implicam taxistas e telemoveis, num ambiente colabo-
rativo e de interrogagdo comunitaria.

No artigo "A meméria da Agua: os desenhos de Emanuel Monteiro", Flavio
Gongalves (Rio Grande do Sul, Brasil) interroga os desenhos e livros de artista
que testemunham um desaparecimento, um vestigio empurrado pelas torren-
tes e humidades, que recordam a fragilidade essencial de todos os implicados
na vivéncia partilhada.

Oscar Padilla (Barcelona, Espanha), no artigo "Algo puede suceder: Loss Of
Symmetry, una aproximacion a la obra de Nicolas Lamas" aborda as instalagdes
e propostas deste autor peruano, que convocam um novo relacionamento entre
objetos, baseados no seu entrosamento reinventado a partir de um estranha-
mento ontologico: a simetria esta perdida.

O artigo "Imagem-diagrama: formula¢des da forma videografica em Maria
Lucia Cattani" de Luisa Paraguai Donati (Sdo Paulo, Brasil) explora os videos
de Cattani no que eles contribuem para interrogar a subjetividade perante um
mundo desorganizado, ou em reorganiz¢io através da proposta artistica.

Susana Maria Pires (Portugal, Lisboa) no artigo "A tangibilidade tacita do
intangivel: matéria e memoria na obra de Sara Bichdo" propde uma leitura da
exposicdo "o meu sol chora" desta artista, onde a convocag¢do de matérias per-
mite interrogar a imaginacao material (Bachelard, 1942;1943;1948).

Sara Ramirez & Maria del Rocio Gonzalez (Sevilha, Espanha), no artigo
"PichiAvo: un acto, dos impulsos" abordam o coletivo valenciano 'PichiAvo'
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(Juan Antonio Sanchez Santos y Alvaro Hernandez Santaeulalia) de arte urbana
estabelecendo e propondo ligagdes de intervenc¢ao que expdem a crise entre a
monumentalidade e a dissolugdo contemporanea (Bauman, 2001).

O artigo "Fran Meana: lugares del pasado y arqueologias del futuro" de
Roman Corbato (Vigo, Espanha) aborda duas instalagoes significativas de Fran
Meana, de 2014 e 2016, em que a modernidade brutalista € revisitada em con-
junto com os seus apelos retoricos: a técnica anuncia o seu peso em "concreto."

Thais Gomes da Silva (Sdo Paulo, Brasil) no artigo "Ja me transformei em
imagem: Apropria¢des indigenas da tecnologia" reflete sobre as intervengdes
do colectivo "Video nas Aldeias" onde os discursos narrativos de justifica¢do
teorica colonial sdo invertidos em novas narrativas poscoloniais: o observa-
dor participante ¢ um indigena, entre indigenas, nas aldeias. Os registos video
constituem vidéncias de pertinéncia cortante.

Em "Rompendo a horizontal: corpo politico em videoperformance, na
obra AguaCero de Oscar Leone Moyano", a autora Samara Azevedo de Souza
(Londrina, Paran4, Brasil) aborda a video performance "AguaCero" de Oscar
Leone, artista colombiano. No local onde 37 homens desapareceram visita-se a
agua e o seu desamparo vazio e silencioso. A morte nio se pode ver, tapados os
olhos, mesmo no video. A autora oferece tabém um bom enquadramento sobre
como se realiza e inscreve a video performance.

Dora-Iva Rita (Portugal, Lisboa) no artigo "Tomds Saraceno: o POs-
Antropoceno” aborda a ag¢do do argentino Tomds Saraceno, que na primeira
bienal da Antartida propde uma meditagdo interventiva sobre o planeta e a
sua sustentabilidade.

O artigo "Constrangimento e Sublime: o processo racional de acesso a um
territorio transcendental na obra de Jason Martin" de Domingos Loureiro apre-
senta a obra de Jason Martin (1970), artista britanico radicado em Portugal,
desde 2007 em Melides, no Alentejo. Com uma circulag¢do internacional,
Martin faz de Melides uma base recuada para uma obra sofisticada e interna-
cional de um dos autores YBA.

Sheila Cabo Geraldo (Rio de Janeiro, Brasil) no artigo "Um jogo de signi-
ficagdes: o comum na obra de Alexandre Sequeira" aborda a obra do artista
oriundo de Belém, Para, enquadra os eu trablho na perspectiva implicada de
uma resisténcia ao “regime estético das artes” (Ranciére, 2005) ou a "légica do
comum", de Antonio Negri.

O artigo "Obra Primera: representacion del paisaje a traves del ensam-
blaje y el dibujo en el espacio del artista Franco Contreras" de Susana Suniaga
Marin (Venezuela), aborda a obra de outro venezuelano, Franco Contreras,



que transforma ramos em raizes, desenhos em planos, interrogando o sentido
do projeto.

17

A arte foi convocada e tornada publica ha dois séculos, por uma revolug¢ao.
Aqui apresentam-se artistas conscientes de outras revolugdes em curso, politi-
cas, econdmicas, ecologicas, pds-coloniais, urbanas, género, ou que propéem
resistir ao proprio sistema das artes. As propostas aqui reunidas rodam sobre o
planeta a cada uma das suas revolugdes.
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Luciana Magno, a moving body in the Amazon
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Resumo: Este artigo concentra-se na pro-
dugdo artistica da paraense Luciana Magno,
(Belém do Para, 1987), na Amazonia. Magno
vem desenvolvendo ha alguns anos a série
Organicos, em que seu corpo ¢ empreendi-
do como elemento da natureza, buscando
mimetizar-se ao espaco em que realiza suas
performances, orientadas para fotografia e,
por vezes, ao video. Esse trabalho vem sen-
do bem recebido pela critica de arte espe-
cializada, o que a levou a ser contemplada
com distintos prémios e ser selecionada para
mostras em varios cantos do pais e ainda no
exterior. Abordaremos, ainda Telefone sem
Fio, uma obra com a qual a artista cruzou o
Brasil, dos pontos mais extremos de norte a
sul, estabelecendo um olhar critico e poético
acerca da cultura, historia e politica.
Palavras chave: Performance / Amazonia /
Arte e Politica.

Abstract: This article concentrates on the artistic
production of Luciana Magno (Belém do Pard,
1987) made in the Amazon region. Magno has
been developing for several years the Organic
series, in which his body is undertaken as an ele-
ment of nature, seeking to mimetic the space in
which do performances oriented to photography
and sometimes video. This work has been well
received by the critics of specialized art, which
led to it being contemplated with different prizes
and being selected for shows in various corners
of the country and still abroad. We will also ad-
dress, Telefone sem Fio, a work in which the artist
crossed Brazil, from the most extreme points from
north to south, establishing a critical and poetic
look at culture, history and politics.

Keywords: Performance / Amazon / Art and
Politic.



Neste artigo, destacamos alguns projetos de significativa importancia para a
obra de Luciana Magno, dentro do seu modo de trabalho, em que os proprios
processos ocorrem como fruto do contato com as circunstancias com as quais
se depara, e com o outro com o qual se relaciona, seja para acessar determinado
espaco no qual deseja atuar, seja para interagir a partir de procedimentos esta-
belecidos para um projeto, o que a leva a adentrar em questdes da regido ama-
zOnica, sejam estas naturais, sejam interferéncias realizadas pelo homem com
os diversos planos pensados para a regido e que suscitam um olhar critico, que
a artista lanca de forma bastante singular.

Magno, ao percorrer a Amazonia discute o corpo em relagio a paisagem, em
percursos de enfrentamento e de busca de mimeses com o ambiente, € que ter-
mina por ativar relagdes que, por vezes, fazem situagdes politicas reverberarem,
como por exemplo, quando adentra um ambiente em que existe madeira reti-
rada de forma ilegal da floresta. Nesse espaco, a artista entra em contato com
anatureza destruida e com pequenos pedacos de vida. Na imagem, entre toras
de madeira, seu corpo repousa, enquanto um passaro pousa sobre seus cabelos.
Na produgio da artista as coisas conjugam-se de maneira integrada, manifes-
tam-se no acontecimento e propiciam a experiéncia despontar enquanto vivén-
cia, para materializar-se na forma de arte (Figura 1).

Em Organicos a artista passou também por diversas situagdes de tensio e
negocia¢do, como quando chegou perto de uma area de mineragao ilegal na
rodovia Transamazonica. L4, na estrada que significou o sonho de integrag¢do do
Brasil, num projeto de colonizag¢do da Amazonia, por meio da construgiao de uma
autoestrada que pretendia atravessar essa regido do pais de leste a oeste, a artista
encontrou miséria e desajustes sociais, e também pessoas extremamente huma-
nas. Em meio a uma rodovia que nunca se concretizou na totalidade do projeto, e
que foi tomada em parte de volta pela floresta, Luciana Magno busca imergir na
experiéncia com o ambiente, como quando some na poeira da terra da estrada,
revirada por transportes pesados que cruzam a mesma (Figura 2 e Figura 3).

Para Marisa Mokarzel, curadora brasileira e pesquisadora de historia da
arte, o trabalho da série Organicos, que Luciana Magno vem desenvolvendo
desde 2011, a leva a uma compreensao profunda sobre o ser humano:

Cabelos, pernas, troncos, algas, cipos, drvores e pedras ganham uma organicidade e
passam a pertencer a unico corpo que ndo dissocia ser humano e natureza.

O antropologo Tetsuro Watswji em seu livro Antropologia da Paisagem, afirma que
para compreender verdadeiramente aquilo que hd de fundamental no ser humano
é necessdrio percebé-lo ao mesmo tempo como individuo e totalidade. A existéncia
humana éindividual e social, eisso, em parte, ocorre porque a espacialidade é insepardvel
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Figura 1 - Luciana Magno, Da série Orgdnicos, performance orientada
para fotografia, Santa Barbara, 2014. Acervo da Artista.

Figura 2 - Luciana Magno, Da série Orgdnicos, performance orientada
para fotografia, Transamazénica, 2014. Acervo da Artista.



Figura 3 - Luciana Magno, Da série Orgdnicos, performance orientada

para fotografia, Transamazénica, 2014. Acervo da Artista.
Figura 4 - Luciana Magno, capa e contra-capa do catélogo Orgénicos,
Belém: Banco da Amazénia, 2016.
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da temporalidade. As pessoas morrem e o entorno muda, porém dentro desse continuo
morrer e transformar, hd um incessante transformar. (Magno, 2016 A, p. 02)

Neste projeto, que vem se estendendo ao longo de seis anos, a artista, por
vezes, busca a delicadeza da metamorfose, em quase um processo de desapa-
ricdo na paisagem. Ha uma espécie de desejo de integra¢io, de dialogo, de pro-
funda troca fisica com a natureza na qual seu corpo habita naquele momento.
Em algumas fotografias e videos seu corpo esta tio unificado, que parece que
levamos um tempo para percebé-lo. Em certas performances o tempo € um
tempo expandido, frente a velocidade da vida humana. E o tempo longo da
natureza. Varias dessas obras apresentam-se no catalogo da mostra Orgénicos,
realizada no Espago Cultural do Banco da Amazdnia, entre novembro de 2016 e
janeiro de 2017, com curadoria de Mokarzel, como podemos ver na imagem que
ilustra a capa e contra-capa da publicacdo, e ainda em outras obras presentes
ali. Nelas, Magno dissolve-se na imagem (Figura 4).

Ao falar sobre o projeto, em release de divulgacgao, a artista revela-nos:

Nosso organismo é constituido da mesma matéria orgdnica que estd na terra, na folha
de uma drvore, na pata da formiga. Quando morremos, nosso corpo volta a tevra pra
ser decomposto por bactérias que vdo se alimentar e gerar nutrientes pros seres vivos
proximos, uma drvore, uma grama, uma minhoca... e ld na frente o ciclo se renova
quando alguém come uma fruta ou um pedago do bife do animal herbivoro que comeu
aquela grama, estamos todos interligados.

Ha uma poesia do fluxo da vida e da morte, do caos e do equilibrio pre-
sente nesses trabalhos tao delicados e pungentes ao mesmo tempo. Magno que
comecou na fotografia na FotoAtiva, escola de imagem capitaneada por Miguel
Chikaoka, em Belém do Para, revela uma intima conexdo com o pensamento
zen de seu professor, sobre o qual a artista debrugou-se em seu mestrado em
artes. Talvez, nessa suave trama, fios se conectem no entendimento da vida, na
reflexdo sobre tempo, performance e impermanéncia (Figura s).

A série Orgdnicos, que vem sendo realizada desde 2011, recebeu diversos
prémios, como: Bolsa de Pesquisa e Experimentagdo Artistica do instituto de Artes
do Pard, 2013; Prémio Arte Pard, 2014; Prémio Video Brasil, 201§ e recentemente
foi contemplada no edital do Banco da Amazonia. Sobre os processos da artista,
Marisa Mokarzel reitera:

Ao despir-se e despojar-se de todos os artificios para vivenciar a relagdo corpo e
paisagem, Luciana Magno utiliza o corpo, ele mesmo, como elemento da natureza.
Destece fronteiras, integra-se a um todo modificado pelo tempo, ocupa um espago que,
delimitado pela agdo, torna-se lugar. (Magno, 2016, p. 03)



Figura 5 - Da série Organicos, performance orientada para fotografia,
(Sem titulo), 2014. Acervo da Artista Da série Orgénicos, performance

orientada para fotografia, (Sem titulo), 2014. Acervo da Artista

Figura 6 - Luciana Magno, pdgina do livro resultado do processo de
Telefone sem Fio — do Oiapoque ao Chui, desenvolvido como colagem pela
artista, 2016. Acervo: Colecdo Amazoniana de Arte da UFPA.

Figura 7 - Luciana Magno, pdgina do livro resultado do processo de
Telefone sem Fio — do Oiapoque ao Chui, desenvolvido como colagem
pela artista, 2016. Acervo: Colecdo Amazoniana de Arte da UFPA.
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Ja em Telefone sem Fio, (obra que tratamos em outro artigo no qual abor-
davamos diversas artistas), Luciana Magno observa outras fronteiras, faz-se
de viajante contemporanea e cruza as cinco regides brasileiras em um estudio
movel, por aproximadamente 6.037km, do Oiapoque, ao extremo norte do pais,
percorrendo cidades entre os estados do Amapa, Para, Maranhio, Tocantins,
Goias, Minas Gerais, Sao Paulo, Parana, Santa Catarina e Rio Grande do Sul,
findando sua rota na cidade Chui, ao extremo sul brasileiro.

Premiada com o Edital Programa Rede Nacional Funarte Artes Visuais (10a
edi¢ao), em 2013, Magno, ao realizar Telefone sem Fio no formato de expedigao,
cruzando o Brasil, objetiva “a pesquisa como proposta de discussio e documenta-
¢do dos possiveis imaginarios e identidades culturais nas regiGes do Brasil”, como
esclarece no texto do projeto submetido a Fundagao Nacional de Arte - Funarte:

A obra acontece durante o deslocamento e as cidades sdo a bases fixas do projeto
movel, as ligagoes telefonicas tornam-se o lugar do encontro desses rastros delirios,
testemunhos com o real. Através da fotografia, do video e davoz, a prova do acontecido
se faz presente, documentada. Esses fragmentos (depoimentos, fotos, videos) tentam,
em sua relagdo intrinseca, propor a criagdo de um ndao-espago, um encontro entre o
ficcional, a memoria e o real: contrastar imagindrios, identidades e diversidades dos
vdrios Brasis. (Magno, p. 02, 2013.)

Sao fluxos e percursos, desenhados de forma literalmente organica pela
artista, que nao apenas olha, mas se mescla ao lugar, estabelecendo relagdes sen-
siveis e densas, como afirma a artista no livro que desenvolveu com o projeto:

Antes de colocar o pé na estrada, de percorrer por carro/casa/estiudio-movel
aproximadamente 6.000 km por rodovias e hidrovias do Norte ao Sul do pais, uma vinica
certeza eranossa fiel companheira deviagem: aimpossibilidade de decifirar racionalmente
o enigma de wm Brasil. “Brasis” poderia ser entdo a sua denominagcdo mais justa, uma
pista, um mapa, uma indicagdo da pluralidade a que estdvamos a ser inseridos.

Para entendermos a geografia extra politica, optamos por uma metodologia ndo
especifica, ndo definida nem definidora. Transcender o campo tedrico se fazia
necessdrio para um outro saber. Um jogo.

Ser levado pelo acaso, um acaso a que procurdvamos e ndo somente nos deixdvamos
ser atingidos. Dessa forma, a geografia do corpo a corpo se mostrou mais do que uma
ferramenta util na descamagdo dos enigmas, um posicionamento preciso aos embates
continuos dos percursos. Um correr visco. Um estar aberto parando decifrar e ser devorado.
Comegamos o tragado no Oiapoque, a primeira cidade ao Norte do Pais, e findamos
no Chui, a ultima cidade do extremo Sul brasileiro, tendo como pontos de friccoes de
fronteira a Guiana Francesa e o Uruguai. A lingua portuguesa ao Norte permanece
mais intacta que ao Sul, no Chui onde uma espécie de portunhol ecoa pela cidade
devido ao transito livre de pessoas e mercadorias estabelecida pelo acordo Mercosul.
Ao Norte, como toda a historia vem apresentando dados sobre a regido amazonica, a
questdo fica um pouco mais violenta. Ilhados por um rio, os amapaenses e brasileiros



de vdrios lugares do pais que migraram para aquela regido na promessa do ouro e
de uma vida melhor, ndo possuem o mesmo transito livre que a Guiana Francesa.
(Magno, p. 34,2016 B)

No livro Telefone sem Fio - do Oiapoque ao Chui, Solon Ribeiro, artista e
curador que viajou na expedicao, escreve, junto com Magno:

Todos os meios tecnoldgicos utilizados durante o projeto para a sua documentagdo se
revelaram aquém da complexidade da grandeza a que ele ia se desvendando, como
um filme que se vive dentro do filme, aquilo que no momento final ndo ¢ exposto
na tela. Toda documentagdo pode ser acompanhada no site www.lucianamagno.
com telefonesemfio onde um mapa interativo com demarcagoes das 32 cidades pode
ser acessado, assim como o documentdrio resultado final do projeto e que também
acompanha esta publicagdo. No site se revela um ndo lugar, ndo lugares, os séculos
parecemter deixado o homem cansado de tantas informagoes. (Magno, p. 34,2016 B)

Magno ativa um conjunto de processos em seu trabalho artisticos, que faz
com que seu estar na vida misture-se profundamente como seus fluxos viven-
ciais-artisticos. Nesse movimento, na delicadeza dos gestos, no desaparecer na
paisagem, articula sobre tempo e historia, fala do diminuto da temporalidade
da vida humana e daquilo que podemos constituir enquanto passageiros na
terra. Sao videos e fotografias de intensa entrega e interacdo com o ambiente
em que se encontra presente, como em Orgéanicos, bem como reflexdo pro-
funda, quando entendemos Telefone sem Fio, como um movimento de expe-
riéncias, ordenadas na forma de livro/video/site, que documentam mais do que
uma viagem pelo Brasil, mas um percurso interno de penetrar o pais (Figura 6,
Figura 7). Assim, Magno deixa uma densa contribui¢ao de olhar para a diversi-
dade brasileira a partir da estrada e seus habitantes, ao tentar constituir trocas,
vinculos com os lugares, entre as cidades e seus habitantes, intencionando esta-
belecer dialogos e compartilhar percepgdes. Com os dois projetos, observamos
uma coeréncia muito grande da artista, que coloca na vida e na arte uma suti-
leza do seu estar no mundo, com leveza e critica, com frui¢io e conduta.
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Resumo: Este artigo propde uma abordagem
a obra da artista cubana Maria Magdalena
Campos-Pons considerando a rela¢do que
esta estabelece com questdes como a iden-
tidade, a memoria, o deslocamento, exilio,
diaspora ou a resiliéncia cultural. Estas pro-
blematicas sdo encaradas numa transversali-
dade histdrica e geracional associando auto-
biografia com a memdria coletiva e propondo
uma revisitacdo da narrativa historica acerca
de Cuba, onde o agticar e a escravatura se
apresentam como bindmio indissociavel.
Palavras chave: Didspora / Escravatura /
Agucar / Intervenedo Artistica / Identidade.

Abstract: This article proposes an approach to
the Cuban artist Maria Magdalena Campos-Pons
work considering the relationship between issues
such as identity, memory, displacement, exile,
diaspora or cultural resilience. These themes are
analyzed in a transverse way to history and sev-
eral generations, associating autobiography with
collective memory and proposing a revisitation
of Cuba’s historical narrative where sugar and
slavery appear as inseparable pair.
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1. Identity could be a Tragedy
Maria Magdalena Campos-Pons (n. 1959, Matanzas, Cuba) estudou na Escola
Nacional de Arte e no Instituto Superior de Arte (ISA) em Havana. Na década de 80
do século XX frequenta o Massachussets College of Art e desde o inicio da década
de 90 ira residir em Boston. Desde entio colabora com o musico/compositor (e
marido) Neil Leonard fundando o GASP, um laboratorio artistico e estudio.

O percurso formativo de Magdalena Campos-Pons, desde a escola prima-
ria, em Cuba, sera marcado por uma abordagem interdisciplinar que a levam a
experimentar varios dominios técnicos, estéticos e conceptuais, decisivos para
o desenvolvimento posterior da sua obra enquanto artista visual.

Através da pintura, escultura, fotografia, performance, video ou instala¢ao,
desenvolve uma obra que conhece larga circulagio internacional com partici-
pagdes na Bienal de Johannesburg, a Dak’Art (Bienal de Dakar) no Senegal, a
Bienal de Veneza ou a Trienal de Guangzhou na China, para além de inumeras
exposi¢oes em institui¢des museoldgicas.

A experiéncia da diaspora cubana nos EUA, a memoria cultural e historia
de vida cruzam-se na obra de Magdalena Campos-Pons onde as questdes como
identidade, religido, género, memoria ou historia sdo termos de uma reflexao
em torno da acerca de sobrevivéncia cultural dos milhares de africanos desde
o trafico de escravos para as plantagdes de agucar em Cuba durante o século
XVIII até a atual sociedade americana (onde reside e trabalha). Nascida em
Matanzas a artista, afrodescendente, convive ndo s6 com o legado cultural e
religioso dos seus antepassados Ioruba bem como com as memorias materiais
da escravatura e da producao de agucar (vestigios industriais dos engenhos) que
floresceu durante o século XIX.

Quando emigra para os Estados Unidos confronta-se com a interpelac¢do de
outras elabora¢Oes identitarias que lhe sdo exteriores, e em larga medida uni-
formizam, anulam as idiossincrasias individuais e culturais, retirando a cons-
trugdo da identidade o caracter polimorfo e dindmico que esta pressupde. Na
verdade as armadilhas das identidades estereotipadas constituem-se como
pontos de reflexdo da artista ao longo da sua obra, cruzando-se com a comple-
xidade cultural de Cuba. Nas suas palavras:

The construction of identity is such a complex layer rooted with so many implications,
(-..). If I let myself be seen only as a Cuban, that is a trap. If I let myself be seen only as
woman, that is a trap. If I let myself be seen only as black, that is a trap. If I let myself
be seen only as woman with Chinese ancestry, that is a trap. So, I wanted to open
the conversation to the construction of identity, and especially within the history of
Cuba. Cuba is such a place of encounters, no? Of merging ideas, merging of ethnicities,
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merging of traditions.... What I was trying to say is this is who I am". (Campos-Pons
apud William: 2011)

As sucessivas camadas de sentido que interligam questdes como a identi-
dade a memoria, a separagio, a resiliéncia cultural e o exilio, considerados na
sua transversalidade historica e geracional, integram, deste modo, a revisitacao
critica das narrativas historicas e identitarias. Através de meios como a foto-
grafia (com destaque para a polaroid), a instalac¢do, o video ou a performance,
artista evoca sucessivamente a ideia de deslocamento/separacao, de exilio bem
como o papel central da economia do aguicar na criagao de um atroz sistema de
escravatura e exploracdo humana.

2. Old Diaspora / New Diaspora
A obra de Magdalena Campos-Pons deriva de um conjunto de circunstancias
que extravasam o mero campo artistico. Na verdade nela se cruzam as rotas da
escravatura, da migra¢do e dos contactos culturais, inseparaveis de dinimicas
globais desde o séc. XV até a atualidade que atravessam a formacao da dias-
pora afro-cubana originada pelo comércio esclavagista transatlantico - e que
Toyin Falola designa por Old Diaspora (Falola, 2013: 2) - bem como a formacao
de comunidades diaspdricas na contemporaneidade, resultantes dos trinsi-
tos transnacionais - ou New Diaspora, segundo o mesmo autor (Falola:2013, 2).
Tanto uma como outra constituem-se comunidades imaginadas (Anderson, 1991;
Rahier, Hintzen & Smith, 2010) onde os lacos sociais - longe de serem formali-
zados através de fronteiras territoriais, institui¢des politicas ou instrumento de
poder nacional - se concretizam através de profundas solidariedades que, num
plano horizontal, interligam populagdes, convictas de uma heranca cultural e
destino comuns, apesar das origens geograficas ou historias divergentes.

Aemergéncia de uma comunidade afro-cubana conheceuuma historia onde
se cruzam inicialmente dois elementos fundamentais: escravatura e agucar.

De facto, o incremento da producdo de ag¢ticar em Cuba no final do séc.
XVIII realizou-se a custa de trabalho escravo, com um aumento dramatico
entre a segunda metade do século XVIII e a primeira metade do século XIX.
Neste periodo estima-se que a popula¢io escrava tenha aumentado dos cerca
de 39.000 na década de 1770 para cerca de 400.000 na década de 1840.
Depressa a economia iria desenvolver um sistema de monocultura que apro-
veitou os elevados precos de mercado e a mecanizagao da produgdo (com a
introdugao dos engenhos movidos a vapor e a construgao de vias férreas) sendo
que na década de 1860 o agucar cubano representaria cerca de 1/3 da produ-
¢ao mundial. Deslocagio, trabalho escravo e economia do agucar surgem como



pilares que estruturaram a Old Diaspora afro-cubana. Na verdade a desloca-
¢do forcada dos milhares de africanos a sua fixagio no outro lado do Atlantico,
como mao-de-obra escrava nas plantac¢ies de agucar do Caribe, esteve na ori-
gem de uma cultura de diaspora onde o sincretismo da santeria assume um
papel importante enquanto cimento simbolico-religioso. A santeria, uma mis-
tura de crencas catolicas com a tradi¢o religiosa Ioruba integra um complexo
cultural mestico mais abrangente onde os processos e contributos da hibrida-
¢do se articulam com estratégias de adaptagdo e/ou resiliéncia social/cultural
em diferentes periodos historicos e constituem-se como esteios da constru¢io
de uma identidade baseada na narrativa diasporica.

3. As dguas que separam
A exposicio Everything Is Separated by Water (com itinerancia pelo Indianapolis
Museum of Art, e pelo Bass Museum of Art, Miami Beach) reuniu, em 2007, um
conjunto de obras de pintura, instalacao e fotografia (com destaque para a polaroid
de 20"x24”), que Magdalena Campos- Pons desenvolve desde a década de 90 do
século XX - quando emigra para os EUA. Nestas a artista, reflete, a partir da expe-
riéncia vivencial, um conjunto de fendmenos de natureza social, cultural e histo-
rica como sejam a memoria coletiva do deslocamento desde Africa, o seu exilioe a
experiéncia enquanto mulher negra, cubana a viver na América do Norte.

Desde a tragica travessia do Atldntico nos navios de escravos até aos peri-
gos da passagem pelo Estreito da Florida, sofrida pelos seus contemporaneos,
a obra de Campos-Pons evoca o sentido da deslocag¢io e da separagdo que as
barreiras espacio-temporais vao impondo tanto numa dimensao autobiografica
(da separagdo familiar) como numa dimensao global (que preconizou a criagao
de comunidades na diaspora africana).

A instalagdo The Seven Powers come by the Sea (1992) é constituida por sete
pranchas de madeira, diferentes na sua configuragdo e com pequenas figuras
lineares gravadas, que mimetizam um plano dos navios do comércio de escra-
vos (Figuras 1 e 2). Cada prancha ostenta uma inscricdo com o nome de sete
Orixas da tradi¢do Ioruba (Ogum, Oxum, Iemanja, Obatala, Xango, Oxdssi e
Oya). Intercaladas com as pranchas surgem sete silhuetas em tamanho real que
representam os sete Orixas e, no chio, dois grupos de fotografias, dos familia-
res cubanos e americanos da artista, organizados em volta das frases “Let us
never forget” e “Prohibido Olvidar”.

A obra manifesta a dupla consciéncia de uma heranca da escravatura res-
ponsavel por uma cultura de resisténcia do outro lado do Atlantico, apesar
dos horrores sofridos e do trauma da travessia nos navios negreiros; os Orixas
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Figura 1 - Magdalena Campos-Pons. The Seven Powers
come by the Sea. 1992. Instalag&o.
Figura 2 - Magdalena Campos-Pons. The Seven Powers
come by the Sea. 1992. Instalagdo.



surgem como figuras tutelares, guardides que estabelecem uma liga¢do entre o
passado e o presente. Por outro lado, as fotografias dos familiares no chao reme-
tem para as consequéncias da escravatura nas vidas de descendentes de escra-
vos e exortam o publico a rememorar a crueldade de um sistema que se encon-
trano cerne da atual descriminagdo racial e exclusao social. No conjunto, a obra
coloca em questao a forma como a escravatura constitui um fenomeno global
entranhado na construgio de identidades que atravessam transversalmente os
dominios individual e coletivo, passado e presente.

A fotografia, sobretudo a polaroid assume um papel de relevo no percurso
da artista que recorre a esta técnica como suporte para obras como When I Am
Not Here/Estoy Alld, de 1994, Abridor des Caminos, de 1997, Elevata de 2002
(Figura 3) Replenishing ou De las Dos Aguas de 2007 (Figura 4). Para a artista o
processo inerente a fotografia polaroid assume-se como dispositivo simulta-
neamente técnico, plastico, estético e performatico, ja que a instantaneidade
da revelagdo da imagem - estreitando o tempo que medeia entre a captura e
a visualizacdo - permite de imediato repensar o motivo fotografado e voltar a
disparar. Em Elevata, uma composi¢do composta a partir da ideia de multiplo,
Campos-Pons, autorretrata-se de costas, cortada pelo limite superior do plano
visual. Traduzindo visualmente uma ideia de flutuacdo, a obra sugere uma
aproximacao entre a fotografia e a pratica pictorica. A artista procura transpor
para o suporte fotografico a liquidez da agua, através da abstracdo da mancha
de tinta. O cabelo transforma-se num conjunto de linhas fluidas que atraves-
sam e estabelecem uma coesdo compositiva juntamente com o elemento aqua-
tico predominante que surge como fundo da imagem.

A possibilidade de reconfigurar e construir sucessivamente a imagem atra-
vés de multiplos segmentos de tempo é materializada na obra De las Dos Aguas,
onde a composi¢ao fotografica, em grelha, ¢ composta por 12 unidades - cada
fragmento possui um duplo sentido individualizado e como parte de um todo.
Aqui, novamente, artista surge autorrepresentada vestindo de azul e branco
(cores associadas a Iemanja), segurando com numa mao um saco de papel com
uma etiqueta onde se 1é “thisis not art” e a outra méo segura um pequeno barco
com figuras esculpidas em madeira que remetem igualmente para os ances-
trais africanos. A simetria da composi¢ao é parcialmente quebrada pela orga-
nicidade do cabelo de ambas as figuras que estabelece uma liga¢ao entre os
varios elementos: barco, figuras, sacos de papel. Os varios elementos integram
um simbolismo que remete para a duplicidade entre separacao/ligacio, agu-
car/escravatura, a travessia das dguas (de Africa para o Caribe e de Cuba para a
Florida/EUA), género/religiao/cultura.
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Figura 3 - Magdalena Campos-Pons Elevata. 2002.
Fotografia Polaroid.

Figura 4 - Magdalena Campos-Pons. De las Dos Aguas
2007. Fotografia Polaroid.



1. Ritual e hibridagdo
A complexidade cultural e social cubana com destaque para a presenca da
cultura Ioruba e de outras manifesta¢des populares - como espagos de fusao
cultural, étnica, religiosa, artistica - assume uma nova dimensao critica, dis-
cursiva e plastica em varios projetos performativos desenvolvidos pela artista
sob 0 acrénimo FeFa (que resulta da jun¢do de “Familiares en Estrajero” [Fe]
e “Family Abroad” [Fa]).

Em 2012 cria este alter-ego no contexto do projeto conjunto com Neil
Leonard, que apresenta na Bienal de Havana, no Centro de arte Contemporanea
Wilfredo Lam. O projeto FeFa integra uma instalacdo e uma performance no
ambito da qual a artista recorre a um imaginario social (com destaque para a
figura do progonero) para exprimir um lugar através de referéncias culturais e
historicas (Figura ).

O sentido ritual da performance que remete para as celebra¢des da sante-
ria é complementado pelos pregbes dos vendedores ambulantes - silenciados
pela proibi¢do de desenvolver atividades comerciais de iniciativa privada - que,
segundo a artista, reconfiguram a paisagem sonora das ruas. Esta primeira apa-
ricdo do projeto FeFa materializou-se numa série de apresentagdes de prego-
neros, que integraram o projeto, e que ao invés de anunciar produtos, entoam
canticos sobre o amor familiar, expressando o condicionamento das familias
cubanas dentro e fora da Ilha (resultado do conflito politico EUA-Cuba), e a
artificialidade deste desencontro. Considerando as dimensdes poética e musi-
cal das atuagoes, o projeto comegou por dar voz a comunidade e integrar uma
manifestacdo vernacular no discurso artistico contemporaneo.

Sucessivamente Magdalena Campos-Pons ira recorrer a este alter-ego,
marcado pelo hibridismo cultural em inumeras performances (Figura 6) onde
a figura matricial evoca o sincretismo religioso e convoca a musica, a recitacao,
a procissao e o cerimonial como formas de inscrever/clarificar a presenta afri-
cana na historia (passada e presente).

Nas performances que realiza no Queens Museum e Guggeheim Museum
em Nova Iorque, no Peabody Essex Museum em Salem, Massachusetts ou no
Hirshhorn Museum em Washington, FeFa ora evoca figura da matriarca que
traz o consolo, a fé e o alivio, ora evoca a dor, a raiva e a angustia que marcam
as experiéncias de sobrevivéncia e resiliéncia de muitos cubanos, assumindo-
-se como um corpo performatico-simbdlico da migragao. Projeta as marcas do
colonialismo, da globaliza¢do, do deslocamento e do assentamento que per-
mite a criagdo da diaspora, problematizando e explorando as condi¢des e liga-
¢Oes entre o universo cultural Ioruba e a cultura ocidental.
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Figura 5 - Magdalena Campos-Pons. Fefa. 2012.

Performance.



Figura 6 - Magdalena Campos-Pons. FeFa IDENTIFY:
Performance Art as. portraiture . 2016.

Figura 7 - Magdalena Campos-Pons. Sugar/Bittersweet.
2010. Instalagdo.
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Nas suas palavras:

My subjects are often my Afro-Cuban relatives as well as myself. My themes are cross
cultural, and cross generational; race and gender expressed in symbols of matriarchy
and maternity are thematic ideas. (Campos-Pons, s/d)

2. Rum e suor
O projeto de 2010 Sugar / Bittersweet (Figura 7) propde uma revisao critica da
narrativa historica oficial de Cuba, através de uma instalacio onde objetos pic-
toricos, escultdricos, fotografia, video e performance confluem num discurso
onde predominam a violéncia sexual, o chicote, o sangue e o intoleravel odor
dos navios do trafico de escravos. A instalagdo representa uma plantagdo de
cana-de-acucar onde as plantas sdo simbolizadas por 24 colunas compostas
por discos de agucar, vidro, pesos e langas africanas, assentes em bancos de
madeira. As langas e os bancos de madeira evocam os escravos vindos de Africa
paratrabalhar nas plantagdes, os pesos chineses usados para a pesagem da cana
sacarina apos a colheita reportam-se aos operarios chineses que trabalhavam
nos engenhos de agucar e dos quais a artista também descende

A metafora historica que revisita o passado de Cuba (considerada desde
sempre numa ligacao inquebravel entre local e global) espelha-se igualmente
numa dimensao autobiografica da artista. Tal como em outros projetos, a expe-
riéncia vivencial, cruza-se com a memoria histdrica e reflete uma dimensao
coletiva que atravessa tempo e espago: a do infame “tridngulo do agucar” entre
a Europa, Africa e as Américas - e que esteve na origem de uma cultura de dids-
pora, o Atlantico Negro de Paul Gilroy no qual se praticou a troca de escravos
africanos por agucar.

A proposito da producdo de agucar a artista refere:

My perception of sugar has to do with my personal associations with it as well as seeing
it as part of a larger narrative... So there's something almost ancestral, in the bones,
for me about the implications associated with sugar production. As the quote states,
every "lump of sugar" is produced by the sweat of some individual. Producing sugar is
a very, very painful process. (Campos-Pons apud Besseches: 2016)

Em 2015 a artista retoma ciclo do a¢ticar, mais precisamente a destilagdo do
rum numa instalacao intitulada Alchemy of the Soul, Elixir for the Spirits, (Figura
8, Figura 9 e Figura 10).

Ainstala¢do é composta por sacas de agucar, um gira-discos onde um disco
de 45 rpm lembra uma antiga can¢do cubana, e um conjunto de seis escultu-
ras em metal e vidro soprado onde um liquido cor de ambar lang¢a um odor



Figura 8 - Magdalena Campos-Pons. Alchemy of the Soul,
Elixir for the Spirits. 2015. Instalagdo.

Figura 9 - Magdalena Campos-Pons. Alchemy of the Soul,
Elixir for the Spirits. 2015 (Detalhe).

Figura 10 - Magdalena Campos-Pons. Alchemy of the Soul,
Elixir for the Spirits. 2015 (Detalhe).
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adocicado do rum. Uma camada sonora criada por Neil Leonard com fragmen-
tos de vozes, sons do mar, musica cubana dissolve-se no espago transformando
a instalacdo numa experiéncia multissensorial que convoca a viso, o olfato, o
ouvido, o tato, a memoria e a imaginag¢ao.

As esculturas que evocam as ruinas industriais dos antigos engenhos de agu-
car, sdo uma reminiscéncia das lembrangas de infancia de Campos-Pons que
viveu com a familia num quartel de alojamento de escravos em La Vega e onde
a paisagem era dominada pela chaminé do antigo engenho de aguicar. As estru-
turas curvilineas, bulbosas e etéreas da destilaria em vidro, surgem como pre-
sencas espectrais, fantasmagoricas que, através da abstragdo, remetem para as
ruinas da industria do a¢ucar, fechando o ciclo composto por inimeros estratos
oucamadas que cruzam memoria individual e coletiva. Na verdade a artista uti-
liza o vidro como forma de “materializar a memdria” sendo o uso deste mate-
rial uma metafora para evocar a distor¢ao da memodria, a sua fragilidade, insta-
bilidade e vulnerabilidade. Artista estabelece, finalmente um paralelismo entre
as duas matérias que compGem a obra - o agucar e o vidro - afirmando que,
“there is a conceptual parallel between the materiality of these two substances:
liquid to solid, solid to liquid; transparent, translucent, material, immaterial"
(Campos- Pons in Besseches: 2016) de onde resulta uma tentativa alquimica de
transfigurar a dor em beleza.

Nota Final
A pluralidade discursiva e estética da obra de Magdalena Campos-Pons par-
tilha e reflete um percurso artistico, vivencial e cultural mais vasto, marcado
pela consciéncia de uma construgo identitaria que resulta ndo sé das heran-
cas ancestrais como das experiéncias de deslocag¢ao, emigra¢io, conhecimento
historico e experiéncia quotidiana. A revisitagao e revisao critica de problema-
ticas como memoria, género, diaspora, as herangas culturais e os processos de
negociac¢do social/cultural, ou as histdrias de vida constituem-se assim como
matérias que incorporam diversas camadas de sentido que integram os proces-
sos criativos da artista.

Através da fotografia, da pintura, escultura, performance, video e instala-
¢do Campos-Pons evoca a complexidade das liga¢Ges entre o comércio transa-
tlantico, a escravatura e a produgo de agucar em Cuba, apropriando-se critica-
mente de imagens, gestos, formas, odores e vozes onde o deslocamento, a sepa-
racdo, a hibrida¢ao e o sincretismo que marcaram a historia de Cuba culminam
na criagdo um alter-ego (FeFa) que funde subjetividades individuais e coletivas.

Na verdade FeFa constitui-se acima de tudo, como metafora do



deslocamento, da emigracdo, do exilio e da separa¢do, experimentadas por
muitas familias cubanas ndo s6 num periodo historico pds-revolugio mas que
se inscrevem na historia do proprio pais onde se cruzam a desumanidade e bru-
talidade do trabalho na industria do agucar, o poder e fragilidade da memoria
ou as narrativas da diaspora que integram um cenario global ora marcado pela
indiferenca ora pela resiliéncia.
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Resumen: Antoni Abad (Lleida, 1956) es un ar-
tista visual cuya trayectoria ha pasado porlain-
cursion en distintos medios de expresion hasta
derivar en los nuevos medios del arte. megafo-
ne.net (2004- en curso) es su ultimo gran pro-
yecto en internet, que deviene un intento de
encuentro entre el arte y otras realidades so-
ciales. Este articulo propone desvelar las cone-
xiones entre la obra anterior de Abad y mega-
fone.net, asi como introducir este ultimo tipo
de practicas en el ambito de la investigacion
artistica, al tiempo que contribuir a propagar
las voces de los colectivos en ellas implicados.
Palabras clave: Proyecto artistico / net.art
/ Intervenciones / Arte contemporaneo /
Proyecto Z / Megafone.net / Antoni Abad.

Abstract: Antoni Abad (Lleida, 1956) is a visual
artist whose career has gone through the incur-
sion into different media of expression to derive
in the new media of art. megafone.net (2004-in
process) It is his last big project on the internet,
which becomes an attempt to meet art and other
social realities. This article proposes to reveal the
connections between the Abbot's previous work
and megafone.net, as well as to introduce the
latter type of practices in the area of the artistic
research, at the time that to help to spread the
voices of the groups in them implied.
Keywords: Art project / net.art / Interventions
/ Contemporary art / Project Z / Megafone.net
/ Antoni Abad.

Antoni Abad Roses (Lleida, 1956), licenciado en Historia del Arte porla Universidad

de Barcelona (1979), es un artista visual cuya trayectoria ha pasado por la incursion

en distintos medios de expresion hasta derivar en los nuevos medios del arte. mega-

fone.net (2004- en curso) es el nombre genérico de un macroproyecto, asi como de

la web que lo alberga (http://megafone.net/site) que, a través de la telefonia movil

ylared, deviene un intento de encuentro entre el arte y otras realidades sociales.



El presente articulo propone desvelar las conexiones entre la obra anterior
de Abad y megafone.net, asi como introducir este ultimo tipo de practicas en
el ambito de la investigacion artistica, al tiempo que contribuir a propagar las
voces de los colectivos en ellas implicados.

1. Modelos combinatorios: esculturas némadas
Los inicios de Abad se vinculan al dibujo y la pintura, pero a mediados de los
80, sus obras, que ya venian reclamando salirse del plano, se declaran abier-
tamente escultdricas. De este periodo datan sus piezas realizadas en gomaes-
puma (1985-87) o en Mecalux (1988-91), entre otros materiales. En una con-
versacion con la critica de arte Gloria Picazo, con motivo de la exposicion que
reune las obras de este periodo, Antoni Abad. Medalla Morera 1990, el artista
dice enreferencia a su quehacer artistico, que le “gusta considerarse en la linea
de trabajo de los minimalistas. Podriamos hablar del ejercicio de la minima
expresion en contenido y forma” (Abad, 1991:10). Las esculturas de Abad resul-
tan experimentos plasticos sobre el lenguaje de la forma, a través del uso de
materiales industriales y alos que el artista confiere una maleabilidad distinta a
la que estos conllevan de fabrica. Con ellos conforma modelos basicos, figuras
geométricas y modulares con capacidad de multiples combinatorias.

Sumetodologia de trabajo es paciente, ordenada y sistematica. Boceta cien-
tos de dibujos, series, variaciones... agrupa, selecciona y elabora pequenas
magquetas para “finalmente -y en palabras del artista- presentar una de las
opciones de la pieza, a menudo condicionada por el espacio donde se instala.
A veces, en series de fotografias muestra otras posibilidades de la pieza. Esta
secuencia representa una parte del total de opciones. Pero, en efecto, el espec-
tador puede descubrir otras” (Abad, 1991:8). NB: Todos los textos citados se
hallan escritos en catalan y se han traducido en este articulo al castellano a fin
de conferir coherencia al texto. Ademas, en este caso particular, se ha variado
la persona del tiempo verbal, “muestro” en el original, con idéntica finalidad.

A mi entender, una cuestion primordial de este periodo es la consideracion
de las secuencias fotograficas, y excepcionalmente en video, que Abad realiza
a partir de las esculturas y que suelen exponerse a la par: “Estos trabajos com-
plementan las piezas fisicas. Muestran las multiples posibilidades de la pieza
final. A veces, me gusta considerarlas como trabajos independientes”, comenta
el artista (Abad, 1991:10). Representan el despliegue o el pliegue de las escultu-
ras sobre si mismas, su disposicion o recomposicion en un espacio dado, como
si de esculturas némadas se tratase (expresion empleada para la denominacion
de este apartado). La nocion de metamorfosis presente en ellas, detectada por
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Gloria Picazo en la misma conversacion antes mencionada, apela a la inestabi-
lidad de la materia, a la potencialidad de cambio y por ende a la transitoriedad
del ser (Figura1).

2. Videoinstalacién y proyecciones del sujeto
En Abad, el deseo de conocer nuevos materiales corre en paralelo a la indaga-
cion en nuevas técnicas y tecnologias. En 1993, y coincidiendo con una residen-
cia en the Banff Centre for the Arts and Creativity (Canada), su practica se ads-
cribe a los medios audiovisuales, con la consiguiente deriva del discurso. Las
esculturas se expanden al ambito de la instalacion, en concreto, de la videoins-
talacion. Entre las producciones de esta etapa se hallan Medidas menores (1994),
Ultimos deseos (1995), Una giornata particulares (1995), Fuerza de flaqueza (1995)
y Sisifo (1995).

La transitoriedad del ser, a la que las esculturas nomadas apelan, se revela
ahora en su maxima expresion en las videoinstalaciones, cuyo protagonista
indiscutible es el sujeto en situacion de vulnerabilidad extrema frente a las
coordenadas espacio-temporales de nuestros dias, el sinvivir del individuo
contemporaneo. Y el bucle, al que todo desplazamiento constante evoca, y que
anticipaba la secuencialidad ad infinitum de aquellas, deviene un denominador
comun de las nuevas obras.

El artista y teorico Eugeni Bonet refiere el desplazamiento de la practica de
Abad como “una logica prolongacién de unos planteamientos que ya se halla-
ban presentes en sus esculturas de los ultimos ochenta” (Abad, 1995:8). El autor
lo argumenta a través de la introduccion en las ultimas esculturas de un ele-
mento de medicion, el metro (-patron) plegable, sustituido en las videoinstala-
ciones por el hombre como la medida de todas las cosas. Al respecto concluye
Bonet: “si, hasta aqui, sus medidas/consideraciones se referian claramente al
contexto propio de su arte/oficio, y a su intervencion en el mismo, sus sucesi-
vas mediciones se abren a otros patrones. Los del lenguaje, las conductas, los
sentimientos, la rutina, el deseo... y, en suma, el vivir cotidiano (Abad, 1995:6).

Como se adelantaba, el sujeto de las videoinstalaciones (a menudo el propio
Abad) representa la extrema vulnerabilidad y el desasosiego del individuo con-
temporaneo. Asi ocurre, por ejemplo, en Ultimos deseos (1995), la proyecciéon del
contrapicado de un funambulo que avanza y retrocede incesantemente sobre la
cuerda floja por encima de nuestras cabezas; o, por poner otro ejemplo, en Sisifo
(1995), la proyeccion de una imagen en efecto espejo, que muestra a un per-
sonaje que estira del extremo de una cuerda sostenida en el extremo opuesto
por sudoble idéntico, el individuo confrontado con su otro yo y atrapado de por
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Figura 1 - Antoni Abad, S.T., 1986. Goma espuma, 250x460x420 cm.
Fuente: Abad A. (1991) Medalla Morera 1990, Lleida: Museo Morera,
pdgs. 28-31.

Figura 2 - Antoni Abad, Sisifo 1996. Versién en linea que se sirve de dos
servidores, uno en Barcelona (Espafia_Europal) y otro en Wellington (Nueva
Zelanda_Oceania). Fuente: Imagen procedente del archivo de artistas de
la web de Hangar. Centre de Produccién i Recerca en Arts Visuals: www.
hangar.org/es/arxiv-artistes-alfabetic/antoni-abad-iroses/ [Consulta del
23.01.2017]. Enlace del proyecto: www.hangar.org/sisif/indexv.htm
[Consulta del 23.01.2017]
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vida, como en el mito griego, en una lucha ingente, rutinaria y sinsentido con-
sigo mismo. En la segunda version de Sisifo (1996) para internet, el desaso-
siego se incrementa todavia mas, emplazando al hombre y su doble, en las
antipodas (Figura 2).

De forma analoga sucede en la trilogia de Abad sobre los habitos y costum-
bres de las ratas e integrada por Errata (1996), Ciencias naturales (1997) y Love
Story (1998). En palabras del artista, las ratas conforman “una sociedad para-
lela que vive un metro mas abajo y sirve de metafora de nosotros mismos, de
nuestra propia miseria”.

Y alas ratas le siguen las moscas, protagonistas del proyecto Z (2001-2003),
el simil definitivo del comportamiento humano en el arte de Abad. Z es su
primer gran trabajo en net.art, tras alguna otra incursion, como el proyecto
1.000.000 (1999), galardonado con el Premio Arco Electronico 1999. El artista
multimedia Roc Parés, cronista del proyecto desde el principio, define Z como
“un auténtico experimento de web 2.0 avant la lette, (y) antecesor directo de los
proyectos de arte y comunidades digitales de megafone.net” (Abad; 2014:12-
13). Z cuenta con versiones analogicas y digital. El programador Daniel Julia
asiste al artista en una colaboracion que enlaza con los diez primeros afios de
megafone.net.

La mosca digital es una especie de virus, un programa informatico que el
usuario se descarga en su ordenador y que circula libremente por la pantalla
cuando este se conecta a internet. Z se propaga y crea una comunidad de usua-
rios conectados entre si de forma gratuita, sin publicidad y descentralizada.

El proyecto Z parece seguir el rastro del filosofo Ludwig Wittgenstein, en
concreto de la observacién n° 309, en Investigaciones filosdficas: “:Cual es tu
objetivo en filosofia? — Mostrarle a la mosca la salida de la botella cazamos-
cas” (Wittgenstein, 1999). Algunas interpretaciones sobre esta observacion
coinciden en que Wittgenstein compara, en ella, a la mosca con el individuo
y al frasco (botella cazamoscas) con el lenguaje y las reglas del conocimiento
humano, que nos impiden adoptar nuevas visiones frente a la realidad social.
La razon de la filosofia: liberar a la mosca, es decir, dotar al hombre de nuevas
perspectivas. En Z, Abad visibiliza la observacion del filosofo en cada uno de los
usuarios-moscas de toda una comunidad, introduciendo la mosca en el cristal-
-pantalla-del-ordenador-personal, en el nuevo medio-lenguaje, incitandolos a
reflexionar sobre qué hacer con él para no sucumbir atrapados y, lo mas impor-
tante, como hacer para que su uso revierta de manera positiva en la sociedad.
Para Abad, la reflexion sobre el medio se expande, por enésima vez, al propio
sentido de la practica artistica.
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Figura 3 - Antoni Abat, megafone.net: sitio*TAXI — México DF (2004).
Imagen de los taxistas de DF participantes en el proyecto sitio*TAXI.
Fuente: www.megafone.net/mexicodf/about

Figura 4 - Antoni Abat, megafone.net: sitio*TAXI — México DF (2004).
Palabras y lugares de los registros del proyecto sitio*TAXI.

Fuente: www.megafone.net/mexicodf/map/index
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3. Telefonia mévil e internet: colectivos visibles
A mi entender, gran parte del sentido lo halla en megafone.net, el megaproyecto
en el que el artista trabaja desde 2004 y que en 2016 cuenta con 14 subproyec-
tos o canales, cada uno de los cuales concede la voz a un colectivo particular. De
origen, arraigo y habitos distintos, los colectivos implicados son grupos de indi-
viduos normalmente invisibles para la sociedad que los acoge. Dar voz al otro es
el primordial objetivo de este trabajo.

Desde 2004, megafone.net invita a grupos de personas marginadas a expresar sus
experiencias y opiniones. Mediante el uso de teléfonos moviles registran y publican, de
forma instantdnea en la Web, mensajes de audio, video, texto y foto. Los participantes
transforman estos dispositivos en megdfonos digitales, capaces de amplificar sus
voces individuales y colectivas a menudo ignoradas o desfiguradas por los medios de
comunicacion hegemonicos (www.megafone.net/INFO/index.php?/espanol-info/).

El sitio o web, denominada originalmente www.zexe.net/Z, se estrena con
el subproyecto sitio*TAXI (disponible en www.megafone.net/MEXICODF),
una intervencion en la que participa un grupo de 17 taxistas de México DF, invi-
tados a retratar sus singulares realidades a través de teléfonos moviles, previo
consenso de como hacerlo, qué canales utilizar... (Figura 3) En 2005, le sigue
Canal*GITANO - Lleida (disponible en http://megafone.net/LLEIDA), en el
que participan 20 jovenes taxistas gitanos de Lleida. Estas dos primeras inter-
venciones se muestran en la exposicion Antoni Abad, celebrada en el Centre
d’Art la Panera (Lleida) entre enero y marzo de 2005. De 2005 también datan
Canal*GITANO- Leon (http://megafone.net/LEON) y Canal Invisible (http://
megafone.net/MADRID), este ultimo adscrito a un grupo diez de trabaja-
doras sexuales de Madrid. En 2006 se inicia Canal Accesible (megafone.net/
BARCELONA), que propone revisar las barreras arquitectonicas de la ciudad de
Barcelona con laimplicacion de cuarenta personas con diversidad funcional. La
lista de proyectos continua. E increible resultala deriva de alguno de ellos, como
por ejemplo, la re-edicién de Canal Accesible en Montréal (MONTREAL'IN/
ACCESSIBLE, 2012-13) y en Ginebra (GENEVE*ACCESSIBLE, 2008), a demanda
de responsables de las areas sociales de las respectivas ciudades.

La metodologia de trabajo puesta en practica es habitualmente similar, sal-
vando las diferencias de las particularidades de cada colectivo y su respectivo
contexto sociocultural. Lo primordial, como ya se ha apuntado, es conceder
la voz al otro, visibilizarlo, y con ello hacer visible su singular modus vivendi,
sus habitos y costumbres y sus déficits también; y hacerlo desde el lugar
mismo del otro, para una revision de los imaginarios desde dentro, y para que



su diseminacion nos interpele y nos permita la reescritura de un relato plural.
Liberar a la mosca del frasco, liberarnos del lenguaje y el conocimiento cons-
trictivo y atender otros parametros. En megafone.net el sentido de la filosofia y

del arte parecen aunarse (Figura 4).
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Resumo: O presente texto aborda os trabalhos
de Emanuel Monteiro procurando investigar
o sentido de memoria presente em seus des-
enhos e livros de artista. A partir dos docu-
mentos de trabalho e dos materiais e proces-
sos utilizados pelo artista, queremos chamar
aatenc¢do para a agua e a construgdo do fundo
dos trabalhos. Nesse meio aquoso ¢ que per-
cebemos a construgiao de um campo mnemo-
nico. O texto procura associar esse campo as
ideias de Pierre Schneider e Walter Benjamin,
no que concerne o fundo e a ordem grafica.
Palavras chave: Desenho / Memodria /
Documentos de trabalho.

Abstract: This paper tries to investigate the sense
of memory present in the drawings and artist's
books of Emanuel Monteiro. Starting from the
working documents, the materials and processes
used by the artist, this text draw attention to wa-
ter and the construction of the drawing's back-
ground. In this aqueous medium we perceive the
construction of a mnemonic field. This field is
associated with the ideas of Pierre Schneider and
Walter Benjamin, as vegards the background and
the graphic order respectively.

Keywords: Drawing / Memory / Working docu-
ments.

O que ¢ um desenho? Algo que ndo necessita que vocé espere para secar enquanto o rea-
liza? Algo sobre papel? O diretor do museu disse (Tobey, Schwitters), € uma questio

de énfase.’ (Cage, 1967:14)

O artista e seu trabalho

O desenho pode ser visto como uma arte da memoria, ao lado de outras formas

de registro, por possibilitar o apontamento das mais variadas miradas sobre o



nosso entorno imediato. Os cadernos de desenho de viajantes sdo testemunhos
desse valor documental do registro grafico, vistos sob uma perspectiva historica.
Mesmo que, de modo diverso, reinventando e transformando em fantasia esse
mesmo mundo, o registro grafico se constitui num testemunho da a¢io de seu exe-
cutor que se vé ali referido nos tragos e manchas - énfase no assunto ou no pro-
cesso. Podemos designar essa caracteristica do desenho em constituir e ser cons-
tituido por memorias como a formagéo de um campo mnemonico; um campo de
forca e de jogo onde atuam os elementos que constituem a linguagem grafica.

A partir desse breve preambulo, pretendemos abordar o processo de traba-
lho de Emanuel Monteiro, artista brasileiro nascido no Parana em 1988. Mesmo
sendo jovem, ele possui uma proficua produ¢io de desenhos e livros de artista
que demonstram uma atencao ao seu entorno imediato, a casa e as suas remi-
niscéncias de infancia. O principal suporte dos trabalhos de Monteiro é o papel.
E seu planejamento e preparagdo comeca antes, seja na encadernacio artesa-
nal dos livros de artista, seja na coleta de flores para a preparacao dos macera-
dos que irdo tingir o suporte. Seu processo de trabalho nos desenhos e livros
é vagaroso em respeito ao tempo particular que os materiais utilizados neces-
sitam para impregnar e manchar a superficie onde sido depositados (Figura 1,
Figura 2, Figura 3, Figura 4, Figura 5). Os desenhos de Monteiro sdo produzidos
num compasso distinto da atividade grafica tomada como urgéncia expressiva.
A medida que a matéria se transforma, ela oferece caminhos possiveis para o
artista seguir adiante através da agregacio de material ou de agdes proprias da
ordem grafica como riscar, sobrepor ou apagar. Em muitos de seus trabalhos o
livro parece ter sido desmembrado e planificado (figura 4), verso e anverso jus-
tapostos cobrindo uma grande superficie na parede, mostrando de modo geo-
légico a histdria de sua formagao.

1. "O quintal, limiar entre a casa e o resto do mundo" (Monteiro, 2015: 381)
O sentido de memoria que podemos inferir nos trabalhos de Monteiro se apre-
senta nos diferentes materiais e procedimentos utilizados pelo artista, e cuja
dimensao temporal é caracteristica da transformagao e dos processos organicos
como bolor, umidade, macerag¢io, dissolu¢do e decomposi¢ao (Figura 2). O vei-
culo que permite com que esses processos ocorram € a agua. Através dela e de
suas propriedades, a matéria que constitui o trabalho ganha em significacdo; a
terra vira lama e rastro, a flor se desfaz em mancha. Uma memdria surge através
da agua, de sua passagem. Portanto, pensar o desenho como um campo mne-
monico, formado por propriedades diluvianas que dissolvem e depositam lenta-
mente em camadas os materiais sobre o suporte, constroi uma ideia particular de
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desenho; um desenho mais voltado as qualidades sensoriais que as construtivas
ou descritivas, onde a projecao se vé referida pelos materiais em transformacao.

Os documentos de trabalho que movem as a¢des nos desenhos de Monteiro
s30 0s mais proximos, mas so acessiveis ao artista através da memoria: a casa
de sua infincia com as paredes umidas, seu chio de terra batida e seu quintal.
Como documentos de trabalho, essas imagens se atualizam em cada reencon-
tro. Assim, as casas onde o artista vive e viveu lhe remetem aquela casa primor-
dial que também € o principio de sua experiéncia no mundo: "Nao seria a casa,
este 'espaco da primeira infincia', o primeiro espago no mundo a ser explorado,
como um universo sem limites?" (Monteiro, 2015: 308). Um documento de tra-
balho, tal como o compreendemos, se mostra de través na obra, deslocado e
mesmo encoberto em relag@o ao seu sentido (Gongalves, 2016). Ele ndo é uma
referéncia direta, indicando o dedo em riste para sua origem provavel, como
uma mera identificacdo. Somente apos a analise do conjunto de uma produ-
¢do em arte, onde as recorréncias de a¢Oes e de elementos se fazem ver, é que
podemos nos aproximar daquilo que um documento de trabalho encerra como
conteudo (seja este poético ou conceitual). Conforme relata Emanuel Monteiro
(2015: 382), 0 chéo de terra batida de sua casa de infancia se estendia de dentro
da moradia para o patio, criando um limiar difuso e permeavel entre o interior
e o exterior, 0 que outrora servia as brincadeiras de infancia, e que vai ser rein-
terpretado nos planos organicos impregnados de manchas e materiais dos seus
livros e desenhos. A casa imaginada e reinventada se transforma num docu-
mento de trabalho que se apresenta de diferentes formas: o livro que ao abrir-se
revela seu conteudo intimo ou os extensos planos desdobrados que transfor-
mam todo esse mesmo conteudo em paisagem:

Reencontro as inundagoes da casa nas infiltragoes das paredes descascadas, no bolor
que se forma ao redor da lumindria, em tetos de banheiros, nas superficies lodosas,
timidas e em imagens aqudticas. Serd essa imagem que sempre retornd, essa que faz
em mim o mundo inteiro desaparecer? Que seria esse movimento de (descascar e) re-
pintar as paredes? Que rio interior é esse que corre e escorre por todas essas moradas?
(Monteiro, 2015: 383)

A agua ressurge aqui como uma reminiscéncia através das marcas deixadas
por sua passagem, criando fluxos e promovendo transbordamentos. O processo
de trabalho torna-se uma tentativa de dar forma e sentido ao sentimento oceanico
(Ehrenzweig, 1969: 282-3) no qual o artista se vé mergulhado. Nada mais oposto
que as qualidades fluidas da agua e a vocagao estruturante do desenho. Nos tra-
balhos de Emanuel, essas oposi¢des se mostram mediadoras e complementares.



Figura 1 - Livro de Amaranto. Flores e témpera sobre livro, 18 pdginas,
33x19%x296 cm, 2013-14. Foto Marielen Baldissera

(Fonte: www.emanuelmonteiro.com)

Figura 2 - Emanuel Monteiro, Livro de Litanias. Crayon, bolor, flores,
folhas, fotografia, grafite em livro, 60 péginas, 34x35 cm, 2001-15.

(Fonte: www.emanuelmonteiro.com)

Figura 3 - Emanuel Monteiro, Livro de Ancorado. Aquarela, macerado,
papel vegetal e ponta seca sobre livro. 26 péginas, 25x18x2 cm,
2014-15. (Fonte: www.emanuelmonteiro.com)
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2. O Dildvio ou o Desenho e a Agua
A agua é um dos elementos utilizados mais significativos na constru¢ao dos de-
senhos de Monteiro. E ela que dissolve, impregna e transporta os outros ma-
teriais, deixando no rastro de sua passagem uma superficie em transformacio
(Figura 4). Essa agdo da agua sobre o suporte nos faz perceber que ja existe ali
algo de um passado, o que conduz ainda mais ao jogo de significagdes que pre-
tendemos apontar.

A pratica de atelier nos sugere que o espaco criado num desenho é como
aquele das coisas dentro d'agua, onde as distincias, os pesos e a densidade dos
elementos ali presentes sofrem da imprecisio propria da passagem de um ele-
mento a outro. Uma imprecisdo perceptiva como aquela que nos faz mergulhar
o brago mais fundo do que calculamos para apanhar um pedra submersa (Gon-
calves, 2000: 64). Essa sensa¢ao espacial que o espago de representagao bidi-
mensional traz consigo desde sua fatura, faz com que percebamos o seu fundo
como dotado de uma profundidade distinta da evidéncia material que lhe cons-
titui: “é o desenho que tende para baixo como uma pedra que cai” (Merleau-
-Ponty, 1998: 303). Ao abordarmos a relagdo do desenho e da agua estamos,
assim, nos referindo a constru¢io de um fundo; um substrato onde os elemen-
tos graficos e materiais vao ser reunidos a partir das qualidades proprias desse
meio aquoso, que dissolve e aproxima materiais e figuras diversas. Esse fundo
se coloca nos trabalhos como uma dimensao em si, que ndo pode ser compreen-
dida como sendo o suporte, nem como sendo o substrato material que lhe cons-
titui. Como nos precisa Pierre Schneider (2001: 16), temos ali um Abgrund, um
fundo perdido ou a perder-se em seu proprio abismo.

Em seu livro "Pequena Historia do Infinito na Pintura", Schneider faz do di-
luvio e de suas aguas as imagens escolhidas para se aproximar do espago que
consistiria o fundo de algumas obras bidimensionais. Um fundo perdido, que se
abre para a ideia de profundidade e infinito, em contraposi¢do ao fundo solido
do suporte material. Esse fundo seria como um vazio enigmatico no cruzamen-
to do material e do imaterial, cuja presenca € denunciada pelas tentativas de
encobri-lo; pelos elementos que lhe habitam e que devem a ele a sua existéncia:

Eu chamo de fundo aquilo que existe quando nada mais existe por trds. Nada quer di-
zer 0 vazio e, se remetemos mais d frente, o suporte - parede, tela, folha de papel, placa
de metal ou pedra. O suporte serve de fundo: ele ndo ¢ o fundo. (Schneider, 2001: 14)

A agua € para Schneider o elemento que representa, através de seus fluxos,
avida em suas origens tanto biologicas quanto miticas, e por isso subsiste como
imagem arquetipica tanto da vida quanto de sua aniquila¢do. A subida das



Figura 4 - Emanuel Monteiro, Insénia. Aquarela, macerado, ponta-seca
e residuos de flores sobre papel, 77x143 cm, 2015. Foto: Claudia
Hamerski. (Fonte: www.emanuelmonteiro.com)

Figura 5 - Emanuel Monteiro. Livro das Auséncias. Caneta esferogrdfica,
grafite, guache, nanquim e residuo de crayon sobre livro. 126 péginas,
16x12x2,5 cm, 2013-14. Foto Marielen Baldissera.
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aguas e seu recuo, arrastando tudo em sua passagem, lavando a superficie da
terra e transformando sua geografia, ¢ um cataclismo cuja memdria ¢ passada
de geracdo em gera¢do (Schneider, 2001: 26, 28). O diluvio representa para o
autor a acdo mais catastrofica das aguas e que remete toda a vida como conhe-
cemos ao ilimitado e ao incomensuravel (Schneider, 2001: 30). A associa¢do
entre a "experiéncia diluviana" com o ilimitado encontra na agua o elemento
capaz de representar para a nossa sensibilidade as ideias de substancia, infinito
einforme. E nessa medida (do incomensuravel), que associamos 0 meio aquoso
dos trabalhos de Monteiro a memoria, pois € um espaco de imaginagao e trans-
cendéncia, onde cada a¢do na sua construgio refor¢a o sentimento de que algo
de profundo se imprime ali (Schneider, 2001: 160). A inscri¢do grafica procura
tragar balizas e abrir caminhos através do meio aquoso; se esfor¢ando em fazer
surgir desse fundo uma figura que insiste em submergir novamente (Figura s).
Mas nio seria assim com as nossas memaorias?

Walter Benjamin caracteriza a relagio entre figura e fundo de dialética. Ao
referir-se a ordem grafica ele afirma ser essa dialética a responsavel pela pro-
pria existéncia daquilo que chamamos desenho (Benjamin, 1990). Portanto, ele
nao dissocia uma coisa da outra como faz Schneider, mas convoca o imperativo
dialético para demonstrar a interdependéncia de ambos elementos: a inscri¢do
como agao constitui figura e fundo num so golpe. Mas seria incorreto afirmar
que se tratam de duas visdes excludentes. Retomemos a questao da énfase pre-
sente na epigrafe para compreendermos que uma visao se atém mais a agao da
inscri¢do e a sua pureza objetiva, e a outra se atém ao desejo de desprendimento
pela constatacdo de que ambas as partes (figura e fundo), apesar de solidarias,
sdo forcas desiguais. A tensdo dessa desigualdade faz do fundo nos trabalhos de
Monteiro uma presenga que parece se sobrepor as figuras. Associado a termos
como abismo, infinito ou incomensuravel esse fundo que tratamos aqui € capaz
de sobreviver a qualquer cataclismo.

Quando tratamos de memoria percebemos que o risco € de sua desaparicao,
da perda de seusentido. O pensamento e a a¢do poética sao os meios pelo qual o
artista procura representar suas lembrangas. Esse jogo entre o que vem aluze o
que desaparece no turvo fundo do papel ¢, do mesmo modo, 0 jogo da memoria.

Consideracdes Finais
Ao debrugar-nos sobre a obra de Emanuel Monteiro e os assuntos que lhe sdo
caros, procuramos identificar de que modo estaria expresso o sentido de me-
moria a partir dos documentos de trabalho e dos materiais e procedimentos uti-
lizados pelo artista. A agua se apresenta como um elemento fundador na cons-



trugdo dos seus trabalhos, o que nos leva a pensar em uma memdria construida
pela agua; por suas propriedades de dissolucao e apagamento relacionadas as
caracteristicas da linguagem grafica. A lenta fatura e construgao dos fundos nos
trabalhos de Monteiro, de seus livros de artista, nos leva a percep¢ao de um tem-
po contemplativo (e mesmo da leitura), um tempo consciente que as lembrangas
ndo se restituem, mas habitam o presente como um fantasma: "O movimento de
abertura do livro diz respeito a abertura de outro espago, espaco metaforico, es-
paco afetivo, espaco da intimidade, o espago da casa." (Monteiro, 2015: 338).
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Resumen: Este articulo explora la obra de
Nicolas Lamas a través de Loss of Symmetry,
una exposicion cuyas piezas configuran una
red conceptual que abarca gran parte de las
preocupaciones que son centrales en la obra
del artista: la relacion entre lo natural y lo ar-
tificial, el interés por el origen de los objetos y
las posibilidades que tienen estos elementos
de crear una multiplicidad de sentidos. Todo
ello se vehicula a través de objetos cotidia-
nos literalmente extraidos del contexto del
deporte o del juego y de obras que simulan
fragmentos arqueoldgicos, creando para-
dojas internas y externas entre los distintos
elementos de la exposicion.

Palabras clave: Materialismo / Instalacién /
Objetos cotidianos / Juego.

Abstract: This article explores the work of Nicolds
Lamas through Loss of Symmetry, an exhibition
that creates a conceptual network through its art-
works, spanning over the major concerns in the
artist’s work: the relationship between the natural
and the artificial, his interest on the origin of ob-
Jjects and the possibilities that these elements have
to create a multiplicity of senses. This is carried
through daily objects literally extracted from
the context of sport or game and through works
that simulate archaeological fragments, creating
internal and external paradoxes between the dif-
ferent elements of the exhibition.

Keywords: Materialism / Installation / Every-
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Introduccién
Este articulo explora las relaciones creadas entre las diferentes obras que presento
Nicolas Lamas (Lima, 1980) en Loss of Symmetry (Loods 12, Wetteren, Bélgica), una
de sus ultimas exposiciones. El artista peruano residente en Bélgica y que reciente-
mente también ha expuesto en el Espai Tretze de la Fundacio Miro de Barcelona,
forma parte de una generacion de artistas cuyos procesos de trabajo operan bajo
unos parametros heterodoxos y aparentemente contradictorios, y que en cierta
manera buscan crear nuevas relaciones de sentido entre los distintos elementos
que aparecen en sus exposiciones, tejiendo asi una red de asociaciones imprevistas.

La exposicion Loss of Symmetry (Figura 1) pone de manifiesto preocupacio-
nes que son centrales en la obra del artista: las relaciones entre lo natural y lo
artificial, el interés por el origen de los objetos —asi como por sus procesos de
formacion y desaparicion—y sobre todo, las posibilidades que tienen estos ele-
mentos de crear una multiplicidad de sentidos.

1. Objetos, materiales, cosas
Estapreocupacion por el sentido de los objetos cotidianos sitiia un marco reflexivo
que va mas alla de lo que emerge en la superficie de esta intencionalidad. Aqui se
condensan procesos de trabajo tradicionalmente disociados: la conceptualiza-
cion lingtiistica se une a la especulacion de sentido que generan los materiales y
laforma de los objetos. Sin embargo, el propio artista sefiala que “la combinacién
de ambas posturas, lejos de contradictoria me parece necesaria” (Lamas, 2014).

A pesar de estos procesos de trabajo heterodoxos, en los que conviven dis-
tintas aproximaciones al conocimiento, hay una tendencia en toda la obra de
Lamas a centrar la atencion en aquello que no puede ser leido; aquello que
cuestiona la comprension adquirida a través de la convencion:

Aburridos del givo lingiiistico [...] muchos estudiosos estdn ahora convencidos de que
en ocasiones pueden tener acceso inmediato al mundo que nos rodea |...| Nuestra ten-
dencia en el pasado fue ignorar y olvidar la presencia en favor del sentido. Las obras de
arte son objetos ahora considerados de una manera mds apropiada como encontrados
mds que interpretados (Moxey, 2009: 8).

La propuesta expositiva de Nicolas Lamas parece simular situaciones coti-
dianas que se han visto alteradas por alguna accion de la cual no tenemos nin-
guna informaciony que desafia aquello que sabemos del funcionamiento de los
objetos que nos rodean, tanto en materia de significado como de simbologia, e
incluso sobre su comportamiento fisico y material. De alguna manera, sus ins-
talaciones nos emplazan a una temporalidad precipitada:
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Estamos envueltos en el juego incontrolable de fierzas materiales que hacen de cada ac-
cion algo contingente. Somos testigos [...] del irreversible avance de la tecnologia que, even-
tualmente, volverd obsoleta toda forma viviente. Somos llamados de forma continua a
abandonar nuestras habilidades, nuestro saber y nuestros planes (Groys, 2016: 44).

Lamas crea unas escenografias que se cuestionan a si mismas a través de un
intento de ralentizar, e incluso detener, algo que resulta practicamente impo-
sible de parar, ya que estamos constantemente interpelados a la accion en una
llamada a “la urgencia”, tal como la denomina Groys. Al contrario de lo que
sucedid en décadas precedentes, en las que el saber, el trabajo y el ocio esta-
ban separados por distintas temporalidades, ahora estamos obligados a actuar
constantemente a través de unos tiempos y ritmos solapados. En sus obras hay
un juego que consiste en condensar tiempo, pero sobre todo hay un intento por
captar esta urgencia a través de la suspension de ciertas acciones simuladas.
Hay una busqueda de lo contingente, una intencion de mostrar, visualizar y
sefialar aquellas ordenaciones que tienden a lo cadtico y que por tanto escapan
de lo codificado. Frente a sus obras, uno tiene la sensacion de que algo ha suce-
dido, pero sobre todo, de que en cualquier momento algo puede suceder.

Esta problematica nos permite “admitir con sinceridad que los objetos son
capaces de adoptar efectivamente y sin ninguna razon los comportamientos
mas caprichosos” (Meillassoux, 2015: 137). Este posicionamiento ha provocado
una de las controversias mas relevantes sobre los modos en los que nos acerca-
mos al conocimiento y las maneras en las que producen sentido los objetos cul-
turales, pues recupera la idea materialista de “las cosas” como ontologia. Este
planteamiento supone un desafio a las posturas postestructuralistas, que han
sido hegemonicas en buena parte de las practicas artisticas contemporaneas:

Estas interpretaciones de las prdcticas artisticas [...] dejan los elementos materiales
de la obra en un segundo plano frente a los lingiiisticos: los aspectos epistemoldgico,
lingiiistico y metodologico; es decir, la dimension comunicativa y discursiva, estdn en
primer plano respecto al poético (Matelli, 2016).

La propuesta de Meillassoux nos obliga a replantearnos como nos acercamos
a los objetos que nos rodean y como incidimos sobre ellos. Este punto es funda-
mental para aproximarnos a la obra de Nicolas Lamas, ya que el artista busca
poetizar alrededor de estos elementos. Lo hace, obviamente, sin que esto signifi-
que ya una discusion entre la razon y la intuicion, ni mucho menos una busqueda
de un orden trascendente ni una explicacion sobre la naturaleza de “las cosas”.

Mas alla de los debates filosoficos, esta cuestion abre dos niveles de lectura
en la obra de Lamas que resultan consecuencia el uno del otro: uno tiene que



Figura 1 - Nicolas Lamas, Loss of Symmetry, 2016. Vista general de la
exposicién. Loods 12, Wetteren (Bélgica). Fuente: cortesia del artista.
Figura 2 - Nicolds Lamas, Loss of Symmetry, 2016. Detalle de la

exposicién. Loods 12, Wetteren (Bélgica). Fuente: cortesia del artista.
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ver con la posibilidad de contingencia material de los objetos, y el otro con el
sentido, el significado o la simbologia con el que estos son investidos. El primer
nivel tiene que ver mucho mas con un analisis de los elementos estructurales de
las cosas asi como de las herramientas que lo permiten —por ejemplo, las mate-
maticas-, mientras que el segundo cuestiona la relacion de identidad que esta-
blecemos con los objetos, asi como las consecuencias -artisticas, cientificas,
econdmicas, psicologicas, etc.— que de esta operacion se derivan. En este sen-
tido, cabe destacar el lugar desde el cual Lamas realiza estas acciones, ya que
su posicionamiento le permite distanciarse radicalmente de los objetos espe-
cificos minimalistas y postminimalistas. Su interés por las matematicas tiene
que ver con una dimension especulativa: investiga las relaciones poéticas y sim-
bolicas entre la geometria y su proyeccion en espacios cargados de elementos
cotidianos, dando lugar a relaciones de sentido contingentes.

2. Loss of Symmetry
En la exposicion Loss of Symmetry se despliegan en el espacio una serie de obras
que, ademas de la relacion que se establece entre ellas y con el dispositivo expo-
sitivo, como se ha planteado hasta el momento, también adquieren una serie de
intencionalidades especificas del proyecto. En este sentido, cabe destacar ciertas
piezas que evocan la relacion entre el molde y el modulo - o la accion de mode-
lar -, cuyas caracteristicas evidencian conceptos como lo analdgico y lo digital,
lo fragmentado y lo continuo e incluso lo temporal y lo espacial. Ademas, estas
nociones no se desarrollan desde una entidad abstracta, sino que se vehiculan,
unavez mas, a través de objetos cotidianos literalmente extraidos del contexto del
deporte o del juego, y de obras que simulan fragmentos arqueoldgicos, creando
paradojas internas y externas entre los distintos elementos de la exposicion.

Hay una preocupacion permanente en toda la obra de Nicolas que tiene que
ver con aquello que sobrepasa los limites; una tension constante entre lo rigido
y aquello que lo desborda. En Loss of Symmetry, esto se articula a través de las
relaciones que surgen entre objetos que son el rastro de una accion - enmoldar o
modelar -, y el lugar en el que aparecen dispuestos -dentro o fuera de un espacio
modular y geométrico. En algunas ocasiones, cuando Lamas nos muestra los
vestigios de estas acciones, busca crear paradojas que abren nuevas posibilida-
des de sentido y de funcion en los objetos. Por ejemplo, cuando utiliza un jarron
de ceramica extremadamente delicado como molde para introducir materiales
que se utilizan en los encofrados de la construccion (Figura 2), se establecen
una serie de relaciones contradictorias y de valor simbdlico entre lo funcional
y lo disfuncional, lo constructivo y lo decorativo, lo fragil y lo pesado, asi como



Figura 3 - Nicolds Lamas, Dialogue Table #1, 2015. Enough room
for space, Bruselas (Bélgica). Fuente: cortesia del artista.

Figura 4 - Nicolds Lamas, Loss of Symmetry, 2016. Detalle de la
exposicién. Galeria Loods 12, Wetteren (Bélgica). Fuente: cortesia
del artista.
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sobre el valor econdmico de los objetos, oponiendo lo caro frente a lo barato.

Como espectador, no puedo resistirme a pensar en el momento en que el
cemento fue introducido en estado liquido en el interior del jarron, y como este
fue fraguando hacia el estado solido, transformando todas las condiciones exis-
tentes de ambos materiales y generando sobre ellos una serie de reacciones con-
tingentes. Dicho de otra manera: sucedio esto pero podria haber sucedido cual-
quier otra cosa, producto de multiples variables como las condiciones atmosféri-
casen las que se realizo la accion, o las minimas variaciones que se pueden dar en
la cadena de produccion de los materiales. Esta ultima es una caracteristica fun-
damental del proyecto Loss of Symmetry, ya que enlaza de manera crucial con otra
de las preocupaciones de Lamas: los procesos de formacion y desaparicion de los
objetos, los cuales establecen vinculos entre tecnologia, industria y arqueologia.

En cierto modo, esta exposicion despliega una dimension temporal. Las
relaciones entre espacio y tiempo adquieren aqui unas caracteristicas absoluta-
mente cotidianas, y sirven al artista para crear desplazamientos de sentido y de
forma. La instalacion, a pesar ser fija y estatica, nos incita a dar saltos tempo-
rales a través de una supuesta arqueologia de los objetos, asi como a especular
sobre sus distintas dimensiones espaciales a través de herramientas metodolo-
gicas que provienen de la ciencia y la tecnologia. Los distintos elementos de la
exposicion son tratados como objetos de estudio; estan dispuestos en el espacio
de manera que simulan ser catalogados, medidos y analizados.

Con estas operaciones, el artista peruano parece cuestionar una concep-
cion del materialismo que considera que este debe ser ldgico y cientifico; para
Lamas, en cambio, hay una necesidad de poner en duda las relaciones entre
realidad y ficcion. En este sentido, y aunque parezca alejado, Lamas afiade una
nueva capa de contenidos al insertar las nociones de juego y deporte. Aqui ya
no solo se cuestiona la funcionalidad y/o disfuncionalidad de los objetos, sino
también las reglas que rigen estas acciones.

Una de las obras en las que Nicolas hace referencia explicita al juego como
concepto fue la accion Dialogue Table #1 (Figura 3). En ella ensayo, a través de una
accion performatica junto con el artista Juan Duque, qué era lo que sucedia al
invertir o eliminar algunas de las limitaciones provocadas por las reglas del billar.
Esto dio como resultado “una instalacion que perdi6 toda su estructura original y
encontro otros modos de organizar los elementos involucrados bajo otros patro-
nesy formas” (Lamas, 2014). En este sentido, no hay que olvidar que las variables
que ofrece el juego del billar se han utilizado de manera recurrente en filosofia
para ilustrar las relaciones de probabilidad que hay entre causa y efecto. Hume y
el mismo Meillassoux se refieren a ellas de manera explicita. Esta referencia abre



nuevos niveles de lectura y ayuda a situar las intenciones del artista.

En efecto, Lamas ya habia incorporado con anterioridad elementos extrai-
dos del contexto del juego o del deporte. Sin embargo, y aunque en Loss of
Symmetry se advierten bolas de billar, pelotas de tenis, zapatillas de deporte, un
tablero de ajedrez, asi como material deportivo de maxima actualidad, todos
estos elementos (Figura 4) aparecen deformados, transformados y situados
en el espacio al mismo nivel que el resto de objetos de la exposicion: piedras,
publicaciones impresas, elementos naturales, etc. Aqui, y al contrario que en
Dialogue Table #1, ya no hay necesidad de experimentar con las probabilidades
deljuego una vez eliminadas algunas de las reglas fundamentales. Ahora todos
estos elementos ya se han convertido en objetos significantes cargados de una
multiplicidad de sentidos. Aqui, el espacio modular y geométrico en el que se
disponen las obras adquiere la categoria de pista o tablero de juego.

Conclusién

El dispositivo de la exposicion Loss of Symmetry me hace pensar en el analisis
que hace Slavoj Zizek de Dogville (2003), la pelicula de Lars von Trier. El filésofo
plantea que detras de la escenografia del film y de lo que alli ocurre hay una
voluntad, por parte del director, de jugar con las nociones de realidad y ficcion
(Zizek, 2012). Sin embargo, en Dogville no se pretende ya hacer una ironia cri-
tica de la representacion, sino que Trier “quiere ser serio con la magia. Esta es
empleada para hacernos creer” (Fiennes & Zizek, 2012). De la misma manera,
en Loss of Symmetry de Nicolas Lamas, a pesar de las constantes paradojas
internas entre los distintos elementos de la exposicion, todo deviene creible.
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Resumo: O texto aborda as operagdes poé-
ticas da artista Maria Lucia Cattani, nos vi-
deos “Paralelas” (2006), “4 linhas” (2004),
“4 patos” (2003) para refletir sobre os modos
constitutivos da imagem em movimento,
enquanto formulagdes diagramaticas no
tempo. Os principios construtivos da forma
videografica - repeti¢des e variagdes, justa-
posi¢des e desconexdes - decodificam, es-
truturam e codificam outros limites plasticos
e espacio-temporais, que promovem resis-
téncias pelas incongruéncias. Inventam-se
realidades.

Palavras chave: Arte e tecnologia / Narrativa
visual / Imagem-diagrama / Padrdo.

Abstract: The text is concerned with the poetic
operations of the artist Maria Lucia Cattani in
the “Paralelas” (2006), “4 linhas” (2004), “4
patos” (2003) videos, to think about the constitu-
tive modes of the image in movement as diagram-
matic formulations in time. The constructive
principles of the video-graphic form - repetitions
and variations, juxtapositions and disconnec-
tions - decode, structure, and code other formal
and space-time limits, to evoke resistances by the
incongruences. Realities are invented.
Keywords: Art and technology / Visual narrative
/ Diagram-image / Pattern.



Introdugdo
Este texto aborda as operagOes poéticas da artista, Maria Lucia Cattani, nos
videos Paralelas (2006), 4 linhas (2004), 4 patos (2003) para refletir sobre os
modos constitutivos da imagem em movimento, enquanto formula¢des dia-
gramaticas no tempo. A artista, bacharel em Artes Plasticas, na Universidade
Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre (RS), docente e pesquisadora na
mesma Institui¢do, nasceu em 1958 em Garibaldi (RS), e faleceu em 2015, em
Porto Alegre (RS). Em sua pratica artistica, com reconhecidas exposi¢des nacio-
nais e internacionais, percebe-se a criacdo de sistemas visuais, que a partir de
gestos em fluxos estruturam/mobilizam processos de contaminag¢do e mistura
entre técnicas e suportes. Suas experimenta¢des operam com a linguagem
visual, em constru¢des qualitativas, que potencializam o resultado imagético
na ambiguidade de possibilidades semanticas e perceptivas.

A partir dos conceitos de “pattern” (Alexander, 1971), “durag¢do e multiplici-
dade” (Bergson, 2006) busca-se compreender, respectivamente, 0s processos
de codificacdo e decodificacdo da artista que inscrevem temporalidades e con-
formam os videos Paralelas (2006), 4 linhas (2004) e 4 Patos (2003). Nomeia-se
aimagem-diagrama como o operador poético, que estrutura for¢as e formula a
forma videografica, bem como alicer¢a esta reflexdo sobre os elementos e as
composic¢Oes visuais - repeti¢Ges e variacdes, justaposi¢coes e assimetrias - nas
obras de Maria Lucia Cattani. Observa-se na constitui¢do da imagem em movi-
mento e no seu encadeamento sequencial a proposi¢ao de outros limites plas-
ticos e espacio-temporais, que promovem resisténcias e revelam incongruén-
cias, pela coexisténcia de composi¢Oes visuais e espacialidades ndo concreta-
mente possiveis. Inventam-se realidades.

1. Imagem-Diagrama: formula¢des da forma
Para compreender a poética visual de Cattani, referencia-se o conceito de dia-
grama, imbricado com o de “pattern” (Alexander, 1971), como articulagdes
entre a forma grafica e as suas relagGes topologicas, entre descri¢oes formais
e suas propriedades funcionais da linguagem, que implicam na construgio de
significados. Conforme o autor, faz-se uma diferenca entre standard e pattern,
ainda que usualmente traduzidos como padrao. Enquanto o conceito pattern
apresenta-se flexivel, “e se refere ao processo de projeto, detendo carater sufi-
ciente para ser reconhecido e reutilizado em sua esséncia estética”, o termo
standard “apropria-se do pattern normatizando-o em seus campos de atuagio,
usos e propriedades, determinando portanto sua aplica¢do” (Vassdo, 2010: 115).
Assim, assume-se a a¢do inventiva da artista como formula¢do estruturante da
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forma - pattern, diante de sua poténcia em derivar e incorporar transformacoes
- um pensar diagramatico que compode forma e contexto, o que equivale dizer
“a forma de um conteido” (Arnheim, 2005: 89).

Os diagramas, por sua vez, representam por similaridade nas relagoes internas entre
signo e objeto. Ndo sdo mais as aparéncias que estdo em jogo aqui, mas as relagoes in-
ternas de algo que se assemelha as relagoes internas de uma outra coisa. Todos os tipos
de grdficos de quaisquer espécies sao exemplos de diagramas (Santaella, 2000: 120).

Estas relagOes internas estruturantes, que conformam formas na/da ima-
gem, dependem de um pensamento ordenador de Maria Lucia Cattani, suges-
tivo de aproximagdes visuais e correspondéncias semanticas, entre as partes
compositivas da imagem-video e possiveis narrativas. Neste texto nomeiam-se
o formato dos videos e o grafismo das linhas como elementos operacionais da
artista. Primeiro, a montagem em Paralelas (2006), 4 linhas (2004) e 4 Patos
(2003) sugere divisoes horizontal, vertical e em quadrante (conforme linhas
ndo existentes, mas demarcadas na Figura 1), respectivamente, pela repe-
ticdo, inversao e justaposicao de trechos sequenciais. Com este procedimento,
modula-se um espaco perceptivo pela multiplicidade de frames, mais ou menos
explicitos na mesma tela, sendo marcados e delimitados pelos fendmenos de
rarefacdo e adensamento dos elementos (passaros, peixes, patos) em seus
percursos, dire¢oes e movimentos descontinuos. A artista, ao flexibilizar as
referéncias fisicas do mundo concreto, produz ambiguidade na/para a leitura e
confronta o observador com os pressupostos da variabilidade, da instabilidade
e da multiplicidade das imagens tecnologicas.

Segundo, as linhas graficas, no video 4 Patos (2003) (Figura 2) e Paralelas
(2006) (Figura 3) organizam outros contornos e formas ao conectarem os ele-
mentos figurativos - passaros e os patos, respectivamente. Define-se uma outra
camada, que sobreposta ao material capturado expressa um arranjo fisico de
forcas e tensGes e cria outro fluxo interno a propria imagem em movimento.
Nesta dialética entre linhas e fundo, o gesto da artista conduz a emergéncia de
um conjunto de coordenadas espaciais e vetores abstratos. O video ganha uma
espessura, uma outra superficie que suscita instabilidade nos regimes visuais
da imagem em movimento. Deste campo conflitante configuram-se visualida-
des transitorias e mutantes.

As composi¢cdes nao-homogéneas dos frames de videos apresentam-se
“desprovidos de planos hierarquicos, de espacializa¢des do tipo superior/infe-
rior, frente/fundo, dentro/fora” (Fatorelli, 2013) enquanto conformam e defor-
mam sistematicamente as estruturas visuais e atualizam a poténcia ou inten¢io



das formas. Para Alexander (1971: 85) “qualquer pattern, sendo abstragdo de
uma situagao real, que comunica a influéncia fisica de certas demandas ou for-
¢as é um diagrama”. A formulagio estruturante do pattern modeliza as compo-
si¢Ges visuais nos videos, condicionando a organizac¢ao dos elementos graficos
- linhas - e produzindo uma multitude de formas.

As linhas graficas (Figura 2 e Figura 3) superam a impossibilidade de acon-
tecimento da composigio sugerida, e ao conectarem tempos nio sincronicos
e suspenderem os limites contiguos espaciais sugerem metaforas. A relagdo
entre anarrativa e aimagem-diagrama estabelece-se dependente e iterativa, na
medida em que os diagramas materializam-se em imagens pelas associagdes
sugeridas, assume-se a complexidade das imagens como diagramas formula-
dores potenciais de sentido.

2. Imagem videografica: temporalidades inscritas
A artista captura determinados fendmenos fisicos e movimentos (peixes e
patos nadando, passaros voando) e, na edi¢do/montagem do video, interfere
no tempo sincronico, para reafirmar a imagem videografica como uma superfi-
cie hibrida. O exercicio de compor diferentes modos de representacio e mate-
rialidades - video, desenho, computa¢io - instaura uma outra relacio espago/
temporal, que ndo aquela presentificada pela especificidade das imagens cap-
turadas. Bellour (1997) descreve estas construgdes intersemioticas definindo
o termo “entre-imagens” para abordar este trinsito entre linguagens, “passa-
gens” entre regimes e convengdes. Prevalecem nesta operagio de Cattani as
sobreposi¢Oes e interse¢des entre processos imagéticos, sem que se pretenda
demarcar campos antagonicos ou determinagdes hierarquicas.

Pensando sobre o contexto das temporalidades nas obras em questao,
entende-se que a natureza de ocorréncia da imagem em movimento natural-
mente apresenta-se alinhada com o espaco, a0 mesmo tempo, em que as ope-
racOes diagramaticas da artista suspendem o encadeamento regular e conti-
nuo desta articulagdo. Por exemplo, a inversao dos deslocamentos dos patos
(esquerda/direita, superior/inferior) pelo espelhamento dos frames, a desconti-
nuidade dos deslocamentos dos peixes e passaros pela justaposi¢ao dos frames,
geram um estranhamento, que libera a subordinagao do movimento ao espaco
e evoca uma experiéncia perceptiva, ao sugerir ao leitor situagcdes improvaveis.
Assim, o fluxo continuo do movimento, que envolve o tempo de um comego,
meio e fim, em sincronia com o espa¢o logico-matematico se esmaece, e o pro-
posto pela artista € uma trama potencial de tempos heterogéneos. Esta configu-
racdo, afirma-se, distinta do tempo cronologico e mensuravel, varia qualitativa
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Figura 1 - Linhas verticais e quadrantes modulam a composicdo e
repeticdo dos frames dos videos Paralelas (2006) e 4 Patos (2003),
respectivamente. Fonte: (a) www.marialuciacattani.com/4d/dezesseis_
peixes.htm; (b) www.marialuciacattani.com/4d/quatro_patos.htm.



e we ¥ =" » = -_rw w =T *f' we ¥ u* » w =wrw w T * ¥
R Ew AEARE ¥ BRERE FRTERRmEE W B EwT atanE ¥ sud reakiwea®e b

LTS FETWEE SN rema———. N e W — ®anle ve ¥ e Ve e % wFe N
LI N NN A Y S — B neaRtte S CARS Sheaw &
o N R T e . e
pEma s mabes wf w» "R T BREE - -

Figura 2 - Linha geométrica fechada no frame do video 4 Patos, 2003.
Fonte: www.marialuciacattani.com/4d/quatro_patos.htm.

Figura 3 - Linha geométrica aberta no frame do video Paralelas, 2006.
Fonte: www.marialuciacattani.com/4d/paralelas.htm.

73

Revista Croma, Estudos Artisticos. ISSN 2182-8547, e-ISSN 2182-8717. 5, (10), julho-dezembro. 68-75.



74

Donati, Luisa Angélica Paraguai (2017) “Imagem-diagrama: formulagdes da forma videogréfica em Maria Lucia Cattani.”

e continuamente enquanto experiéncia do sensivel. Como escreve Bergson
(apud Coelho, 2004: 240), a sucessdo temporal, da perspectiva do sujeito, é
“uma continuidade indivisa de mudanga heterogénea”, uma transformagio
ininterrupta, ndo ha estabilidade.

O tempo como matéria prima aberta, é como uma massa a ser incessantemente mol-
dada, ou modulada, estivada, amassada, comprimida, fluidificada, densificada, so-
breposta, dividida, distendida. |...] torna-se disponivel a uma pluralidade processual
que ndo cessa de fazé-la variar (Pelbart, 2015: 20).

A artista modeliza o tempo com suas operacdes de repeticdo e inversao, jus-
taposi¢do e desconexio, e mobiliza “estados daimagem” (Bellour, 1997) nio pre-
visiveis, evocando um engendramento de temporalidades. A existéncia de outra
modalidade de temporalidade, chamada por Bergson (2006) de “duragdo”, faz
com que a percepe¢do do tempo escape da condi¢do linear e circular, e se apro-
xime do tempo das vivéncias e intensidades, que neste texto contextualiza as pos-
sibilidades de transformagao do proprio leitor e de diferenciagdo dos seus modos
de leitura. Neste sentido, a obra artistica, potencializa dire¢Ges divergentes, que
se organizam subjetivamente, mudando de natureza continua e iterativamente.

Concluséo
Sugere-se neste texto a formulagdo diagramatica para abordar os videos de
Cattani, que instalam dimensdes visuais na imagem em movimento a partir
de estruturas espaciais nao-contiguas e conformadas pelas linhas graficas. De
maneira irredutivel estas linhas carregam, conduzem, portam sobre si a forca
da gestualidade da artista, que assume a natureza heterogénea da imagem
videografica como superficie a ser manipulada.

Assume-se o termo imagem-diagrama, como operador poético que for-
mula e conforma ritmo (patterns) em composi¢cdes nao-homogéneas, nio-
lineares, que tencionam contingéncias espaciais, modelos de representacio
e convengoes das linguagens. Neste sentido, a repeti¢ao enfatiza a diferenga
enquanto potencial transformador. Para a artista, ndo parece importar o cara-
ter mimético da representa¢do, mas antes, a dissolu¢do de regras para instituir
construgdes perceptivas e estruturas de significagao - multiplicidades, que abri-
gam a incomensurabilidade daquilo que a afeta.

Interessa-nos pensar sobre o processo do fazer de Cattani, pois sua pesquisa
pela expressividade da materialidade imagética questiona modos de instauragio
da obra artistica, que se constitui exploratoria, de natureza migrante e transitoria,
namedida em que potencializa devires-modos subjetivos de apreensdao do mundo.
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Resumo: Este artigo parte de uma reflexao
infundida pela visita a exposi¢do “O meu
sol chora” de Sara Bichdo. Desenhos e ob-
jetos, as interven¢des morfoldgicas de Sara
Bichdo, endossam o metabolismo poético
da matéria. A sua obra revela uma predispo-
si¢do para o conhecimento alargado do fun-
cionamento fisico das coisas, apartando-se,
simultaneamente, das limitagdes consubs-
tancias do existente. Em consonéncia com
as consideragdes da artista, sobre a etimolo-
gia da obra com fluxo proteiforme, o presen-
te texto desdobra referéncias e aliteragcdes
aos percursos entre matéria e memoria,
sensacao e imaginagao.

Palavras

chave: Matéria / Memoria /

Imaginagao / Sara Bichao.

Abstract: This paper is a reflection about the ex-
hibition of Sara Bichdo, "My sun cries". Drawings
and objects inhabit the gallery space where all
the compositions carry the poetic metabolism of
matter. Her work discloses an extended knowledge
about the physical functioning of things, while she
distracts herself from the factual limits of existing
substances. Bichdo understands the work of art
as a protean flow. According to her thinking this
text exploves the cross paths between matter and
memory, sensation and imagination.
Keywords: Matter / Memory / Imagination /
Sara Bichdo.



Introdugdo
Asforgas que propagam o devir do existente estabeleceram de antemao um acordo
com as propriedades fisicas da matéria, deixando em segredo o sublime subliminar
das suas reorganizagdes. A continuidade movente, mesmo daquilo que permanece
intacto, unifica dois segmentos intangiveis, a transferéncia de unidades mudas
entre os corpos e a proliferagao dos circuitos que guiam a imaginagao.

Sara Bichdo (1986), foca-se nos proprios momentos de pulsagdo criativa
enquanto matriz de trabalho. Atenta ao murmurio das for¢cas do mundo, mer-
gulha na imaginac¢ao, analisando as instancias do seu metabolismo interno. Os
seus objetos sdo um corpo material contido nessa abstragao.

A exposi¢io “O meu sol chora - Parte I, que Sara Bichdo apresentou em 2016
na Fundagao Portuguesa das Comunicagoes, em parceria com a Galeria Bessa
Pereira, propde sintomaticamente um dialogo com um estado depurado das estru-
turas intrinsecas e a¢Ges constitutivas implicadas no fazer do objeto artistico.

Este artigo da a conhecer o trabalho da jovem artista. O texto ¢ sustentado
por reflexdo ramificada, infundida pela obra, afeta ao périplo matéria e memo-
ria. Coloca-se assim em aposi¢ao o acontecimento de quem vé, com o pensa-
mento da artista sobre o seu proprio trabalho.

1. O metabolismo poético da matéria.

Aprendemos com Bachelard (1998) que, na memoria que trabalha diretamente
com o imaginario, o que importa nio € tanto a veracidade mas a intensidade.
Indagando a dinamogenia, essa for¢a essencial do real, o filosofo encontrou na
matéria o inconsciente da forma.

Nio sera de todo infundado redirecionar um eco, desta descoberta em
palavras, para o movimento que induz a geratriz pictorica e morfoldgica de
Sara Bichdo. No entanto, comecemos pelo lado de quem vé. E neste dngulo, as
mesmas palavras, sdo proficientes.

Na galeria de exposi¢des temporarias do Museu das Comunicagdes, des-
enhos sobre tecido, constru¢des tridimensionais, pintura em matéria sem tela,
perfazem o corpo de trabalho de “O meu sol chora”.

Entramos na exposicao e, sem referéncias diretivas, construimos subjetiva-
mente rela¢Ges fluidas entre uma memoria vaga e uma ago presente, impostas
pela veeméncia da substincia das formas. Esponja, cimento, algodio, cordas,
sabdo, madeira, pregos, sio agora poemas de cor, textura e volume. As qualidades
em poténcia da matéria atualizam-se e deixam-se apreender em um novo estado
de ser. Os titulos, indices conotativos implicados na composi¢ao, coadunam a
descodificagdo sensivel com a reorganizag¢ao construtiva. Duas a¢des decorrem
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em simultaneo, recebe-se a oferta do universo particular de Sara Bichao e acio-
nam-se imagens dindmicas implicadas no ato sublimado da inscri¢ao.

Ha uma pictorialidade latente que percorre os objetos expostos.
Maioritariamente, cada obra resulta de uma adi¢ao de elementos objetuais que
sdo atados, pintados, cosidos, bordados, pregados, emaranhados, ligados pela
forma e pela cor.

A ficha técnica de “Verso”, (2016) (Figura 1) revela-nos a realidade mate-
rial da obra: Bloco de Ytong, cimento, algodao, tinta acrilica e bola de ténis. A
fisica fala e falha, mas entende-se com a poesia. Resisténcia e dureza sdo con-
jugadas com o seu oposto, numa justaposicao que se encerra na organicidade.
Em “Verso”, um bloco compacto tem embutidas varias semiesferas concavas,
das quais apenas temos acesso ao contorno da linha de corte. Estas linhas, de
consisténcias distintas, expandem-se contidamente nas suas massas de cor.
Assistimos a uma intera¢ao precisa entre o geométrico e o organico. A tensao
material que seria evidente é dilacerada pela improvavel harmonia que se esta-
belece. A matiz reduz a heterogeneidade, tornado-a quase consubstancial. Mas
nunca apaga a natureza bruta dos seus elementos.

Em obras como “Machado”(2015) (Figura 2), é exatamente o comporta-
mento dissimil dos seus componentes que cria uma rede de detalhes capaz de
criar emog¢ao no espectador.

Extensdo, impenetrabilidade, inércia, ponderabilidade, energia, massa e
densidade estabilizam-se enquanto propriedades gerais. Madeira e algodao,
pedra e sabio, tecidos, pregos e arame de latdo justapoe-se em subtileza. Ha
uma beleza na articula¢ao destes materiais humildes que reflete a fragilidade
do mundo. A contiguidade, destes corpos simples, liquefaz um universo de
conexoes intimas. Uma sinfonia invisivel sobrepGe-se a experiéncia visual.

E precisamente a dinimica silenciosa, das obras, que nos faz deter, fixar,
permanecer, descansar e acercar-nos do inefavel. Longe do ruido e das gran-
des escalas cria-se uma empatia com o objeto, concentrada no encontro e no
presente. Afastamo-nos dos artificios da linguagem logica e de contaminag¢des
diferidas por alusGes referenciais. A obra nao foi orientada para um fim exterior
a sua propria concretizagao.

Na variedade de materiais que utiliza, Sara, gera exercicios de experimen-
tacdo, onde inscreve os vestigios fenomenologicos da sua criagdo livre. A pin-
tora confessa que faz questao de dar seguimento as atragdes por determinada
matéria que casualmente encontra.

Aqui a forga transformadora subsome a intui¢cdo. Mas se a agilidade dos
gestos da corpo a obra, é também a sensibilidade meticulosa dos detalhes que



caraterizam a sua linguagem singular. Articulagdes delicadas, conexoes rit-
madas, apontamentos de cor infimos, elementos suspensos por filamentos,
pedagos de pano pregadas como se fossem bordadas. Estas sobreposi¢coes
construtivas criam uma atmosfera na qual a minima tor¢do de arame ou o mais
modesto segmento de tinta podem tornar-se eloquentes.

No plano bidimensional, 0 mesmo engenho tacito, desdobra a poética da
obra entre a composi¢io e a magnificéncia da materialidade. No desenhos, a
acdo decorre pela tinta permanente sobre lencol rosa. A tinta preta desloca-se
na porosidade do tecido ndo tratado para além do lugar do gesto. Sara, contem-
pla o ritmo do fluido mas impde a intencionalidade do seu registo.

Estes trabalhos existem num espago entre a pintura, a escultura e a poesia.
Por isso mesmo a artista os designa por intervengies morfologicas. Neste contexto,
a sua acdo criativa é descrita numa idiossincrasia implicada no léxico de movi-
mentos empiricos: os sistemas, a organicidade (de organiza¢ao e de organismo),
a ordem, as coordenadas, a geometria irregular, sensivel e afetiva, a codificagao,
a vibra¢do da cor, a poesia, a dimenso onirica e as visoes, 0 mistério e a reve-
lagdo, a memoria e a ndo correspondéncia literal entre objeto e representacao.

Fisicamente os seus objetos sdao corpos tangiveis, espessos. A forma visual é
unissona com o olhar haptico. Mas a sua natureza sensorial é contundente com
outras tensoes mais interiores.

A folha de sala que acompanha a exposi¢do, apresenta-se o e trabalho como:
“(....)uma visdo solitaria da artista sobre a propria existéncia, oscilando em
cadéncia meditativa como num estado de sacrificio.”

Conjeturando sobre “A desimplicagio e as for¢as do mundo” (Gil, 2005:287),
José Gil, questiona retoricamente, como pode o movimento da inscri¢do gravar
forcas em formas. Este movimento proprio da arte que supde a retomada, numa
certa forma-incri¢ao, das for¢as aparentemente abandonadas pela for¢a singu-
lar na luta contra as for¢as do mundo.

Num pensamento ocupado pela pratica da arte perscruta-se incessante-
mente a inevitabilidade da inscri¢@o. José Gil, pelo olhar de quem vé, eleva-
nos com as palavras, acionando reflexdes férteis implicadas neste movimento
implexo. Sara responde a si mesma construindo.

A artista revela um conhecimento atento do funcionamento fisico das coi-
sas, mas mantém consciente que a atengdo livre ndo prevé reproduzir mas
comegar. Traduz a ideia de criagdo como uma instancia transitoria, metamor-
fica, ndo necessariamente contida ou condicionada por uma ordem racional,
causal ou narrativa. Esta ace¢@o ndo subtrai a investigagdo. A artista cumpre-se
no rasto continuo do alicerces da sua propria inven¢ao poética.
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Figura 1 - Sara Bich&o, “Verso”, 2016. Bloco de Ytong, algodao, tinta
acrilica e bola de tennis. 43x25x11 cm. Fonte : Galeria Bessa Pereira.
Figura 2 - Sara Bichdo, “Machado”, 2015. Madeira, algoddo, pedra,
sabdo, tecido, pregos e arame de latdio, 20x8x11 cm. Fonte: Galeria
Bessa Pereira.

Figura 3 - Sara Bichdo, “Peito”, 2015. Bloco de Ytong, tecido, pregos
e finta acrilica. 23x52x10 cm. Fonte: Galeria Bessa Pereira.



As suas convicgdes sdo clarificadas na dissertacdo de mestrado “Open
Gates: (Pre)sentimentos de um caminho”. Indiferente a formatagdes estilisti-
cas ou metodologicas, o seu texto, revela o compromisso de verdade da artista.
E quase uma confissio.

David Lynch, Matthew Barney e Agnes Martin unificam as referéncias esté-
ticas, onde Sara encontra um espago de dialogo, para retomar uma meditacao
sobre a obra visual, como evento ou processo, no espago e no tempo ou a utili-
za¢ao da matéria como massa imergente, metamorfica e disruptiva.

O pensamento circunscrito no projeto “Open Gates” ¢é vinculativo da iden-
tidade artistica de Sara Bichdo. E evidente a maturidade estética das obras
recentes, presentes em “O meu sol chora”. Entre os dois projetos, seis anos de
producao continua € audivelmente proficua. No entanto, seguindo um pensa-
mento especulativo, fagamos um circuito tangente, as formulagdes implicadas
no trabalho antecedente.

Com o corpo construimos subjetivamente os objetos e as relacdes com o
mundo. Entre o perene e o transitorio, assistimos a cadéncia do existente. Para
Bergson aimagem é também memoria. Devemos de facto a Bergson a fenome-
nologia das imagens como processo fundado no corpo e na agao, onde somente
anog¢do de duragdo permite uma reconciliagdo com o ritmo do tempo, e a afe-
ricdo de um circuito ininterrupto que sustem a subjetividade. Para o autor de
“Matéria e Memria”, “O espirito retira da matéria as percepgies que serdo seu ali-
mento, e as devolve a ela na forma de movimento, em que imprimiu sua liberdade.”
(Bergson, 1990: 291)

No campo da imaginagao as imagens perdem a referencialidade para dar
lugar a uma memoria singular e sensivel.

Na procura de um nivel sublimado do seu proprio interior, em “Open Gates”,
Sara Bichao, subscreve um mergulho no momento em que alcanc¢a um estado
mental inspirado.

O modo abstratizado de, num mesmo instante, inscrever as sensagoes visualizadas no
meu interior, deve a posteriori obrigar o espectador a entrar no meu universo criativo
e sentir, livremente e sem prisoes culturais, a poesia visual no seu estado mais univer-
sal. (Bichao, 2010:54)

Se é verdade que se autoprop0s a esse exercicio e, que esse processo de con-
hecimento percorre as estruturas do seu trabalho. Nao é menos verdade que a
complexidade da sua obra encerra uma gramatica visual, material e imagética
em que o singular se articula com o universal.
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Resumindo, é minha pretensdo simbolizar o metabolismo de uma espécie de perfei¢ao
universal como um vestigio pictorico da existéncia interior na sua condi¢do mais bru-
ta. Como artista, quero registar tais sintonias mentais e mostrd-las aos outros, como
formulas onde a cor, o trago e as formas, sdo o mecanismo ativador da sua revelagdo
ao olhar alheio. (Bichdo, 2010:55)

Nestes dialogos encontramos uma conce¢do de arte como estrutura de
comunicacdo, como sistema de emissdo, transmissdo e rece¢iao. No seu tra-
balho, a liberdade interpretativa é real, mas a estrutura da interpretago esta a
priori implicita como uma inteng¢ao.

Em “Omeusol chora”, tudo pode ser tudo e tudo é apenas aquilo que é. “Cavalo
de pau”, “Lingua”, “Machado”, “Vara”, “Arco”, “Verso” e um sol que chora. Objetos
obsoletos, pedagos de roupa da artista ou de alguém que lhe € proximo, madeira
encontrada na praia ou na rua, elementos cosidos meditativamente, fios em coreo-
grafias circulares, tor¢des, cordas, materiais de cariz industrial. Para todos os restos
de coisa a artista encontrou um dialogo inventivo, associagdes improvaveis ou ape-
nas inevitaveis. Toda a matéria traz a memoria do que ja foi.

Para Sara Bichdo, os seus objetos escultdricos recentes, sio vestigios do quo-
tidiano, testemunhas de um tempo amplo, que vagueia entre a propria, o obser-
vador e o processo criativo (Figura 3).

O mistério da inscrigdo reside na sua capacidade de dilacerar o instante e
projetar do presente em imagens-ag¢ao. Sera assim tao simples? Os ritmos mais
elementares de cada universo sao sempre os que nunca encontram descodifi-
cagOes estanques. Por isso mesmo caminhar ao lado da poética destes objetos-
pintura sintoniza um dialogo, nunca terminado, com as estacas fertilizantes do
fazer obra e seu fluxo proteiforme.

Concluséo
Se a matéria é o inconsciente da forma, ela tende a fornecer as suas condi¢es de
possibilidade. Pela transferéncia de unidades mudas entre os corpos ou pelos cir-
cuitos que guiam aimaginag¢ao, ecoam os murmurios do tangivel. Nao precisamos
de entrar no problema de Bergson, refutar materialistas e idealistas, para nos cer-
tificarmos que as instancias intangiveis da imagina¢do coadunam com a matéria
sensivel. Flutuando numa abstrag¢do, ato de uma inscrigao ou alterada por qual-
quer fenomeno natural ou técnico, a matéria transforma-se. Assistir a esse acon-
tecimento, provoca-lo ou simplesmente interioriza-lo, desloca encantamento.

O funcionamento da gramatica pode induzir a um posicionamento dialé-
tico entre tangivel e intangivel. A obra de Sara Bichao, o fluxo entre matéria e
memoria, sensa¢ao e imaginagio, lembra-nos como tal € infundado.
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Resumen: En este articulo analizaremos la
obra de PichiAvo (Juan Antonio Sanchez
Santos y Alvaro Hernandez Santaeulalia). La
cuestion que vertebra este analisis se funda-
menta en la necesidad de ejercitar la dialéc-
tica en la creacion artistica y concretamente,
en los duos creativos. Establecemos relacio-
nes entre los términos “verdad”, “otredad”
y “didlogo” en consonancia con la obra de
estos jovenes artistas valencianos. Puesto
que el dialogo tiene su origen en la antigua
Grecia sus obras suponen un escenario pro-
picio para el analisis de la creacion conjunta,
su problematica y metodologia.

Palabras clave: PichiAvo / Arte urbano /
Verdad / Otredad / Dialogo.

Abstract: In this article, we will analyze the Pichi-
Avo's artwork (Juan Antonio Sanchez Santos and
Alvaro Herndndez Santaeulalia). The question
behind this analysis is based on the need to exer-
cise dialectics in artistic creation and concretely
in creative duos. We establish relations between
the terms "truth”, "otherness” and "dialogue" in
line with the work of these young valencian artists.
Since the dialogue has its origin in ancient Greece,
its works rvepresent a favorable scenario for the
analysis of the joint creation, its problematic and
methodology.

Keywords: PichiAvo / Street art / Truth / Other-
ness / Dialogue.



Introduccién: ejercitar el didlogo
Nuestras ideas, nuestros pensamientos, son esencialmente expresados a tra-
vés del dialogo. Desde tiempos remotos, el ejercicio del dialogo ha jugado un
papel fundamental, antes y después del inicio de la escritura; al fin y al cabo, el
dialogo, pretende la confrontacion de nuestras ideas con las del prdjimo. Este
ejercicio, el de conversar o dialogar, permite al hombre construir nuevas ideas,
distintas a las que nacen del Yo, de uno mismo. En lo que se refiere a creacion
artistica, debemos preguntarnos: {qué papel juega la dialéctica? O ¢como altera
la aparicion del dialogo el proceso de creacion?

Inevitablemente, que exista dialogo implica la presencia de dos sujetos,
un emisor y un receptor. Puesto que, al “dialogo” que ejercitamos en soledad
o con nuestro Yo mas intimo, debemos denominarlo “mondlogo”. Aclarado
su principio etimoldgico, ¢a qué nos referimos cuando relacionamos la pala-
bra “dialogo” con “creacion artistica” ?; y es que, si para que exista dialogo
hablado necesitamos de dos interlocutores, para que ese dialogo se traslade
al campo de la creacion, precisamos de una pareja artistica o un equipo que
nos sirva para su analisis en relacion a la pregunta formulada. En este sentido,
podemos encontrar un buen ejemplo en PichiAvo, dos jovenes artistas valen-
cianos que suman sus identidades.

Doble juego y suma de caracteres. Conectando con el Street Art
Juan Antonio Sanchez Santos (Valencia, 1977) y Alvaro Hernandez Santaeulalia
(Valencia, 1985), Pichi y Avo respectivamente, experimentaron lo azaroso del
encuentro. El inicio de su andadura se situa en 2007. La denominacion de uno
y otro evoluciona hasta hoy, primero Pichi y Avo, mas tarde Pichi&Avo y, por
ultimo, PichiAvo. A pesar de su juventud, el duo ha cosechado numerosos éxi-
tos, en los cuales ha participado en diversas exposiciones, festivales y eventos
anivel nacional e internacional, siendo destacable su trabajo con Colab Gallery
(Alemania), Goldman Global Arts (Miami), Basement Project Room (Roma) o
MUVIM (Valencia). Ademas, han intervenido espacios en Bélgica, Grecia,
Roma, Londres, Manchester, Florida y Nueva York.

Dado el caracter urbano de la propuesta artistica de PichiAvo, cabe hacer
referencia a esta tendencia y su éxito creciente en lo que respecta al mer-
cado nacional. En los ultimos afos, el arte urbano o Street Art ha reclamado
las atenciones del publico en ferias, festivales, eventos e, incluso, galerias en
sus distintos formatos. En 2016, el arte urbano se ha consolidado en Espaiia,
celebrandose festivales a lo largo de la peninsula, de los que destacamos: la
segunda edicion de Muros Tabacalera organizada por Madrid Street Art Proyect;
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exposiciones individuales y colectivas en galerias como Delimbo, Galeria
3Punts y SC Gallery, entre otras. Una importante aportacion para el impulso de
esta tendencia es la exposicion individual de la artista Vanessa Alice Bensimon
mundialmente conocida como Miss Van (Toulouse, 1973) en el CAC de Malaga,
titulada El viento en mi pelo comisariada por Fernando Francés, actual director
del museo. A nivel internacional es destacable la labor de artistas como Brian
Donnelly (Nueva Jersey, 1974) mas conocido bajo el sobrenombre KAWS.

Respecto al tema que nos ocupa, nos preguntamos acerca de su metodolo-
gia, de la fuerza colectiva o el valor de grupo que parece acompanar a las prac-
ticas urbanas desde sus comienzos. Y es que, a pesar de que encontramos en el
arte urbano equipos o agrupaciones denominadas crews, en las que participa un
numero reducido de artistas, también vemos que dentro de éstas los autores
refuerzan su condicion de individuo, su perfil autéonomo dentro del grupo. La
circunstancia que describimos se aleja en gran medida de aportaciones artis-
ticas conjuntas como la de PichiAvo, donde no resulta posible separar sus figu-
ras, maxime porque los individuos que componen ese alter ego denominado
PichiAvo no permiten que esto ocurra.

Un acto, dos impulsos
Tratandose de una pareja artistica cabe analizar, en primer lugar, su proceso crea-
tivo, puesto que en el transcurso de éste sucede el verdadero encuentro. Debemos
hacer referencia a las palabras del profesor, escritor y filosofo Joan-Carles Melich
donde se traslada fielmente la realidad de dos sujetos que se aperciben:

[la existencia del otro] provoca que yo nunca pueda ser un yo compacto, terminado,

fijo, inmovil, seguro de mis pensamientos, de mis decisiones porque jamds tendré las
cuentas claras conmigo mismo ni, por supuesto, con él, jamds le atenderé suficiente-
mente, adecuadamente, jamds podré dormir tranquilo (Melich, 2010: 13).

Respecto a las palabras de Mélich, la sensacion que nos produce el encuen-
tro - con el otro - provoca desasosiego. El texto citado arroja nuevas incognitas
acerca de la problematica del otro, pero, al mismo tiempo, pretende una afir-
macion clara: no puede haber un “Yo compacto o terminado...” porque el indi-
viduo necesita de otro que lo complemente, que lo defina. Segun estas palabras
y, sobre todo, si éstas se aplican a la cuestion que nos ocupa, que es la presen-
cia del otro en la creacion artistica y la conformacion del equipo; en la creacion
artistica en pareja el individuo que la integra también precisa de otro que lo
determine, que complemente su identidad. Porque sin el otro, no puede existir
un “Yo determinado”.



Respecto a PichiAvo puede observarse que las conjunciones de sus seudo-
nimos construyen una tercera identidad. Este alter ego, producto de dos sujetos
individuales, es el “Yo determinado” o en palabras de Mélich “el Yo compacto”
al que hacemos referencia. Su nombre se encuentra tan cohesionado como la
obra que realizan, la superposicion de las pinceladas, los trazos y la aerografia
responden a una sintonia elaborada por dos cabezas y cuatro manos trabajando
al unisono (Figura 1). La particularidad de estos artistas - 0, al menos, una frac-
cion de ésta- reside en su modus operandi. Las ejecuciones de sus obras requie-
ren especial atencion puesto que, en ellas, podemos encontrar algunas cuestio-
nes que definen a la pareja y que nos ayudaran a comprender el corpus teorico
de su produccion.

En la trayectoria de PichiAvo observamos que existe un compromiso con el
otro, con el equipo. Tanto es asi que la pareja ofrece una vision unica o conjunta
de si misma, es decir, no existen diferenciaciones ni exaltacion del individuo.
Pichi y Avo suman sus identidades, defienden una voz. En su obra, en sus pala-
bras, percibimos complicidad, encuentro, suma y complementacion. El desa-
rrollo de su produccion esta dictado por la ejercitacion del dialogo. Desde que
proyectan sus ideas hasta que las llevan al muro, sus personalidades se conju-
gan, se funden en uno. PichiAvo trabaja superponiendo elementos, juega sobre
un soporte comun - intervenido a la par. Ambos participan de fondo y figura,
entrelazando las formas.

En su obra, a nivel formal, podemos observar tres aspectos que considerare-
mos clave para el desarrollo de este estudio y que, ademas, se mezclan entre si.
En primer lugar, la apropiacion de iconos greco-romanos; en segundo lugar, su
peculiar forma de llenar las composiciones de tags, esos caracteristicos elemen-
tos tipograficos propios del graffiti; por ultimo, el juego que se produce entre
ambos elementos: fondo y figura.

Cuando observamos sus pinturas murales, véase como ejemplo la realizada
en Aalborg (Dinamarca), titulada Love desire (Figura 2), nos aborda una ima-
gen colorida que recuerda al Pop americano. Sin embargo, de un primer vis-
tazo, nos inunda una sensacion de caos. Queremos hacer especial hincapié en
este punto, puesto que, gracias a la confluencia entre elementos, a su mezcla
y superposicion - aparentemente aleatoria - , podemos identificar en su pro-
puesta el juego que se produce entre dos conceptos -en principio - contrarios:
ocultamiento y revelacion. Por ello identificamos en la obra de PichiAvo una
combinacion entre verdad y otredad. Asimismo, debemos recalcar que fue el
escritory filosofo Martin Heidegger quien consider6 que laidea de “verdad” era
una cuestion inherente a la obra de arte (Cfr. Heidegger, 2010), a continuacion,
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Figura 1 - PichiAvo. Proceso creativo, 2015. Imagen digital. Valencia.

Fuente: Imagen cedida por los autores.
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Figura 2 - PichiAvo, Love desire, (2016). Técnica mixta. Aalborg,
Dinamarca. Fuente: Imagen cedida por los autores.
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ofrecemos nuestros motivos sobre por qué esta combinacion resulta de interés
para nuestro estudio.

Si nos remontamos a las teorias de la filosofia presocratica, la palabra
alétheia, hoy traducida como “verdad”, era el término que en la Magna Grecia
se utilizd para designar al proceso de ocultamiento y revelacion. Sin embargo,
la historia de la filosofia enterrd este concepto. Lo que una vez fue alétheia, la
luz de la razon, evoluciona hasta nuestros dias, conservando una vision muy
pobre de su version griega (Cfr. Ortega y Gasset, 1981). Tan solo algunos filoso-
fos le han concedido el valor que merece esta palabra, de entre ellos, Heidegger
u Ortega y Gasset; los cuales nos hablan de alétheia o, en nuestro contexto
actual, del origen de la palabra “verdad”. Si alétheia entrafia un proceso “de
ocultamiento y revelacion”, tal y como fue un dia descrito por Heraclito, équé es
alétheia hoy? De este modo, encontramos que el origen etimologico de alétheia,
su cualidad para “revelar aquello que se encuentra oculto” esta muy presente
en la obra de PichiAvo a través de ese juego entre formas, fondoy figura. Donde
el aspecto esencial de su produccion artistica reside en la union de los elemen-
tos ya mencionados, en revelar lo que al comienzo se encuentra oculto a ojos
del espectador. Asimismo, este aspecto de su obra nos resulta muy interesante,
porque implica una dualidad, construccion y destruccion de laimagen. En base
alo descrito, podria decirse que en su obra trasluce la fuerza del dialogo.

Asimismo, menciondbamos anteriormente que las ideas “ocultamiento
y revelacion” son entendidas como contrarias, antagonicas hasta el punto de
supeditar su sentido a la existencia de la otra. Sin embargo, queremos compren-
der ambos conceptos como estados que se suceden, mas que como contrarios.
En la obra de PichiAvo, las formas que se ocultan dan paso a la revelacion de
otras figuras y viceversa. Ese bucle que se genera en la contemplacion de su tra-
bajo es semejante a alétheia, a una forma de “verdad”, de “revelacion” que uni-
camente puede estar presente en la obra de arte. Es por este motivo y es en este
sentido, en nuestra opinion, como debe entenderse su obra.

Todo ello, junto a la particularidad de los iconos que pueblan sus obras,
extraidos de la antigua Grecia y Roma, nos hace pensar que en PichiAvo con-
fluyen interesantes cuestiones relacionadas con las ideas de Verdad, Otredad y
Dialogo; complementarias entre si.

Conclusiones
A lo largo de este articulo hemos pretendido reforzar una idea que para noso-
tros es clave en el analisis de la creacion artistica en pareja: la potencia del dia-
logo; en este caso, a través de la obra de PichiAvo. El ejercicio de la dialéctica



no solo permite a la pareja intercambiar ideas, también supone un modelo de
creacion de pensamiento. Sin dialogo no puede comprenderse la otredad, por-
que éste se encuentra conjugado a otra cuestion, mas amplia: la idea de verdad;
y es que, sila verdad implica dos estados que se suceden -ocultamiento y reve-
lacion-, debe entenderse como una forma dual, un elemento que se duplica. Por
esta razon, “verdad” y “dialogo” son cuestiones que deben plantearse cuando
nos referimos a esta tendencia artistica - la de creacion en pareja-.
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riano como punto de partida en base a dos  are based on two fundamental concepts: the idea
conceptos fundamentales: la idea de lugar  of place as evocation and the renewed dialectic
como evocacion y la renovada dialéctica en-  between the site / non-site post-smithsonian from

tre el site / non-site post-smithsoniano des-  which the artist works.
de la que trabaja el artista. Keywords: Place / Site / Nonsite / Memory /

Palabras clave: Lugar / Site / nonsite /  Fran Meana.
Memoria / Fran Meana.

Introduccién
Hablar dela obrareciente del artista asturiano Fran Meana significa sumergirse
en una investigacion centrada en como la sociedad se relaciona con la tecnolo-
gia industrial y las nuevas formas de trabajo de cada época; y como estas rela-
ciones afectan al territorio que habitamos y juegan un papel determinante en
la construccion de la memoria y el imaginario colectivo, a través de simbolos



e imagenes. Su trabajo intenta visibilizar estas transformaciones y sus efectos
(Larraz, 2016).

Fran Meana (n. Avilés, 1982) se licencia en Bellas Artes en la Universidad de
Vigo en 2006, donde posteriormente realiza cursos de doctorado y, en 2009,
obtiene el Diploma de Estudios Avanzados. En el afio 2012 consigue el titulo
de Master (MFA) en el Piet Zwart Institute de Rotterdam. En la actualidad vive
y trabaja en Londres. Desde 2006 ha realizado exposiciones individuales y
colectivas a nivel nacional e internacional. Entre sus exposiciones individua-
les cabria destacar: Arqueologias del futuro, LABoral, Gijon, Espaiia (2016); Go
with the Flow, 68 m?, Copenhague, Dinamarca (2015); Pensar bien y dibujar mal,
Nogueras Blanchard, Madrid, Espaia (2014); Blank, Black, Back, Homesession,
Barcelona, Espafia (2012) y ANANA. El viajero imprudente, Espacio Liquido,
Gijon, Espafia (2011). Entre sus exposiciones colectivas recientes figuran: Mil
caballos de potencia, Fabrica Can Trinxet, Barcelona, Espana (2016); Labour,
Motion and Machinery, TENT, Rotterdam, Holanda (2015), Machines for
Hardrock, Avalanche, Londres, Reino Unido (2015); Percussive Hunter, Akbank
Sanat, Estambul, Turquia (2015) o Aprender a Caer, La Casa Encendida, Madrid,
Espafia (2014). Su obra forma parte de importantes colecciones como la del
Artium, el CGAC o la Nomas Foundation, ademas de en varias colecciones pri-
vadas internacionales.

Este texto se centra en dos instalaciones muy significativas de Meana. La
primera, “Pensar bien y dibujar mal” (2014) es el resultado de una exposicion
individual en la sede madrilefia de la galeria Nogueras Blanchard. La segunda,
“Arqueologias del futuro” (2016) nace como fruto del VIII Premio LABjoven_
Los Bragales que consistio en una residencia de dos meses y una exposicion
individual en LABoral Centro de Arte y Creacion Industrial. El objetivo pro-
puesto en este articulo es analizar estas obras que toman el paisaje industrial
asturiano como punto de partida en base a dos conceptos fundamentales: la
idea de lugar o emplazamiento como evocacion y la renovada dialéctica entre
el site / non-site post-smithsoniano desde la que trabaja el artista.

1. El patrimonio industrial asturiano: los lugares del trabajo
En ambos proyectos el punto de partida es el mismo. El artista selecciona luga-
res de pasado industrial de la geografia asturiana como son varios edificios con
claro caracter tecnologico y fabril.

Para el proyecto “Pensar bien y dibujar mal” Meana elige las Escuelas
del Ave Maria de Arnao (Castrillon) que fueron creadas en 1912 por la Real
Compaiiia Asturiana de Minas como parte de un complejo industrial situado al
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borde del mar Cantabrico (Figura 1y Figura 2). Este conjunto esta formado por
una mina, una fabrica, un conjunto de viviendas, un economato y una escuela.
Completan este microcosmos dos amplios patios en el que figuran los llamados
“graficos para la enseflanza” —elementos con los que trabajard el artista-y que
consisten en un conjunto de relieves que eran usados para ensefiar geometria,
matematicas, geografia, historia y gramatica a los obreros y a sus hijos, y que
constituyen un ejemplo unico de la vocacion didactica del paternalismo indus-
trial (Garcia, 2004: 66-74).

En “Arqueologias del futuro”, en cambio, los emplazamientos elegidos son
tres centrales hidroeléctricas disefiadas y construidas por el arquitecto astu-
riano Joaquin Vaquero Palacios: Proaza (1964-1965), Miranda (1962) y Salime
(1954). En esta ocasion, el artista se centra en las fachadas de los edificios y mas
concretamente en los relieves de hormigén que presentan cada uno de ellos
(Figura 3 y Figura 4). En la central de

Proaza nos encontramos con un conjunto de dieciséis simbolos agrupados
en un gran modulo; de caracter abstracto, estos relieves consisten en interpre-
taciones esquematicas de signos de la antigiiedad con connotaciones alqui-
micas. En Miranda, las fachadas contienen dos grandes paneles centrales que
representan a Atlas sosteniendo el mundo y a Prometeo robando la energia a
los dioses. La central de Salime, por su parte, cuenta con un gran friso central
en el que de forma mas didactica se muestra el proceso de transformacion de
la energia hidroeléctrica en la propia central (LABoral Centro de Arte, 2016a).

Podemos apreciar que tanto en las Escuelas del Ave Maria de Arnao como en
las tres centrales hidroeléctricas de Vaquero Palacios el interés de Fran Meana
se situa en los relieves de estos edificios.

Los relieves de Vaquero Palacios ofiecen una oportunidad unica para analizar y re-
pensar los vinculos que diferentes modelos productivos establecen entre trabajo, tec-
nologia, naturaleza y sociedad, y plantear alternativas a su organizacion en nuestra
historia reciente (LABoral Centro de Arte 2016b: 1).

Casi a modo de objetos arqueologicos, estos relieves nos hacen reflexionar
sobre cual debe ser la relacion mediada por la tecnologia de lo humano con la
naturaleza. Para el artista expresan ademas, debido a su grado de abstraccion
y a su aspecto atemporal, el desplazamiento de estos lugares de trabajo permi-
tiéndole cuestionar las relaciones entre las formas de produccion y la construc-
cion de simbolos e imagenes (Nogueras Blanchard, 2014).

A partir de su estudio y analisis mediante consulta de archivos, mediciones,
fotografias y material recopilado durante varias visitas a estos lugares Meana



Figura 1 - Vaquero Palacios, Escuelas del Ave Maria de Arnao, Castrillén.

Fuente: www.mineriaypaisaje.com/arnao/

Figura 2 - Vaquero Palacios, Escuelas del Ave Maria de Arnao, Castrillén.

Detalle de uno de los relieves de los patios. Fuente: www.rinconastur.com/
balasto/fotos1_8b.php2pasa=1600*1200*78
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reproduce mediante distintas técnicas digitales y analogicas so6lo algunos deta-
lles de los relieves originales.

Para la instalacion “Pensar bien y dibujar mal” parte de estos “graficos para
la ensefianza” se modelaron en tres dimensiones para luego ser impresos por
una maquina de control numéricoy, a continuacion, sacar un molde en silicona.
Finalmente dicho molde fue transferido a un bloque de cemento, obteniendo
asi la forma final de la pieza.

En “Arqueologias del futuro” el proceso fue bastante similar. En primer
lugar se dibujaron en tres dimensiones parte de los simbolos de las fachadas de
las tres centrales hidroeléctricas -consiguiendo un gradiente entre los relieves
mas abstractos y simbolicos a los mas figurativos y vinculados con la realidad
del proceso industrial de la generacion de la energia-. Acto seguido se impri-
mieron, de nuevo con maquinaria de control numérico estos disefios sobre blo-
ques de poliestireno extrusionado, obteniendo una suerte de esculturas de dis-
tintos fragmentos de los relieves disefiados por Vaquero Palacios.

2. Renovada dialéctica del site/nonsite
Claramente esta forma de trabajo de Fran Meana nos recuerda a la dialéctica
del site / nonsite acuiiada por Robert Smithson en el invierno de 1967 para nom-
brar a un conjunto de obras que inicia en esa época.

(..) instalaciones hechas con materiales heterogeneos (fragmentos geologicos, mapas,

fotografias aéreas, textos, etc.,) reinterpretados geométricamente, configurados, en-
marcados o contenidos, que se inspiran en unos emplazamientos suburbanos a los que
remiten metaforvicamente, aunque sin confundirse con ellos, puesto que se sitiian en
unos espacios interiores (las galerias de arte) que son las antitesis centrales e hiperur-
banas de aquellos mdrgenes entropicos (Marot, 2006: 92).

De este modo, el site hace referencia al lugar concreto, a la ubicacion; en
nuestro caso las Escuelas del Ave Maria de Arnao y las centrales hidroeléctricas
de Proaza, Miranda y Salime. Mientras que el nonsite es la obra expuesta en la
galeria, donde nos solemos encontrar muestras de materiales extraidos en el
site acompaiados de fotografias y/o mapas del lugar (Maderuelo, 1990).

Meana juega con esta dialéctica, abandonando la idea de un arte objetual
para valorar la fuerza del site, la capacidad de sugerencia y evocacion que tie-
nen estos emplazamientos elegidos en Asturias. Pero en su caso, los materiales
empleados en sus instalaciones no son propios del lugar, son elementos con una
fuerte artificialidad: cemento y poliestireno extrusionado, y con connotaciones
claramente industriales; pero no son materiales extraidos originalmente del



Figura 3 - Vaquero Palacios, Central hidroeléctrica de Proaza,
Asturias. Fuente: www.fotofilatelia2.blogspot.com.es/2014/07 /central-
hidroelectrica-de-proaza.html

Figura 4 - Vaquero Palacios, Central hidroeléctrica de Proaza, Asturias.
Detalle de uno de los relieves de las fachadas. Fuente: www.fotofilatelia2.
blogspot.com.es/2014/07 /central-hidroelectrica-de-proaza.html
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Figura 5 - Fran Meana, “Pensar bien y dibujar mal”, galeria Nogueras
Blanchard, Madrid, 2014. Instalacién. Fuente: www.robertoruizblog.
blogspot.com.es/2014,/02/fran-meana-nogueras-blanchard.html
Figura 6 - Fran Meana, “Pensar bien y dibujar mal”, galeria Nogueras
Blanchard, Madrid, 2014. Instalacién. Fuente: www.scan-arte.com
/fran-meana




Figura 7 - Fran Meana, “Arqueologias del futuro”, LABoral, Gijén, 2016.
Instalacién. Fuente: LABoral, Centro de Arte y Creacién Industrial.
Figura 8 - Fran Meana, “Arqueologias del futuro”, LABoral, Gijén, 2016.
Instalacién. Fuente: LABoral, Centro de Arte y Creacién Industrial.
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lugar. Son materiales que evocan al lugar, no del lugar. De este modo el artista
consigue un efecto de desvinculacion con el emplazamiento, una cierta pérdida
de sentido, porque Fran Meana no quiere hablar del lugar, solo quiere evocarlo.

3. La instalacién como evocacién del lugar
La formalizacion de estos dos proyectos se resuelve a modo de sendas instala-
ciones. En “Pensar bien y dibujar mal” el artista coloca los nuevos relieves de
cemento en un sistema metalico modular de almacenaje anclado a las paredes
de la galeria, jugando con los espacios ocupados y los vacios. Ademas de las pie-
zas escultoricas, Meana adjunta imagenes de archivo de las Escuelas del Ave
Maria y documentos del proceso de trabajo (Figura 5y Figura 6). La instalacion
de “Arqueologias del futuro” tiene un montaje conceptualmente similar: sobre
varias estructuras metalicas modulares que organizan el espacio expositivo se
apoyan los grandes paneles de poliestireno extrusionado que replican una parte
delos relieves de las centrales de Vaquero Palacios. Junto a estas esculturas apa-
recen una serie de videos que visualizan los efectos que tienen ciertos modelos
de gestion de la energia a largo plazo sobre la naturaleza. La instalacion cuenta
también con un robot de texto -que imitando el comportamiento humano ana-
liza las consecuencias del cambio climatico- y una serie de etiquetas NFC que
permiten a los espectadores con dispositivos moviles acceder a documentacion
acumulada por el artista durante la investigacion (Figura 7 y Figura 8).

Como se comentaba en el capitulo anterior, Fran Meana no pretende hablar
del lugar, sino evocarlo. “Un enclave que posee espacio y tiempo propios es un
lugar” (Diaz-Urmeneta, 2011: 68), perono es el caso de las instalaciones de Meana
ya que las concibe como capsulas temporales, espacios donde el espectador es
trasladado a un momento indeterminado en el tiempo. Sus instalaciones nos
hablan de un espacio propio, pero no de un tiempo propio. La superposicion de
distintas capas de informacion -esculturas replicando los relieves con fotografias
de archivo y documentos del proceso de trabajo en “Pensar bien y dibujar mal”
o videos, robot de texto y etiquetas NFC en “Arqueologias del futuro” - unida a
cierto encriptado en la simbologia de las esculturas no es otra cosa que un intento
por parte del artista en conseguir cierta fragmentacion de la mirada en el especta-
dor, produciendo ciertas lecturas confusas que hacen reflexionar sobre como se
construye la memoriay el imaginario colectivo (Nogueras Blanchard, 2014).

Conclusiones
Algo que ya se ha dejado patente a lo largo de todo el articulo es que ambas “ins-
talaciones no restauran el /ugar. Simplemente lo evocan. En cierto sentido, lo



hacen presente como pérdida” (Diaz-Urmeneta, 2011: 83). Esta idea de pérdida
tiene que ver con los modelos energéticos e industriales ya obsoletos del paisaje
asturiano que invitan a repensar el papel mediador de la tecnologia industrial
entre naturaleza y sociedad.

Meana construye estas instalaciones como archivos en proceso -capsulas
temporales-, de tal modo que el espectador se encuentra con todos estos ele-
mentos suspendidos en un momento de acumulacion y clasificacion de la infor-
macion, a modo de realidad alternativa. Como hemos dicho, las dos exposicio-
nes fragmentan la mirada del espectador, por lo que gran parte de la fuerza de
ambas recae en la memoria y no en la mirada. Son archivos de la memoria que
reflexionan sobre los vinculos entre trabajo, tecnologia, naturaleza y sociedad.

Podriamos concluir sefialando que estas obras de Fran Meana: no hablan
del lugar, sino que lo evocan; se desvinculan del emplazamiento y fragmentan
la mirada del espectador para aferrarse con mas fuerza a la memoria colectiva;
einciden enrepensar las relaciones entre naturaleza y tecnologia. Todo ello con
un Unico interés: el de habitar, es decir, pensar y vivir como seres humanos.
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Resumo: Este artigo busca refletir sobre a
importéncia da apropriagdo da tecnologia
audiovisual por indigenas brasileiros dentro
do coletivo Video nas Aldeias, como forma de
fortalecer a memoria dos povos tradicionais,
assim como dar visibilidade ao movimento
indigena. “Brasil dos indios: um arquivo aber-
to” A instalagdo que parte da 32° Bienal de
Sao Paulo assume uma forma que fortalece e
reafirma o protagonismo nativo, assim como
se posiciona contra a exotizagdo da imagem
do indigena na sociedade do espetaculo.
Palavras chave: Video nas aldeias / Imagem
/ 320 Bienal Sdo Paulo.

Abstract: This paper aims to consider about the
relevance of the audiovisual technology appro-

priation by brazilian indigenous people within
the collective Video nas Aldeias, as a way to make
stronger the memory of the traditional people,

as well as give visibility to the indigenous move-

ment. The art installation “Brasil dos indios:

um arquivo aberto’, part of the 32th Bienal of
Sdo Paulo assumes a shape that strengthens and
reaffirms the native protagonism, as well as takes
a position against the exotization of the indig-

enous picture inside the society of the spectacle.

Keywords: Video nas aldeias / Image / 320 Bienal

Sdo Paulo.



Introdugdo
Desde a chegada dos colonizadores no territorio brasileiro, a imagem dos nati-
vos vem sendo criada e recriada a revelia de seus proprios costumes e expro-
priada por interesses mercadoldgicos internos. Os esteredtipos e preconceitos
culturais sustentados ao longo desses mais de 500 anos negam o acolhimento
do indigena que chega na contemporaneidade sob os efeitos da colonizagdo.
Uma delas ¢ aidealiza¢do de suaimagem, vistaem uma fotografiada Amazonia,
na literatura de José de Alencar, a partir do protétipo xinguano e do “bom selva-
gem” de Rousseau, que segundo Leopoldi (2002) influencia até hoje o modo de
ver/estudar as populag¢des indigenas no passado e no presente.

Essas generalizagdes e mitos deixam de considerar a sua realidade atual,
composta por uma multiplicidade que abarca inevitaveis transformagoes,
necessidades e bi-culturalismos. No Brasil, atualmente existem mais de 300
povos falantes de 200 linguas diferentes além do portugués. Sao mais de 800
mil indigenas espalhados pelo pais em diferentes situagdes de subsisténcia,
memoria e resisténcia. Parafraseando o titulo da 32° Bienal de Sdo Paulo, a
situagdo indigena atual esta carregada de Incerteza viva. Incerteza sobre a
demarcagio de suas terras, a perpetuacio de sua lingua materna e sua identi-
dade, seus ritos e costumes, sobre a permanéncia de suas florestas, assim como
a garantia de seus direitos em contexto urbano.

O genocidio desses povos tradicionais vem acontecendo ainda hoje, provo-
cado pelo poder e violéncia da bancada ruralista na luta pela demarcagio de
suas terras, pelo descaso da midia que exotiza e silencia suas reivindicagoes,
bem como do estado brasileiro, que parece ignorar a sua existéncia, assim como
os seus diversos graus de necessidades, o que pode ser caracterizado como
forma de etnocidio.

Saoinumeras as questoes que poderiamos citar neste artigo, mas a propostanio
é necessariamente essa, apesar de precisar de seus dados para perceber o protago-
nismo que lideres indigenas visionarios estao conquistando com o uso da tecnolo-
gia audiovisual trazida pelo coletivo Video nas Aldeias (Figura 1). O coletivo vem
cumprindo um papel essencial diante da necessidade da construcdo e producdo da
imagem indigena, pelo proprio indigena e a partir de suas proprias escolhas.

Enquanto na sociedade que vivemos a imagem ditada pela ideia de espeta-
culo cumpre uma fung¢ao de aliena¢ao, apagamento e mercantilizagao (Debor,
1967), as produgdes realizadas pelos nativos seguem em sua contramao, utili-
zando seus recursos para recuperar, moldar e transformar a sua propria ima-
gem, em um movimento de resisténcia, que carrega de historicidade o que a
sociedade do espetaculo teima em apagar.
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1. Video nas Aldeias
O projeto VNA foi idealizado pelo indigenista Vincent Carelli em 1986. Surgiu
dentro das atividades da ONG Centro de Trabalho Indigenista, quando Vincent
experienciou filmar os Nambiquaras e depois deixa-los assistir a si mesmos.
Essarelacao de troca gerou uma mobilizagdo e experiéncia coletiva, vistas pelo
indigenista como forma de contribuir para um maior protagonismo e autono-
mia dos indigenas.

Quando esses povos obtém informagaoes sobre a existéncia de outros povos indigenas,
quando percebem que todos experimentam as mesmas dificuldades no convivio com os
"brancos", quando se sentem, entdo, muito mais numerosos, eles captam a dimensdo

"y

da posi¢do de "indio" que lhes reservamos.

Aprendem uns com os outros novas formas de interacdo com a sociedade nacional,
constroem alternativas proprias que experimentam primeiro internamente, mas que
também estdo interessados em divulgar. Sdo novas modalidades de representagdo que
envolvem a reconstrugdo de sua auto-imagem, um processo seletivo de peculiaridades
culturais, que cada povo realiza em funcdo de sua experiéncia e de seus interesses de
contato.

Os povos indigenas se fortalecem em situagoes de comunicagdo, nas quais as situagoes
particulares fazem sentido e quando eles podem manifestar respostas culturalmente
adequadas. O formato de suas culturas depende, efetivamente, de uma dindmica de
recriagdo permanente de diferengas, que assumem como afirmagdo politica e que tem
muito a ganhar no acesso aos meios de comunicagdo (Gallois e Carelli, 1995:26-31)

No ano 2000 o projeto se constitui como ONG independente e passa a tra-
balhar com comunidades interessadas em trocar experiéncias com outros
povos (Figura 2) “assim como na revisio de sua imagem e representag¢do junto a
sociedade brasileira e internacional” (Gallois & Carelli 1995).

Hoje, o projeto Video nas Aldeias ¢ uma referéncia na area e conta com
um importante acervo de imagens dos povos indigenas no Brasil, tendo pro-
duzido mais de 7o filmes. O coletivo atua principalmente na formacao de
qualidade dos cineastas indigenas assim como na produ¢io e divulga¢io dos
videos em escolas, universidades e festivais nacionais e internacionais. Sua
area de atuacdo se espalha por todo territorio brasileiro onde ha comunidades
indigenas interessadas no projeto.

1.1. O Brasil dos indios: um arquivo aberto na 32° Bienal de Séo Paulo
A320Bienal de Sao Paulo chegouem 2016 com a curadoria do critico Jochen Volz
(1971, Braunschweig, Alemanha) trazendo em seu projeto curatorial a Incerteza
Viva. Nesse tema abrangente que assola os aspectos sociais, publicos e politicos
da nossa vida, ele nos instiga a refletir sobre as condi¢des contemporaneas no



Figura 1 - Reproducdo/ Video nas Aldeias. Fonte: www.3.bp.blogspot.com
/-9orcAKcAaX8/UUOQMuKcFkl/AAAAAAAAAZM/QS5IMEktkfAC
/$1600/video+nas+aldeias.jpg

Figura 2 - Reproducdo/ Projecdo de video na aldeia Panara de Nasipotiti,
Mato Grosso. Foto: Vincent Carelli. fonte: www.saopaulosao.com.br
/images/bienal_projecao.jpg
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que diz respeito a vida em contexto da incerteza, “consciente de que vivemos imer-
sos em um ambiente por ela regido” (Volz, 2016). Assim, dentre os 81 convidados,
o Video nas Aldeias, que completa 30 anos de trajetoria, traz para a bienal um pano-
rama historico das produgdes realizadas por povos indigenas entre eles Xavante,
Guarani Kaiowa, Fulni-0, Gavido, Krah6, Maxakali, Yanomami e Kayapo, como
pode ser visto no folheto de divulgagio (2016) da exposi¢ao, contendo

Uma série de imagens, cedidas por colaboradores, indigenas e ndo indigenas, entre
cineastas, militantes e artistas que produziram arquivos preciosos de fatos politicos
relevantes e dos movimentos de insurgéncia e mobilizagdo indigena atuais (... ) um re-
corte composto por 85 fragmentos de 27 povos indigenas, com imagens filmadas entre
0s anos de 1911 e 2016, no Brasil.

Aproposta de instalagdo montada em trés grandes telas simultineas é “O Brasil
dos indios: Um arquivo aberto” que nas palavras de Vincent Carelli (2016) traz “um
quadro complexo dessa realidade contemporinea dos indios brasileiros” arquivos
de imagem que vdo desde os “indios do primeiro contato, a intimidade de cerimo-
niais na aldeia, conflitos com governo e com os exploradores da Amazdnia”.

Nainstala¢ao, podemosidentificar as diversas formasde producaofeitas pelos
realizadores, em especial os que passam pela manuten¢io de uma memoria em
um processo de resgate, como no filme As hipermulheres (Figura 3) que aborda o
ritual feminino Jamurikumalu no Alto Xingu (MT), que nao era realizado a mais
de 20 anos na aldeia Kuikuru. O ritual é retomado e registrado quando se percebe
que os cantos primordiais para a sua realiza¢ao sobrevivem no conhecimento de
uma unica mulher indigena. O video aparece novamente como instrumento que
evoca e possibilita esse processo de retomada, trata-se ndo apenas de um pro-
cesso de preservacao da memoria, mas de seu resgate e reativagao.

A beleza dos rituais indigenas e da intimidade nas aldeias como é o caso do
filme Cheiro de Pequi (Imbé Gikegiina) dos diretores indigenas Takuma e Marica
Kuikuro, que mostra a festa do Hugagii, no qual, de forma descontraida, “os
homens esculpem vaginas em madeira a fim de provocar as mulheres, que
reagem alegremente.” Mas entre olhar uma tela por vez ou todas, nosso olhar
inevitavelmente percebe o contraste da intimidade que nos aproxima do indi-
gena e desmantela nosso olhar exotizado para ir de frente com a violéncia, de
invasdes e intervencdes militares presente em varios dos fragmentos, entre eles
o filme Vamos a luta (2002) do realizador indigena Divino Tserewahu (xavante),
com registro da reserva Raposa Serra do Sol.

Aos que desconhecem as questdes indigenas, € preciso se demorar para
que as imagens, tao diversas e tdo proximas entre si, comecem a fazer sentido



{Itiio Kuegij)

Figura 3 - Folheto divulgagdo. filme “As Hipermulheres (Itdo Kuegi)”.

Carlos Fausto, leonardo Sette e Takuma Kuikuro, 2011.

Fonte: www.videonasaldeias.org.br/admin/gui/files_upload/
noticias/1314265905.jpg

Figura 4 - Zezinho Yube, diretor indigena do curta Ma E Dami Xina

— J& me transformei em imagem, 2008. Em evento no Berlinale 2015.

Fonte: www.berlinale.de/media/bilder/2015/
boulevard_2015/06_02_2015/060215_AK_0003_IMG_FIX_1200x800.jpg
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dentro do imaginario que costumamos coloca-los. O filme possui o recurso de
desmantelar as falsas impressdes que repetimos sobre a imagem dos indigenas,
num senso comum, exotizada e negativada.

As produgdes feitas por esses realizadores indigenas subvertem a memdria
nacional, a historia passa a ser contada a partir de suas proprias experiéncias em vias
de desconstruir essa falsa impressao que a sociedade ocidental insiste em manter.

Concluséo
O titulo deste artigo vem da produgao de um curta Jd me transformei em imagem
| Ma é Dami Xima, (2008) com dire¢io do realizador indigena Zezinho Yube, um
Huni kui (Kaxinawa) do Acre no norte brasileiro. O curta (Figura 4) responde
de forma objetiva a necessidade do recurso do video como forma de perpetuar
o conhecimento ancestral, fragmentado pela dispersao, pelo contato e pelas
transformagdes que cada nova geracao de indios é exposta.

Sabemos que na sociedade do espetaculo aimagem representa visibilidade:
sem ela, assim como sem um registro civil, desaparecemos. Para o indigena o
uso dessas ferramentas vem promovendo na sociedade uma aproximacao par-
ticular com o outro, que ao se fazer ver, tenta garantir o ouvir e o existir além do
imaginario do mundo.

Nesse sentido, podemos ressaltar a importancia do coletivo video nas
aldeias neste processo de desconstru¢ao do nosso olhar por meio de produgdes
que surgem dentro dos anseios do proprio indigena. Se antes era preciso um
deslocamento geografico para compreender a existéncia multipla e diversa dos
indios, hoje esse deslocamento se da em uma visita na pagina do coletivo na
internet, assim como na instala¢do O Brasil dos indios: um arquivo aberto pro-
posto para a 32° bienal.
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Introdugdo

Penso que quando se estd em performance pode-se construir uma relagdo com o pre-
sente realmente profunda, dilatd-lo ou contrai-lo através da mecdnica de um corpo
consciente, um tipo de conduta especifica, cuja especificidade e radicalidade muitas
vezes depende da repeticdo, do ritmo, da velocidade, da lentiddo e ¢ ai onde precisa-
mente o tempo consegue se instalar como um eixo da dramaturgia que o corpo vai ten-
tando resolver em sua jornada através do espago. (Leone, 2016: s/p. tradugdo nossa)

Oscar Leone (1975-) € colombiano, vive em Santa Marta, uma cidade do
caribe colombiano. Seus trabalhos se debrucam sobre a paisagem natural da
regido que habita. Por meio do seu corpo em didalogo e em contraste com os
territorios que imerge, discute as relagGes politicas e histdricas, naturais e cul-
turais, mediado pela imagem em movimento.

Em contato com as comunidades deste territdrio, ja desenvolveu uma série
de trabalhos performaticos, com suporte em fotografia e video. Dentre estes,
dois foram desenvolvidos ao abrigo do projeto Madreagua: uma parceria do
Museo Bolivariano de Arte Contemporaneo de Santa Marta com os Parques
Nacionales de Colombia. Leone foi proponente e anfitrido que convidou mais
dois artistas para desenvolver uma serie de trabalhos artisticos atravessados
pelo Complexo Lagunar Ciénaga Grande de Santa Marta. De Leone, resulta-
ram Ronda e AguaCero.

Ronda convocou um numero de quinze mulheres, cada uma em sua canoa, a
dar voltas em torno de uma ilha, cantando, em busca de uma potencia do femi-
nino (LEONE, 2012:s/p.) AguaCero trata do corpo do proprio artista na vertical,
que cai e desaparece da paisagem. Os dispositivos de movimento, aparente-
mente simples, retratam de modo manifesto, as especificidades, historias, con-
flitos do local. Tanto preenchido por uma for¢a feminina, tanto preenchido por
agua que sempre se modifica, tanto preenchidos pela presenca de corpos que
cortam essa paisagem.

Pensando nesta ultima perspectiva, analisa-se aqui, o choque politico, o dis-
curso historico a partir do corpo performatico do proprio artista, que toma pra si
olhares e sensagoOes sobre estes conflitos, presente em AguaCero.

1. AguaCero
A obra AguaCero alude a um massacre ocorrido em 22 de novembro de 2000,
no Complexo Lagunar Grande de Santa Maria. Trinta e sete homens foram
fuzilados pelas forcas paramilitares da Colombia, segundo numeros oficiais.
Desapareceram da paisagem. Deixaram de existir.



No Seminario Arte e Natureza, em S3o Paulo, realizado em 2014, o artista
contou alguns detalhes do processo. Ja tinha contato com a comunidade desde
2008 desenvolvendo varios projetos. E tentava cada vez mais perceber como
havia sido o acontecimento pela visdo dos locais. No inicio, Leone tinha um pal-
pite: o siléncio iria reger a pesquisa. Por medo, por dor, as pessoas nao iriam
querer conversar. Estava enganado. Assim que trouxe a tona o assunto, a comu-
nidade, que viveu este momento, composta essencialmente pelas mulheres que
perderam filhos e maridos, estava desejosa por se abrir. Contaram-lhe detalhes.
Existia uma vontade de colocar para fora as balas alocadas nestes corpos desa-
parecidos na agua.

A presenca dessas vidas é dada na verticalidade do corpo de pé de Leone,
em oposi¢ao a horizontalidade proposta pelas linhas do mangue, e o céu, ressal-
tado por uma faixa preta em sua cabega. De costas o corpo do artista contempla o
espaco, imovel. Como se visse essas historias. Como se fosse uma delas. (Figura 1)

Esta imobilidade é interrompida entio pelo impulso de uma bala, que deixa
seu corpo cair na agua. (Figura 2). Quando este corpo cai na agua, e desaparece,
éimediatamente anulado do plano e deixa de existir. (Figura 3)

Através do jogo entre a verticalidade, o impulso do projéctil, e a queda na
agua, a repeti¢do nos coloca em contato com a historia deste fuzilamento, sem
ter tido a necessidade da narrativa. Estes homens, que em 2000 desaparece-
ram, se fazem presentes quando o artista apenas contempla o espago. Oscar
olha para a historia, entra em contato com ela, e depois, age, com o seu corpo,
que cai, e se encontra com os que nio existem mais neste lugar. Oscar desapa-
rece do plano, assim como estes homens desapareceram da vida.

A tradugio de um fato histdrico para uma escolha estética, corporal, situada
no movimento do corpo em dialogo com o evento acontecido, permite a poten-
cializacdo de sensibilidades para além das narrativas, do fato em si, mas sem
deixar de partir dele. E sobre os 37 homens mortos. E sobre corpos que desapare-
cem. Nao ¢é especificamente sobre cada um destes homens. Mas sobre observar
a comunidade, o barulho destas auséncias que modificaram a vida dos que fica-
ram. E de como isso pode se tornar movimento. Do corpo, da imagem, da agua.

Leone evidencia essa histdria, trazendo-a consigo no suspiro antes de cada
impacto que reproduz da bala sobre a sua pele. Este suspiro, esta oposi¢ao de
algo que ndo quer cair mas € obrigado torna presente as arbitrariedades de um
assassinato em massa como o ocorrido.

2. Videoperformance
O trabalho AguaCero de Leone tem sua preocupacio direcionada para dialogo
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Figura 1 - AguaCero, de Oscar Leone. 2010. Frame de video.
Fonte: vimeo.com/oscarleone
Figura 2 - AguaCero, de Oscar Leone. 2010. Frame de video.
Fonte: vimeo.com/oscarleone
Figura 3 - AguaCero, de Oscar Leone. 2010. Frame de video.
Fonte: vimeo.com/oscarleone



do seu corpo com a lente da cAmera, “uma testemunha a qual meu corpo néo
resiste”. O publico para o qual inclina sua atengdo € o publico que ird interagir
com o documento, com o video neste caso. Apesar de ndo desconsiderar todo o
publico ocasional que pode estar acompanhando partes do processo, desde sua
propria solidao, seu foco € o objeto final, mediado pela lente. (LEONE, 2016:
s/p. tradugao nossa).

Leone ainda evidencia aspectos de um caracter documental de um video
que tem seu como premissa ser “um registro fiel do ocorrido”, normalmente
utilizando-se de um plano sequéncia, ou uma camera fixa, que tenta capturar
“um testemunho completamente objetivo.” (2016:s/p. tradugdo nossa)

Apesar desta “fidelidade” no tocante a pureza do documental ser ampla-
mente discutivel, uma vez que ao trabalhar com a camera enquanto aparato
mediador ja estdo impostos intrinsecamente uma série de subjetividades,
desde a escolha do enquadramento, posi¢ao diante do acontecido, entre outros.
Mas, para este momento, entende-se o registro documental, nesta perspectiva
de ter como objetivo, o testemunho.

Uma outra caracteristica distinta ainda elaborada por Leone, € que o registro
de uma a¢io “reclama a sua existéncia” num tempo que ja passou. E um video
assistido agora, feito para o tempo presente, de uma performance que ja acon-
teceu em um momento historico passado, e que foi registrada. Aqui a materiali-
dade da obra se baseia na efemeridade da performance, que aconteceu.

As defini¢Oes de Auslander para a categoria documental podem ser comple-
mentares aos questionamentos propostos por Leone. O autor entende que as
imagens pertencentes ao registro documental, sao geradas a partir da perfor-
mance que tanto fornece “um registro através do qual pode ser reconstruida
[...] quanto a evidéncia de que realmente aconteceu.” O autor ainda afirma
que a defini¢do da categoria documental se da em grande medida no ambito
ideoldgico. Supde-se que o evento acontece principalmente para ser encenado
para um publico presente, e que sua documentacdo ¢ um objetivo complemen-
tar, secundario de uma agéo anterior que tem sua existéncia em si mesma.
(Auslander,2006:1-4. tradugdo nossa)

No segundo caso para Leone, em uma videoperformance, o performer dia-
loga com a cAmera a procurar uma imagem, a “perseguir uma imagem” que ira
ser repensadas posteriormente em uma edi¢ao. Aqui, a materialidade da obra é
ovideo e acontece no momento que o espectador o contempla.

Agora bem, quando a performance é pensada em termos de enquadramento e se-
quéncias de movimento, onde o executante dialoga com a cdmera perseguindo uma
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imagem ou um conjunto de imagens que logo serdo reelaboradas em um processo de
edigdo, estamos falando de uma videoperformance, e nesse sentido penso que a obra é
o resultado final. (Leone, 2016:s/p. tradugdo nossa)

Para Leone, o registro documental de uma performance, “reclama a sua
existéncia” passada. Pode-se supor entdo que a videoperformance reclama o
tempo presente. E uma performance, no video, que se constrdi enquanto agio,
e se desenvolve a partir da relagdo do espectador do video, com o performer
no video que o contém. E nao do espectador do dia que as imagens foram cap-
turadas, que poderia ser desde aquele que esta com a camera, até transeuntes
ocasionais.

Neste sentido, ndo é a presenga inicial de uma platéia que faz de um evento uma obra
de performance artistica: ¢ seu enquadramento como performance através do ato per-
formativo de documentd-la como tal. (Auslander, 2006:6. tradugdo nossa)

Mais forte que a necessidade da existéncia de um publico, uma platéia, que
estivesse a acompanhar a execu¢do dos movimentos no mangue do complexo
lagunar Ciénga Grande em Santa Marta, esta a ideia por detras da ac¢do de per-
formativizar a produ¢do de um video. De manter uma camera em dialogo cons-
tante com um corpo que esta a sua frente a realizar uma agio.

Em uma videoperformance, o performer dialoga com a camera a procurar
uma imagem, que tem seu enquadramento e sequencia de movimento plane-
jada anteriormente, “onde o executante dialoga com a cimera perseguindo
uma imagem ou um conjunto de imagens que logo serdo reelaboradas em um
processo de edi¢do.” (Leone, 2016: s/p. tradugdo nossa) Aqui, a materialidade
da obra é o ie acontece para o espectador no momento em que ele o contempla.

Neste sentido pode-se concluir que o termo videoperformance enquadra pro-
cessos onde o corpo € o suporte da elaboracdo de um video, onde este é o prota-
gonista. Enquanto que em um registro documental, 0 evento ao vivo € o centro da
obra, e o video atua de forma secundaria, embora também completar, podendo
ser considerado uma “extensio da obra performatica”. (Stratico, 2013:30)

A videoperformance pode ainda fazer parte de uma série de manifestacdes
contemporaneas de documentacgao de performances, onde ndo s6 o video apre-
senta certas especificidades. E possivel perceber que a composi¢io de certos
registros, que também podem ser chamados de imagem performativa, aloca-
dos para além do carater documental, possuem na sua estruturagdo enquanto
dispositivo “constru¢des imagéticas que apresentam uma vida independente”.
(Stratico, 2013:6) Neste caso, estamos a falar de obras que possuem um carater
perene, que contrastam com a efemeridade do evento de performance.



Conclusao
O conceito de videoperformance, que pode ser entendido como um dos possiveis
dentro de um conceito maior, de imagem performativa, pode ser util na tentativa
de compreender fendmenos contemporineos da performance, que continuam
centrados no corpo e na a¢io, mas que abriram mao, em certo modo, da neces-
sidade do evento ao vivo.

Senoinicio das documentagGes de performance, as fotografias, os videos, os
relatos orais e escritos, possuiam um papel secundario, a servico de uma perfor-
mance acontecida, nas imagens performativas, os registros passam a ser o objeto
central, inclusive s6 existindo em poténcia via estes dispositivos escolhidos.

Apesar destas duas categorias, documental e imagem performativa, poderem
ser analisadas separadamente, possuindo caracteristicas que as diferem, é fato
que se pode encontrar diversas obras e artistas que confundem as linhas ténues
que as separam. Porém, apresenta-se de maneira imprescindivel definir alguns
conceitos uteis ao analisar as imagens resultantes de uma performance, que
existem tanto para afirmar a existéncia destas manifestacoes efémeras, mas que
podem também serem lidas de modo quase emancipado de seu evento ao vivo.

Ao analisar a obra de Leone, é possivel observar que seu principal obje-
tivo é direcionado enquanto objeto artistico na inten¢ao do performer com a
camara, e na contemplacao posterior do publico a esta videoperformance. O que
ndo descarta, ndo menoriza, a poténcia politica da historia por detras deste
video, da experiéncia performatica presente no encontro com a comunidade do
Complexo Lagunar Ciénaga Grande de Santa Marta e seu passado.

Passado este que reverbera cada vez que o corpo de Leone cai num impacto
e desaparece na agua.
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Resumo: A agdo criativa e os modos de pen-
sar a arte em Tomas Saraceno (Argentina,
1973) desenvolvem dialogos e permutas in-
vestigativas em diversas areas do conheci-
mento com resultados inesperadamente pro-
ficuos, possibilitando uma reflexdo alargada
sobre arte e investigac¢do. Os projetos artisti-
cos transdisciplinares deste autor procuram
solug¢des para um planeta mais sustentavel.
Tomas Saraceno participara na 12 Bienal da
Antartida, evento que se objetiva nesse mes-
mo sentido. A arte tem uma componente en-
dogena que possibilita outras compreensdes
do mundo, do ser e do ser no mundo.
Palavras chave: Tomas Saraceno / Antropo-
ceno / Sustentabilidade / 12 Bienal da Antar-
tida / Arte e Ciéncia.

Abstract: The creative action and ways of think-
ing art in Tomds Saraceno (Argentina, 1973) de-
velop dialogues and research exchanges in several
areas of knowledge with unexpectedly fruitful
results, allowing a broad reflection on art and
research. The transdisciplinary artistic projects
of this author seek solutions for a more sustain-
able planet. Tomds Saraceno will participate in
the 1st Antarctic Biennial, an event that is aimed
at this same dirvection. Art has an endogenous
component that enables other understandings
of the world, of being and of being in the world.
Keywords: Tomds Saraceno / Anthropocene
/ Sustainability / 1st Antarctic Biennial / Art
and Science.



Os novos paradigmas do tempo atual
A vocagao do ato criativo para captar, equacionar ou responder a tensdes cole-
tivas que pairam sem estarem identificadas num plano da consciéncia, é recon-
hecida hoje como mais-valia em parcerias nos laboratorios de investigagdo em
ciéncia, porque, por norma, o ato cientifico esta sempre relacionado com um
objeto de investigacao, um objetivo ou a resoluc¢ao de determinado problema
muito concreto. Desta constatagdo surge a crescente oferta de residéncias artis-
ticas para artistas plasticos nos laboratorios de maior referéncia internacional.

Esta permuta também adiciona a criago artistica a informac¢ao de outros
meios e metodologias investigativas que reformulam e ampliam o sentido, a
acdo e a abrangéncia da produgao de obra.

Por outrolado, desde oinicio do terceiro milénio que se vem a notar um cres-
cendo na mudanca de paradigma ontoldgico global, que se vai tornando evi-
dente por ser ja um facto concreto e sistematizado - a transicao do Holoceno e a
entrada numa nova época geologica, denominada Antropoceno (Walters et al,
2014). Ainda ha pouco tempo apenas intuido, hoje o Antropoceno € ja uma rea-
lidade, a partir do momento em que as a¢Ges da Humanidade deixaram marcas
indeléveis nas suas interagdes com as outras espécies e, principalmente, sobre o
proprio planeta. Um dos factos determinantes ocorreuem 1952, quando os detri-
tos radioativos produzidos artificialmente passaram a fazer parte integrante da
estratificagdo planetaria, provocando-lhe uma mutac¢io definitiva, sinal inequi-
voco, global e sincronico, de uma mudanga do ciclo, segundo a monitorizagio
de uma equipa de cientistas gedlogos formada para o efeito [Subcommission on
Quaternary Stratigraphy (SQS), da International Union of Geological Sciences
(IUGS), http://quaternary.stratigraphy.org/].

Perante estes dois novos paradigmas, o primeiro referente a capacidade do
ato criativo ser capaz de reconhecer e modelizar situagdes ainda insuspeita-
das, e o segundo referente as evidéncias da entrada noutra época geoldgica - o
Antropoceno, o pensamento e a obra produzidas através do a(c)to criativo tém
necessariamente de equacionar premissas, desenvolver metodologias e origi-
nar respostas distintas das que nos habituamos a criar, perante os desafios colo-
cados por uma nova época planetaria.

1. Tomds Saraceno - dos aracnideos @ Web césmica e as cidades comulo-nimbo
A obra, pensamento e atitude de Tomas Saraceno transporta-nos com clareza
para o contexto acima descrito, demonstrando a agilizacdao da criatividade
em qualquer processo investigativo atual, assim como na equacao de propos-
tas cientificas utopicas projetadas como agGes artisticas. As obras de Saraceno
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dao-nos a perce¢do da eclosdo de uma mudanca postural perante o mundo,
anunciando uma maturidade coletiva que o aborda com um novo olhar, virado
para o encontro de solu¢des de reequilibrio de um planeta em rotura, numa
perspetiva mais descomprometida com interesses individuais vigentes.

Com outros paradigmas estéticos, contemplativos e experienciais, impli-
citamente pedagogicos e conceptualmente rigorosos, as obras de Tomas
Saraceno fundem a arte e a ciéncia de forma poética e pragmatica, pessoal e
coletiva, ludica e objetiva, confiante e apocaliptica, mas sempre redentora.

E redutor falar-se de influéncias num autor tio polifacetado como Tomas
Saraceno, mas as suas grandes e boas referéncias humanas talvez possam
refletir o empenhamento civico dos pais para uma sociedade mais equitativa,
e Leonardo da Vinci, cujas exposi¢oes, promovidas pelo municipio de Veneza,
ia visitar aos fins de semana durante os anos da sua juventude em que viveu
por perto. Na arquitetura, é o proprio que assume o fascinio pelas obras de
Buckminster Fuller (1895-1983) e Yona Friedman (1923).

No inicio da sua formacdo base realizada na Argentina, fez uma inflexao
da arquitetura para as artes plasticas, o que apontava claramente o sentido do
seu trabalho ulterior. Aprofundou e ampliou os seus estudos na Alemanha,
na Staatliche Hochschule fiir Bildende Kunst, em Frankfurt, de 1999 a 2001,
atraido pela docéncia de Peter Cook (1936), um dos fundadores do Grupo
Archigram, para frequentar, em 2003, o Istituto Universitario di Architettura di
Venezia da Universidade de Veneza (IUAV).

Saraceno habituou-se desde a sua infancia a perceber que a vida é basi-
camente mudanca e adaptacdo, portanto é com a maior naturalidade que
muda, que inflete, que indaga, que procura solucdes e que remove paradig-
mas estabelecidos.

Da mesma forma que foi criado em diversos paises, culturas e contextos,
também hoje Tomas Saraceno entende o planeta como casa, seu lugar e nave,
através do qual prossegue uma viagem cosmica na companhia de todos os
outros seres vivos. O planeta-casa € vivido em permanente viagem entre conti-
nentes, observando, investigando, expondo, intervindo e interagindo, testando
obra em diversos locais e ambientes.

E com este espirito que vai construindo o seu imaginario, o que o obriga a
uma investigacdo permanente e transdisciplinar. Consulta investigadores de
diversas areas, trabalha com eles, observa experiéncias cientificas em centros
de ponta, partilha e discute conhecimentos e duvidas nos mais diversos locais e
com agentes de variada formacao técnica e cientifica. Foi artista em residéncia
no Massachusetts Institute of Technology (MIT), no Programa Internacional de



Estudos Espaciais da NASA, sendo frequentes as intera¢des entre o autor e as
Agéncias Espaciais americana e europeia e com a Organizac¢ao Europeia para a
Pesquisa Nuclear (CERN).

As suas obras sdo na grande maioria instalativas, estruturas suspensas
ou sob tensdo e esculturas aéreas flutuantes, maioritariamente penetraveis
(Figura 6).

O estudo e experimentagdes cientificas sobre as intrincadas construgdes
das teias de aranha, da sua estrutura, composigao e fun¢ao, assim como a inte-
racdo com o seu meio especifico, deram origem a diversas obras onde coloca em
acdo os mesmos sistemas operativos, convertendo as escalas de forma a obter
modelos similares, fisica e sociologicamente.

Na instala¢do Galaxy, apresentada na Bienal de Veneza de 2009, cabos dis-
tendidos entre si cruzam todo o espaco de uma sala desenhando, pelas arestas
e pelos angulos, poliedros que, na sua suspensao aérea, se afiguram a goticulas
formadas ao longo dos filamentos de alguma descomunal teia de aranha, por
entre a qual o espectador penetra (Figura 2).

Estas estruturas tridimensionais rizomaticas, sao potenciais modelizagdes
de estruturas de micro e macro sistemas complexos, semelhantes aos que orga-
nizam os &tomos ou o universo, mas que também possibilitam modelizar siste-
mas sociais. O estudo comportamental da aranha e os processos de elaboragao
dateia, a resisténcia dos fios quando solidificados, a energia tensional que atra-
vés deles se repercute, sdo objetos de estudos e investigagcdes importantes tanto
para as obras de Saraceno como para inumeros estudos noutras areas cientifi-
cas. A instalag¢do 14 Billion de 2010 (Figura 2) € baseada em modelos tridimen-
sionais da teia da aranha Latrodectus (conhecida por viiiva-negra) desenvolvi-
dos em colaboragido com o bidlogo aracnologista Peter Jager do Senckenberg
Research Institute de Frankfurt (Arrhenius et al, 2012).

Flying Garden (2005- ), com os seus sistemas autonomos de geragao e distri-
bui¢ao de humidade, desenvolve varias possibilidades de vida em esferas trans-
parentes suspensas, onde se desenvolvem ambientes peculiares que caracteri-
zam cada um desses ecossistemas. Odores, temperatura, grau de humidade do
ar, sons, criam eco modelos singulares que o visitante é convidado a integrare a
usufruir, como nas diversas Clouds Cyties (2001-) (Figura 5).

Realizado em Génova, na Villa Croce, com a colaborag¢io de bidlogos, musi-
cos, arquitetos e engenheiros, o projeto em desenvolvimento Jive Cosmic: Tomds
Saraceno, The Spider Sessions, explora, em exposi¢ao publica, o impacto do som
e da vibragdo no mundo das aranhas, através da realizag¢do de atuagdes musi-
cais ao vivo. A exposicao estende-se pelas diversas salas da villa do século XIX
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Figura 1 - Tomds Saraceno, Cosmic Jive: The Spider Sessions, 2014.
Omega Centauri 1 Nephila Kenianensis Cyrtophora Citricola 4, 2014.
Aranha, fibra de carbono, luz, tripé, Georg Kolbe Museum, Berlim.
Fonte: www.tomassaraceno.com



Figura 2 - Tomds Saraceno, 14 Bilions, 2010. Cabos esticados, grampos,
Bonnier Konsthall, Estocolmo. Galaxy Forming along Filaments like Droplets
along the Strands of a Spider’s Web, 2009. Cabos esticados, nés

e grampos, 53.° Bienal de Veneza. Fonte: www.tomassaraceno.com
Figura 3 - Museu Aero Solar, Bienale de Sharjah, Emirados Arabes
Unidos, 2007. Museu Aero Solar, Rapperswil, Suica, 2008.

Fonte: www.tomassaraceno.com
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acompanhando o tempo da construgao das teias, cerca de trés semanas (Figura
1). Sao estas apresentagdes da investigacdo de base que, por muito trabalhadas
que sejam ao nivel performativo e estético, permitem perceber claramente a
génese do trabalho criativo de Saraceno e a importincia que a bio investiga¢io,
e de como o seu pensamento se ancora na teia, nas diversas aproximacdes na
estrutura téxtil do mundo, a sua importancia social, funcional e construtiva,
assim como cosmologica e simbdlica.

On Clouds (Air -Port- City), Clouds Cities ou até mesmo os diversos baldes do
projeto Museu Aerosolar (2007-) (Figuras 3 e 5) flutuam, elevam-se e movimen-
tam-se sem qualquer acumulador, a velocidade dos aerostaticos solares, tendo
apenas o ar e 0 sol como impulsores (Malone et al, 2014).

O Museu Aero-Solar surge no ambito do Poetic Cosmos of the Breath (2007-), pro-
jeto paralelo com vertentes pedagdgicas e conceptualmente participativas, inte-
grado na produg¢ao do autor como investigador e criador visual. Amplamente
disseminado pelo mundo, as suas iniciativas de sensibilizaco a reciclagem, sdo
formas de divulgacdo de conceitos, processos e técnicas entrosadas nos estu-
dos realizados pelo autor sobre tecnologias leves, numa atitude criativa, peda-
gogica, inspiradora e facilitadora da abertura das mentalidades.

Stillness in Motion-Cloud Cities faz parte do projeto mais amplo e de longo
prazo, iniciado em 2015-16, intitulado Aerocene, do qual sobressai um manifesto
com as frases “Around the world to change the world — An open artistic project,”
uma visdo do artista para a futura época, ja um pds Antropoceno ainda utdpico,
em que a humanidade minimiza o impacto sobre os recursos fosseis do pla-
neta habitando cidades aéreas, flutuantes e coletivas. Aqui, como nas restantes
obras, o autor coloca em debate outras possibilidades de futuros de convivéncia
com implicag¢des sociais complexas relativamente aos modelos existentes.

1° Bienal da Antdartida
A principal razao que leva Tomas Saraceno a ser quem ¢, a fazer o que faz e
do modo como que faz é a observacdo e o estudo dos processos naturais, de
maneira a poder criar modelos mais em conformidade com a vida, portanto,
outros processos mais sustentaveis de a organizar e viver.

E com o mesmo espirito eco interventivo e empenhado psicossocialmente
que integra a equipa de “exploradores” da 12 Bienal da Antartida, iniciativa que
se objetiva nesse mesmo sentido, composta por 100 pensadores, cientistas e
artistas, modelizando uma denuncia do status quo do mundo da arte através
da atuagdo neste continente supranacional, exclusivamente dedicado a explo-
racdo cientifica, de acordo com o Tratado da Antartida de 1959.



Figura 4 - Tomds Saraceno, Poetic Cosmos of the Breath, 2007 .
Pavilhdo solar experimental montado e langado de madrugada do dia 22
de setembro de 2007. Gunpowder Park, Essex, Reino Unido.

Fonte: www.tomassaraceno.com

Figura 5 - Tomds Saraceno, On Clouds, Air-Port city, proposta de
cidades migrantes, movidas a energia solar . On Clouds, (Space Elevator
II, working title), 2009. Estruturas onde aplica novas matérias téxteis
desenvolvidas pelos laboratérios das Agéncias Espaciais.

Fonte: www.tomassaraceno.com

Figura 6 - Tomds Saraceno, In Orbit, 2013. Work in progress, K21
Stéindehaus, Disseldorf. Nesta instalagdo, modelizam-se forcas graviticas
e planetdrias proporcionando a percegdo sensorial do continuum espago
/tempo. Fonte: www.tomassaraceno.com
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A Bienal da Antartida é um projeto das artes plasticas, que transcende a cul-
tura e nacionalidade dos autores reunidos, tendo por objetivo a exploragcdo da
capacidade do ato criativo para superar todas as adversidades que se colocam
num ambiente extremo, ensaiando novas metodologias.

O projeto ¢ liderado pelo artista, navegador e filosofo Alexander Ponomarev
(1957), e a expedi¢do tera lugar a bordo de dois navios de investigacdo rus-
sos. Durante os diversos desembarques os artistas participantes ensaiarao as
suas obras cujo resultado sera publico, num pavilhao proprio, na 572 Bienal de
Veneza de 2017.

Esta iniciativa sera de grande importancia para uma meditagao reorde-
nadora do mundo da arte, sublinhando a importancia fundamental do ato
criador na construgdo efetiva de novos paradigmas mentais, protagonistas
de novos mundos. Neste continente, territorio severo e praticamente ina-
bitado, o ato criativo é uma atitude e ndo um espetaculo ou mais-valia. Um
conceito de criagdo - artistica, cientifica e filosofica - como atitude exclusi-
vamente experimental.

Conclusao
Tomas Saraceno parte para a criacdo artistica sem limita¢des conceptuais,
tecnoldgicas ou estéticas. O percurso, as opgoes e 0 pensamento de Saraceno
colocam em evidéncia, de uma forma clara e simples, a arte como investigacao
e o autor como par cientifico.

As experiéncias proporcionadas pelas instalacoes de Saraceno devolvem
sintonias sensoriais intensas e geradoras de entendimentos como o “estranho”,
o absurdo ou o “magico”, através da interagdo de modelos cientificos de uma
outra fisica, ainda pouco assimilada, como em In Orbit de 2013 (Figura 6). Para
o visitante, estas novas “aquisi¢des” podem ser motor de libertagdo das ideias
feitas, dos preconceitos sobre os espagos, sobre o corpo e de “como vivé-los”.
Vencendo dogmas, ou simplesmente proporcionando solu¢des inesperadas
sobre como planear uma futura coexisténcia sustentavel, Saraceno cria dialo-
gos com o “Outro,” pontes para possiveis sistemas rizomaticos de sustentabili-
dades anteriormente insuspeitadas. E, obra a obra, a designar mais uma possi-
bilidade de sobrevida, através do exemplo da estranha e robusta leveza estru-
tural da teia, para reinventar a cidade como estrutura coletiva, autossuficiente,
onde a vida possa subsistir, sem mais danos para a natureza, através de uma
civilidade aérea e luminosa.

A sustentabilidade é um processo que, sendo transversal a tudo, é funda-
mentalmente uma tomada de consciéncia individual do ser coletivo que cada



um é. E conjugar as partes com o todo — a parte que cada um de nds é com o inte-
resse de um coletivo que ultrapassa o grupo e penetra no respeito pelos valores
universais de todas as espécies e do proprio planeta. Sdo este tipo de pressu-
postos que os criadores enfrentam perante este tempo antropocénico em que
nascemos e que a 12 Bienal da Antartida também anuncia.
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Resumo: Este artigo descreve, de um ponto de
vista inovador, como a manifestagdo do subli-
me esta associada ao constrangimento e, de
que modo, os artistas o tém atestado e aplicado
na sua pratica artistica. Apresenta-se, na obra
de Jason Martin, como a técnica é utilizada para
induzir um processo fenomenoldgico intenso,
capaz de proporcionar a manifestagdo de uma
experiéncia sublime, e em que sentido o enca-
deamento entre o primeiro momento, de or-
dem racional, da origem a manifestagdo do se-
gundo, inserido no territorio do transcendental.
Palavras chave: Constrangimento / Sublime
/ Pintura / Matéria.

Abstract: This article describes, from an in-
novative point of view, how the manifestation
of the sublime is associated with constraint
and, in what way, artists have ascertained
and applied it in their artistic practice. It is
presented in the work of Jason Martin, as the
technique is used to induce a intense phenom-
enological process able to provide a manifesta-
tion of a sublime experience, and in that sense
the linkage between the first time in a rational
order, gives rise to the manifestation the sec-
ond, entered the territory of the transcendental.
Keywords: Constraint / Sublime / Painting /
Material.



Introdugdo
Apresenta-se a obra de Jason Martin (1970), artista de origem britdnica a viver
em Portugal, desde 2007 (Melides, Alentejo). Autor de elevado reconheci-
mento publico, associado ao movimento YBA. Propde-se uma analise sobre a
sua metodologia de trabalho, assente num processo auto imposto de constran-
gimento, que funciona como base para o desenvolvimento de uma pintura de
cariz transcendental, particularmente associada ao Sublime. Pretende-se evi-
denciar, através da sua obra, como os artistas desenvolveram, ao longo da his-
toria de arte, processos concretos de constrangimento para aceder, propor, ou
proporcionar experiéncias de cariz transcendental associadas ao universo do
sublime. E ainda inten¢do destacar a associagio do constrangimento 4 manifes-
tacdo do sublime, num plano tedrico, situacdo que nio tem destaque na gene-
ralidade bibliografia sobre o sublime. O estudo foca-se no modo como a técnica
utilizada pelo artista, a distribui¢do de uma densa massa de tinta sobre uma
superficie metalica recorrendo a espatulas e enormes pinceis, funciona como
um processo fenomenologico intenso capaz de proporcionar a manifestacio de
uma experiéncia transcendental. Salienta-se a relevancia deste procedimento
na consolida¢do da obra, considerada finalizada através da identificacdo emo-
cional associada a manifestagiao da presenca de algo transcendental.

O estudo centra-se em dois momentos: a exposi¢ao Serendepitia (2013) e
a série Painting as Sculpture (2013/2014). O primeiro momento evidéncia a
relacdo entre a metodologia e a descoberta, focando-se sobretudo nos proces-
sos de criagdo, pratica/obra/autor, e o segundo analisa 0 modo como a obra ¢é
realizada a pensar na intera¢dao com o outro, obra/espectador.

1. Constrangimento e Sublime

O constrangimento é um processo coercivo que atua sobre o sujeito e tem
ocupado algumas areas da Filosofia, como a Metafisica ou o Inferencialismo,
da Psicologia, nos campos da Normatividade e da Inteligéncia Emocional,
da Sociologia ou da Politica. O interesse no seu estudo visa a compreensao
de processos associados peculiarmente a regra, mas também ao modo como
o constrangimento atua como processo inibidor e desinibidor. No caso par-
ticular da Arte, o termo ndo é frequentemente aplicado, provavelmente por
parecer, a primeira vista, antinomico a ambi¢do libertaria da propria arte.
Contudo, alguns exemplos, como David Adey (1972) ou Marina Abramovic
(1946), defendem o constrangimento como ferramenta crucial, ndo so para o
desenvolvimento da capacidade criativa, mas sobretudo, para uma pratica no
contexto do transcendental.
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O interesse no sublime é apresentado por Proto Longinus no tratado Ilept
tyovg (Sobre o Sublime, escrito no Séc. I ou III) e recuperado no século XVIL E
inicialmente retomado pela relagdo com estados de exaltag¢do associados a arte,
especificamente, pela confrontagcdo com o assustador e o desconhecido e passa
depois a refletir a consciéncia cultural da natureza finita do sujeito (Morley,2010:
14, 15). Torna-se posteriormente central na filosofia do século XVIII, sobre-
tudo, no contexto da Teoria do Bom Gosto, na Gra-Bretanha, com John Dennis,
Joseph Addison, Lord Shaftesbury e, particularmente, com Edmund Burke em
Uma investigagdo filosofica acerca das nossa ideias sobre o sublime e o belo (Burke,
2013), publicado primeiro em 1757 e revisto dois anos depois. Questoes semel-
hantes eram tratadas no contexto francés com Dennis Diderot, e na Alemanha
com Immanuel Kant, Moses Mendelssohn, Georg Hegel e Friedrich Schiller
(Moreno, 2011:139-153).

O sublime esta associado a sentimentos de pavor, horror e temor, padroes
de confronta¢do que produzem dor no &mago do sujeito, mas também de mara-
vilha, fascinio e entusiasmo decursos dos estados anteriores. Deste modo, o
sublime resulta de um processo empirico - a experiéncia sublime. Diversas publi-
cacGes foram apresentadas nos ultimos anos sobre o sublime que se debrugam
principalmente sobre as analises classicas de Kant, Burke e Hegel e, mais recen-
temente, sobre autores como Newman, Lyotard, Derrida, Lacan e Zizek: The
Sublime (Morley, 2010); Du sublime (Courtine, 1988); The Sublime: From the
Antiquity to the Present (Costelloe, 2012); The Sublime (Shaw, 2006), The Art of
Sublime (Llewellyn, Nigel & Riding, Christine (eds.), 2013); Terror and Sublime
in Art Critical Theory (Ray, 2005); Entusiasmo Y a-patia en la experiencia sublime.
La construccion de la categoria estética de lo sublime como estrategia ilustrada de
distincion (Moreno, 2011). Em Portugal destacam-se as publicagdes O acento
agudo do presente (Guerreiro, 2000) e A experiéncia sensivel. Ensaio sobre a lin-
guagem e o sublime (Heleno, 2001), bem como a revista Philosophica que dedica
alguns artigos ao sublime. A Critica da Faculdade de Juizo (Kant, 1992) apre-
senta a manifestagao do sublime como o resultado de uma constatagao racional
perante um estado de dor limite, em que a nossa incompreensio ¢ substituida
por um sentimento de prazer pela perce¢dao de uma manifestagao transcenden-
tal. Burke concorda com a origem associada a dor, mas defende que esta ndo
pode ser substituida por prazer, mas de deleite. Em Textos sobre o belo, o trdgico
e o sublime (Schiller, 1997) € proposto que a remog¢ao da dor nio corresponde
a um estado de prazer, mas de constatacao de uma liberdade, em que a ima-
ginacdo é capaz de percecionar fora do Ambito da limitagdo do proprio corpo.
Estas trés propostas variam entre a objetividade, a subjetividade e o idealismo,



contudo, mantém-se semelhantes na origem da experiéncia sublime, ou seja,
naimposi¢ao da dor sobre o sujeito, seguida de um estado de alivio e revelador.
Neste sentido, a experiéncia sublime ¢ um evento transformador que tem ori-
gem num processo de dor, sendo possivel de o identificar como um 6bvio cons-
trangimento. A dor convoca um impulso de preservagdo, um sentimento asso-
lado pela colocag¢ao em causa da existéncia do sujeito e é depois da sua remog¢ao
substituida por um impulso de conhecimento assente na vontade de represen-
tacdo do fenomeno.

Na pratica artistica, destaca-se o projeto The Obejct Sublime (Tate Modern,
2007-2010) e diversos autores como Fernando Maselli, Anish Kapoor, Fred
Tomaselli, Michael Najjar, Joan Foncuberta, Olafur Eliasson, que trabalham
sob a égide do sublime, embora com praticas, metodologias e resultados muito
distintos entre si. Apresentam alguns pontos em comum, nomeadamente, a
compreensdo da experiéncia sublime como transformadora ou revelagao e,
sobretudo, o uso de praticas objetivas de constrangimento para proporcionar
essa experiéncia. Assim, Tomaselli considera essencial para aceder ao universo
do sublime o consumo de substancias psicotropicas, acedendo a estados de
descontrolo emocional e racional. Maselli realiza fotografias de espagos asso-
ciados a eventos transcendentais religiosos, que depois remonta em imagens
impossiveis, mas de aparéncia real. Najjar realiza fotografias de espagos natu-
rais que depois pograma para serem reconstruidas utilizando como coordena-
das os graficos do Mercado de Valores, reformulando o natural com o financeiro.
Abramovi¢ utiliza a meditac¢do para controlar o corpo, procurando dominar a
dor e, assim, aceder a processos de libertagdo, ao imaterial. Kapoor realiza ins-
talagdes que propiciam ao espectador experiéncias com o vazio, o negativo ou
o incomensuravel.

Apesar da bibliografia sobre o sublime destacar a importancia da dor na
experiéncia sublime, em momento algum ela é apresentada como constran-
gimento, ou mesmo como uma possivel imposi¢ao decidida. Nesta medida, a
experiéncia é apresentada associada a dor, mas nao se refere a algo passivel de
ser propiciado, ou mesmo autoimposto. As leituras sobre o sublime identificam
a experiéncia, mas associam-na ao transcendental, sendo que a dor € normal-
mente real. Isto significa que a dor, um constrangimento, pode também ser
imposta por um outro constrangimento, algo que origina a dor, podendo ser ou
ndo feito de ordem racional.

Neste sentido, os artistas, envolvidos com a pratica, desenvolveram proces-
sos racionais de convocar a dor, ou de a impor, para originar a experiéncia que
podera ser sublime.
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Apresentamos nesta sequéncia a obra de Jason Martin, descrevendo o per-
curso que o autor realiza entre o constrangimento e o sublime.

1.1. A matéria como constrangimento
A matéria € potencialmente uma ferramenta importante na analise da relacao
entre sublime e constrangimento, quer pelas potencialidades sensiveis que
lhe sdo atribuidas, quer por se tratar de um outro, um ente que esta fora do ser
(Heidegger,2005:101).

Jason Martin apresenta um trabalho conhecido pela disposi¢ao de tinta
espessa e monocromatica de modo gestual sobre uma superficie habitualmente
de grandes dimensdes. A pintura parece resultar do arrastamento da matéria
com recurso aum enorme pincel ou espatula, organizando toda a superficie com
um unico ou varios movimentos. Martin recorre a fendmenos de circunsténcia e
as suas infinitas possibilidades, num didlogo em que procura desenraizar-se das
abordagens conhecidas, adaptando novos caminhos, quando ndo desafiando, o que
de outro modo seria escondido e invisivel (Martin, 2013). Martin faz esta referén-
cia ao processo de que utiliza em relagdo as obras apresentadas na exposi¢do
«Serendepitia», e que classificam bem o sentido da investiga¢do do artista. O
termo que origina a exposi¢ao foi criado pelo britdnico Horace Walpole em 1754
e refere-se a inesperada descoberta de coisas que, no momento, néo se estava
a procura e que originam estados de prazer. O termo nio significa um achado
completamente inesperado, mas sim, que se trata de acidente feliz: A descoberta
foi exatamente aquela que se procurava, mas as circunstancias em que se deu, ndo
encaixavam nas premissas previstas da pesquisa (Barber & Merton, 2004: 55).

O termo Serendepitia ndo tem um significado objetivo, havendo interpre-
tagdes odd-silly ou odd-interesting, contudo, a maioria prefere oddity’s sake
(Barber & Merton, 2004: 92) De qualquer forma, trata-se de uma terminologia
associada a utilidade do desconhecido, onde o sublime também pode ser inse-
rido. A importancia da matéria neste processo sera crucial porque € o que per-
mite a Martin langar-se no desconhecido, utilizando as suas qualidades fisicas
como a maleabilidade; densidade; o aspeto: a resisténcia; cor; e conservagio,
capazes de acionar continuamente diversos estados emocionais no artista. A
qualidade tactil da matéria - o 6leo e o gesso - € muito semelhante a da carne,
pelo que a agdo se situa num contexto profundamente sensualista que inclui
estados de prazer sexual, mas também de violéncia fisica. Wilhem de Kooning
dizia que a carne é a razdo por que o dleo foi inventado (Brennan, 2002: 72), refe-
rindo-se a esta qualidade sensorial da propria matéria e ndo tanto a sua capaci-
dade para reproduzir imagens da carne.



Figura 1 - Vista da exposigdo Serendipitia, de Jason Martin. Galeria LA
Louver, Los Angeles, USA. Cortesia: Galeria LA Louver
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A esta matéria viva, Martin associa o metal, uma matéria industrial. O metal
¢é a superficie de agdo, é o suporte, mas contrariamente a uma tela, esta matéria
impoe-se marcando presen¢a como antonimo da tinta.

Metal e tinta s@o as duas unicas premissas na obra de Martin. Sao os pri-
meiros constrangimentos identificados, e correspondem a determinagdes de
espacgo e tempo, quer pela dimensdo do suporte, quer pela duragido da seca-
gem da tinta. Contudo, sdo estes que acionam tudo o resto, que se constituem
como imposi¢do e obediéncia, num complexo jogo emocional. A matéria,
como constrangimento, ¢ o mundo conhecido e paralelamente o desconhe-
cido. Sera a partir das relagdes que se vao estabelecendo no espaco tempo-
ral determinado que tudo acontece, em que tudo pode inclusive fracassar, em
que so6 com o profundo envolvimento do artista a pintura podera resultar, ja
que nao se trata de uma simples organiza¢do harmoniosa da tinta no espaco,
mas de encontrar um estado prazeroso. Este estado ndo acontecera sem um
verdadeiro envolvimento emocional, sem um verdadeiro risco para o proprio
artista. Aqui reside a relacdo com o sublime. Para que se opere um estado de
emocdo profunda, o artista deve envolver-se incorrendo em todos os riscos,
lancando-se no desconhecido, ou no vazio, recordando Klein. Sao, por isso,
imposi¢oes que promovem a libertacdo emocional, que atuam ao nivel da
afecdo e da dor. De outra forma, a descoberta nio seria verdadeiramente uma
descoberta, mas uma solugao previsivel.

O segundo momento que apresentamos corresponde a série Painting as
Sculpture (2013/14) com a enfatizag¢do do gesto, mais condicionada com o objeto
do que com a ag¢do em si. Oito objetos em cobre e niquel, expostos como pin-
turas, mas realizados com os recursos comuns da escultura. A série assume-
se pelos paradoxos: entre pintura e escultura; entre o singular e o multiplo; entre
movimento e estdtico e ainda entre abstragdo e figuragdo, sempre que o espectador
é refletido na superficie de metal polido (Martin, 2013). Estas obras lembram as
Brushstrokes de Roy Lichtenstein que o artista Pop realizou como resposta sati-
rica ao Expressionismo Abstrato. Esta série de trabalhos de Martin parece sub-
verter as suas proprias bases, contrariando a vertente emocional presente nas
obras anteriores. Certo que o gesto representado nas pinturas foi tratado para
servir a constru¢ao do objeto final, pensado para ser passado a metal e, por isso,
um ato racional. Contudo, ao contrario das pinturas anteriores, a matéria que se
assume ¢ o metal e ndo a tinta, porque é através dele que se proporcionara uma
descoberta no desconhecido. A superficie espelhada inclui o espago e o espec-
tador na pintura, convocando os paradoxos referidos anteriormente, essenciais
na experiéncia. Deste modo, a matéria esta constantemente a atuar sobre o



Figura 2 - Jason Martin, Vista da exposicéo Painting as Sculpture, Lisson
Gallery. Mildo, Novembro de 2013 a janeiro de 2014. Foto: Cortesia
Lisson Gallery
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espectador, convocando duvidas sobre aquilo que tem perante os seus olhos e
induzindo estados de ambivaléncia, langando-o no incognito.

Concluséao
Se € consensual entre os tedricos que a dor esta intrinsecamente relacionada
com a manifestacdo do sublime, ndo se compreende porque em momento
algum se definiu como esta poderia estar relacionada com a imposi¢ao de um
constrangimento. Certamente, para os tedricos, esta associa¢do poderia impor
uma aparente manipula¢ao de algo que se desejaria transcendental e, por isso,
nido dominado. Contudo, observa-se que os artistas, ao contrario dos fildso-
fos procuram integrar nas suas praticas conceitos mais ou menos complexos,
mesmo aqueles que se referem ao imaterial, metafisico ou transcendental. E
nesse percurso que se percebe como a arte nio visa ilustrar, mas contribuir
para a promocao de discussao e discurso estético, critico e particularmente afe-
tivo. Desse modo a arte ndo tenciona reproduzir o que a experiéncia viveu, mas
assumir-se como um territorio que promove verdadeiras experiéncias emocio-
nais. Isto significa que a pratica visa, ndo apenas proporcionar ao autor uma
relagdo empirica profunda, mas também promover essa relagdo ao outro atra-
vés da obra produzida. Neste ambito nao sera de estranhar a preocupagio de
autores como Klein ou Rothko na exposi¢ao dos seus objetos,, quer valorizando
de modo diferenciado objetos semelhantes. quer criando um ambiente quase
religioso para apresentar as suas obras. Os artistas sempre se preocuparam com
o modo como os seus objetos e as suas exposi¢des vao funcionar como verda-
deiros ativadores de experiéncia, pelo que seja claro que as suas preocupagdes
visem responder com estratégias mais ou menos racionais, resultantes de anos
de investiga¢do e pratica. Jason Martin é apenas um exemplo da dimensdo da
investigacao e dos sistemas que os autores desenvolveram e aprimoraram para
encontrar resposta para assuntos, frequentemente impregnados de simbologia
e conceito, tdo complexos como o sublime.

Procura-se por isso, que este artigo, possa apresentar um modelo alterna-
tivo de olhar para a leitura sobre o sublime e a experiéncia sublime, identifi-
cando um percurso que, certamente ja muitos artistas terdo procurado com-
preender e, que através da observac¢do das suas produgdes, poderemos iden-
tificar. O constrangimento surge como uma solugdo pratica para tornar real a
experiéncia emocional, para que dor, deleite ou prazer sejam manifestamente
impulsionadores de uma transformacao, de uma revelag¢do, de uma manifes-
tacdo transcendental.
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Resumo: O artigo faz uma aproximagao teo-
rica das obras Nazaré de Mocajuba e Meu
mundo Teu, do artista Alexandre Sequeira,
que vive na cidade de Belém, no estado do
Para. Esses trabalhos, desenvolvidos sob a
logica da colabora¢do, enquanto troca sim-
bolica, sdo avaliados a partir das teorias de
compartilhamento do “regime estético das
artes”, de Jacques Ranciére, e da ldgica do
comum, de Ant6nio Negri.

Palavras chave: Compartilhamento / Comum
/ Colaboragio.

Introducdo

Abstract: The article makes a theoretical ap-
proximation of the works Nazaré de Mocajuba
and Meu mundo Teu, by the artist Alexandre
Sequeira, who lives in the city of Belém, in the
state of Pard. These works, developed under the
logic of collaboration as a symbolic exchange, are
evaluated from the theories of sharing Jacques
Rancieére's "aesthetic regime of the arts" and
Antonio Negri's logic of the common.

Estar apto a compartilhar ndo s6 o fazer, mas o pensar a arte em comuni-

dade, quando o sujeito singular toma o gesto e a palavra, entrando no jogo das



significaces, € a logica que atravessa as agdes em arte de Alexandre Sequeira,
sobretudo as duas aqui avaliadas.

Em Nazaré de Mocajuba, Alexandre insere as imagens fotograficas no
campo do comum, acionando um processo de trocas em que pedia uma toalha
ouum len¢ol usado aos moradores da vila, dando-lhes novos lengdis ou toalhas.
Nesse processo, incluiu nos tecidos doados uma fotografia dos donos ou donas
da casa, que, em sua maioria, nunca haviam sido fotografados.

Em Meu mundo Teu o artista promove o conhecimento de dois adolescentes
por cartas e fotografias. Como mediador, leva os adolescentes a se entregarem
a uma aventura de conhecimento do outro, que revela um jogo de culturas e
mundos diferentes. A fotografia, como ferramenta de desvendamento imagé-
tico para o outro potencializa a afetividade desse encontro.

Alexandre Romariz Sequeira, nascem em Belém, no Para, em 1961. E artista
plastico e fotdgrafo, mestre em Arte e Tecnologia pela Universidade Federal
de Minas Gerais e doutorando em Arte pela mesma Institui¢do. E professor do
Instituto de Ciéncias da Arte da Universidade Federal do Para. Desenvolve tra-
balhos que estabelecem relagdes entre a imagem fotografica e o encontro com
o outro. Tem participado de varias exposi¢Ges, encontros de fotografia e semi-
narios no Brasil e exterior.

1. Jogo de trocas

“Ninguém esta no mundo de mios vazias,” declarou Alexandre Sequeira (2016)
em entrevista feita por ocasido de sua ultima exposi¢ao no Museu de Arte do Rio,
em dezembro de 2016. E assim que compreende sua atuagio como artista, ou
seja, como um propositor, que entra em um jogo simbolico acionando processos
de trocas, o que vai caracterizar sua op¢ao pelo comum. Um dos trabalhos expos-
tos no MAR, o artista desenvolveu em Nazaré de Mocajuba, pequena vila de pes-
cadores localizada no municipio de Curuga, nordeste do Para, distando 150 km
da capital, Belém. Como escreveu, nesse trabalho passa de uma leitura antropo-
logica do lugar e de seus habitantes para chegar a uma a¢ao artistica conjunta:

Meu primeiro interesse foi a observagdo de cenas e costumes, como reflexo de uma geo-
grafia humana. Mas, certo dia, uma amiga moradora pediu-me para executar um ve-
trato com vistas a obter seu documento de identificagdo. A solicitagdo foi atendida de
pronto e, tdo logo lhe apresentei o resultado, um grande niimero de novas solicitacées
surgiu (Sequeira, 2014:305).

Durante dois anos (2004 e 2005) Alexandre foi o retratista do lugar, fazendo
fotografias para documentos, fotografias familiares e restauro de fotografias
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antigas, além de participar do cotidiano da vila. Foi a sua a¢do como “retra-
tista” que possibilitou um novo vetor para seu trabalho como artista. intimo dos
moradores, passou a ser convidado para entrar em suas casas, o que o levou a
propor as trocas: cada morador fotografado cederia um objeto pessoal-afetivo e
cotidiano, ou seja, um len¢ol, uma cortina, uma toalha de mesa, uma rede, um
mosquiteiro e, em troca, recebia um novo. Esses objetos usados e por vezes bas-
tante desgastados passaram a ser suportes das imagens de seus antigos donos.
Essas imagens foram impressas por serigrafia em Belém, seguindo o tamanho
natural de cada retratado, como uma espécie de seu duplo (Figura 1).

Exibidas para os moradores as margens do Rio Mocajuba, cada fotografado
pode, entdo, escolher em que lugar da vila gostaria de ver sua imagem, organi-
zando uma exposi¢cdo comunitaria. Esses mesmos trabalhos foram levados a
Belém e expostos, ainda em 2004, na Casa das Onze Janelas, quando os mora-
dores de Mocajuba — muitos dos quais nunca haviam saido da vila - acompan-
haram a recep¢io do publico as imagens, das quais eram objetos e sujeitos. Essa
exibicdo em um museu de Belém, que a principio pode levar a pensar em uma
contradi¢do com o projeto de ambito do comum, pode também ser entendida
como uma explicitagao critica dos jogos de poder nos quais a populagao ribei-
rinha esta envolvida, assim como nas condi¢des da arte contemporanea, neces-
sariamente submetida as relagOes capitalistas. Segundo Alexandre, os valores
obtidos a partir da exposi¢ao sao encaminhados para os moradores da vila para
que decidam, coletivamente, o que fazer com a renda. Nao se trata de ressar-
cimento por sua participa¢ao, diz o artista, mas parte integrante da experién-
cia artistica na medida em que promove uma maior compreensao por parte dos
moradores - em sua grande maioria, desconhecedores das regras ou valores
que regem o universo da arte -, do papel dessas praticas no campo das relagdes
de trabalho e geracao de renda (Sequeira, 2010). (Figura 2 e Figura 3)

Essa sua afirmativa, assim como a declaracdo com a qual iniciamos esse
texto, nos alerta tanto para o jogo de trocas, como para o punctum das ima-
gens fotograficas, de onde emanam significagbes marcadas tanto pela memo-
ria social quanto pela memoria subjetiva. Tendo nascido em Belém, capital do
Estado do Para, cidade considerada a mais antiga da regido amazonica, o artista
carrega uma espécie de marca simbolica por ter crescido em uma terra entre a
floresta e o rio, uma terra que por estar situada proxima a foz do rio Amazonas
liga o grande interior amazdnico ao “mundo 14 fora”. Como escreveu o fildsofo
e ensaista Benedito Nunes em Cronicas de duas cidades: Manaus e Belém:



Figura 1 - Alexandre Sequeira. Benedita. Serigrafia sobre tecido.

Série "Nazaré de Mocajuba," 2004-2005.
Figura 2 - Alexandre Sequeira. Série "Nazaré de Mocajuba."

Serigrafia sobre tecido. 2004-2005.
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Belém foi desde o século XVIII uma cidade céntrica, centralizava a passagem do es-
tudrio amazoénico num cendrio entre rio ¢ floresta; “boca do sertdo” e porto [...] cen-
tralizava, ainda, depois da subjugagdo e destruicdo das culturas indigenas, o prolon-
gamento armado da civilizacdo européia na Amazonia. (Nunes & Hatoum, 2006)

2. Vida nua
O que carregam nas maos os habitantes de Nazaré de Mocajuba é a vida em
sua forma mais nua (zo€), que passa pela permanéncia de uma vida ribeirinha,
carregada de narrativas que remetem aos antigos habitantes daquelas terras,
mas também marcadas pela violenta explora¢do, inicialmente das comunida-
des indigenas, depois dos caboclos e dos retirantes da seca nordestina (1877)
que vieram trabalhar no extrativismo. Uma violéncia vinda da centralidade
de Belém, que se espalha e se internaliza nas rela¢cdes degradadas de uma
“cidade que se distanciou de si, que desfigura e abandona relag¢des constituti-
vas de sua singularidade.” (Guimardes & Castro, 2011) No modelo das croni-
cas de Benedito Nunes e Milton Hatoum, mas indo além, o que se iniciou em
Nazaré de Mocajuba com o trabalho de Alexandre torna-se uma espécie de
resisténcia pelo carater afetivo das imagens fotograficas, que podem conduzir
em arte a insubmissao.

No livro Homo Sacer: o poder soberano e a vida nua I, Giorgio Agamben
(2004) parte de Michel Foucault (2005) para tratar dos dispositivos de poder,
que vao da sociedade disciplinar (prisoes e hospitais) a biopolitica, ou seja, a
implicagdo crescente dos mecanismos de controle, que se impdem como poder
sobre a vida natural, bioldgica, desprotegida do homem. Agamben nos leva a
compreender de que maneira o poder - a biopolitica - reduz a vida dos indivi-
duos a zoé que ele chamou “vida nua”. (Agamben, 2008). Entretanto, recon-
hece a imperiosa necessidade de uma revolu¢ao que nao sendo aquela das
mudancas radicais impostas pela vontade de atingir um fim dado a priori, reside
nos pequenos deslocamentos das coisas. Assim € que indaga se no mundo con-
temporaneo haveria a possibilidade de ter acesso a uma nova politica baseada
na amizade, “capaz de nos expor as exigéncias de compartilhamento da exis-
téncia...” (Agamben, 2010).

No contexto da arte contemporanea, pensa-se que esse deslocamento pode-
ria estar no nivel do que Jacques Ranciére (2005) chamou de compartilhamento
do regime estético das artes. No livro O espectador emancipado, Ranciére
(2012) reconhece a necessidade de responder as formas de dominag¢ao impos-
tos a arte, entendendo que existem diversas maneiras de acionar essa resposta,
muitas vezes até contraditdrias. Percebe que se alguns artistas reagem de forma



Figura 3 - Alexandre Sequeira. Meu mundo Teu. Museu de Arfe
do Rio. 2016-2017.
Figura 4 - Alexandre Sequeira. Tayana e Jefferson lendo cartas.

Meu mundo Teu, 2007.
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Figura 5 - Alexandre Sequeira. Meu mundo Teu. O fusca

do vovd. Fotografia pin-hole, 2007.
Figura 6 - Alexandre Sequeira. Meu mundo Teu. Fotografia
pin-hole, 2007.
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Figura 7 - Alexandre Sequeira. Maquina fotogréfica. MAR.

2007-2017.
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direta as estruturas de poder, outros acionam estratégias diversas, que passam
por “reconfigura¢des da experiéncia comum do sensivel”. (Ranciére, 2012, 63),
possibilitando que o espectador emancipe-se e entre no jogo da escrita, do des-
enho, da fotografia, do filme, em um processo de nivel existencial, formando,
dessa maneira, uma rede de produgao, recep¢do e interpretacio que se opde ao
poder normatizador das institui¢des de arte. Afirma, assim, paradigmas proxi-
mos do que Agamben chamou de “comunidade que vem” (Agamben, 2013).
Por outro lado, Antonio Negri (2005), diante da atual subsun¢ao absoluta da
sociedade e do trabalho ao capital, pergunta se existe, ainda, a possibilidade de
que a vida aconteca de maneira diferente. Propde trés categorias para tratar do
que denomina a sociedade pds-fordista, na qual se vive desde a informatiza¢io
dos processos produtivos: multiddo, comum e singularidade. Defendendo a
transformacgao da sociedade contemporanea propde, como agente fundamen-
tal nesse processo, a categoria do comum, que reside na cooperagao e recon-
hecimento de singulares. Importa, ainda, ressaltar que o comum distancia-
se da comunidade profunda, do velho conceito de terra e natureza. Esta mais
proximo do afeto, que pde as singularidades em relag¢do, em cooperagao.

3. Entre singularidades
No campo da atividade artistica, abriu-se na segunda metade do ultimo século
um jogo que ganhou especial importancia a partir do que Rosalind Krauss
(2000), chamou de pds-midia, ou seja, quando ndo ha mais a afirmac¢io da
autonomia da arte a partir de seus meios. E sobretudo nesse campo que entram
as imagens fotograficas e videograficas, que abrem as praticas artisticas para o
que esta além do dado, para aquilo que Benjamin destacou como o inconsciente
otico (Benjamin: 1985), que nos leva a querer saber mais sobre aqueles perso-
nagens fotografados, alcangando um mundo desconhecido, seja comunal, seja
fantasioso. E nesse momento, também, que a arte se abre para as negociagdes
no campo dos codigos culturais. A partir do final dos anos 1980, a economia
e o mercado tomam carater mais determinante nessas negociagoes, eviden-
ciando o jogo de poder, de que tais praticas fazem parte. Concomitantemente
abrem-se espacos intersticiais, em que sdo ativadas singularidades, colocadas
em relagdo de cooperacio e afeto, que descortinam um outro modo de existir.

O compartilhamento do regime estético, a ativagdo de relagdes afetivas e
entre singularidades € o que parece estar presente em Nazaré de Mocajuba,
mas também em Meu mundo Teu (2007), em que o artista promove a aproxi-
macao entre Jefferson Oliveira, morador da Ilha do Cumbu, bairro da periferia



de Belém, e Tayana Wanzeler, moradora do bairro do Guama, a muitos quilo-
metros de distancia de Cumbu, na outra margem do rio. O encontro aconteceu
e se desenvolveu mais uma vez a partir da experiéncia da fotografia. (Figura 4)

O encontro com Jefferson se deu inesperadamente, quando o menino, por
provocagao, atirou uma pedra no forasteiro que passava com sua maquina foto-
grafica pelo Cumbu. Esse foi o pretexto para o que e viria a ser uma longa con-
versa e que passou a envolver também Tayana, que Sequeira conhecera ao dar
uma oficina de desenho no Guama. Jefferson e Tayana passaram a fazer separa-
damente aulas de fotografia com Alexandre, que com eles construiu maquinas
rudimentares de captacdo de imagens. Foram incentivados a fotografar com
essas cameras pin-hole seus objetos de afeto, suas experiéncias cotidianas, seus
lugares e suas fantasias. (Figura §, Figura 6)

Alexandre passou a ser uma espécie de mensageiro entre os dois adoles-
centes, que enviavam inicialmente fotografias um para o outro, e depois cartas,
que exerciam, no nivel da narrativa, uma espécie de jogo complementar com as
imagens. Sequeira, como mediador dessa aproximagao, leva os adolescentes a
se entregarem a uma aventura de conhecimento do outro, que se revela umjogo
de culturas e realidades diferentes. (Figura 7)

O artista e sua cadmera fotografica foram os mediadores da troca de expe-
riéncias sensiveis (regime estético) entre os dois adolescentes mas, indo além,
desenvolveu, no nivel da mecanica quase magica de captura de imagens, uma
maquininha rudimentar que permitia sobrepor as fotografias de Tayana e de
Jefferson, associando os dois mundos, que embora sejam da periferia de Belém,
sao bastante distintos. Como declarou o artista, Tayana se surpreendeu com o
fato de na ilha do Cumbu ndo haver luz elétrica e que Jefferson usava um barco
para chegar a escola. A curiosidade pelo outro, por seu mundo e sua existén-
cia ativa esse lugar do comum experimentado por dois jovens que so viriam a
se conhecer pessoalmente um ano depois de escreverem dezenas de cartas e
trocarem varias imagens, muitas em sobreposi¢oes. A série Meu mundo Teu,
exposta, também, no Museu de Arte do Rio recebeu o titulo do proprio Jefferson,
como uma espécie de emblema da relacdo estabelecida entre mundos e aqueles
que existem nesse mundo inventado a dois.
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Resumen: El paisaje cotidiano, o el que solo
queda en sus recuerdos, es el protagonista
principal en la obra del artista venezolano
Franco Contreras. Un paisaje compuesto de
lineas, formas y materiales, casi efimeros, que
se disponen en el espacio a manera de dibu-
jos, ensamblajes y esculturas flotantes muy
complejas o, por el contrario, muy sencillas.
Estas obras representan un imaginario diver-
so que recrea suinfancia en el campo y una es-
pecie de regresion hacia un universo primitivo
que, casualmente, lo hace contemporaneo.
Palabras clave: Arte / Dibujo / Escultura /
Paisaje / Abstraccion / Nudo / Materia.

Abstract: The everyday landscape, or at least the
one that still remains on his memories, is the main
character of the work of the Venezuelan artist
Franco Contreras. A landscape composed by lines,
shapes and practically ephemeral materials that
are settled in the space as drawings, assemblies or
floating sculptures characterised by its complex-
ity or on the other hand by it simplicity. These
works represent a diverse imagination made to
recreate his childhood in the countryside and a
kind of regression to a primitive universe which,
coincidentally, makes it a contemporary one.
Keywords: Art / Drawing / Sculpture / Land-
scape / Abstraction / Nod / Materia.
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Introduccién

Es una propuesta casi espontdnea que surge de la curiosidad de crear una situacion y
un espacio visible mds alld de querer crear propiamente una obra. Quiero divertirmey
no llegar a las complejidades de una obra de arte. No me gustan las confrontaciones ni
las denuncias. Me interesa el desafio y la lucha con el material, eso también es un acto
social porque es para el hombre, es el encuentro del hombre con el hombre. El palo y el
nudo en si solos, son dos materiales inertes, basta que un hombre tome estos elementos
para amarrary les dé una direccion, para convertirlo en un acontecimiento humano,
ast, como al principio de la civilizacion (Contreras, 2017).

El paisaje ha sido uno de los temas por predileccion que se ha explorado
durante toda la historia del arte hasta nuestros dias, sigue siendo un referente
abordado desde multiples perspectivas en el arte contemporaneo y un ejem-
plo de esto seria la obra del artista venezolano Franco Contreras (Mérida, 1953).
Licenciado en Historia del arte, desarrolla su carrera artistica de forma paralela
a sus funciones académicas, en las que estuvo por mas de 2§ anos como profesor
de escultura enla Facultad de Arte de la Universidad de los Andes de Venezuela.
A partir de 1990 comienzan a aparecer sus primeros trabajos con participacio-
nes en concursos, bienales, exposiciones en el ambito nacional e internacional,
obteniendo premios y reconocimientos que hicieron girar las miradas hacia su
obra. Una obra poco convencional que, segun palabras del propio artista, podria
parecer un poco tramposa pero es alli cuando afirma que no se trata de él sino
del arte que permite hacer esto posible.

Se dice que la fotografia es una ocurrencia, todo converge en el momento en que suce-
de. Para Franco Contreras la condicion de artista es efimera, no existe permanente-
mente, solo es un momento que acontece en el que se gesta la obra de arte. El artista
estd presente y puede no estar. El arte estd fuera del tiempo, es un momento unico (Pin-
t0, 2015:8).

En este punto radica parte del contenido conceptual de este articulo,
en el acercamiento y la reflexion sobre una obra que no alardea de lo que
es, que se crea de la forma mas primitiva, haciendo uso de los materiales
que estan al alcance inmediato y representan hechos y situaciones comu-
nes, casi basicas, en las que no se gestan complicaciones de ningun tipo,
en los arboles, la montana, el rio, la casa, el muro que separa la casa, la
lluvia, el viento, ése que en algunas piezas de caracter escultorico queda
entre el vacio de dos lineas paralelas que se cruzan pero que también, en
algun dibujo, el artista hace uso del lapiz sobre el papel y escribe “Viento”
(Figura 1, Figura 2). En el dibujo mas convencional (lapiz sobre papel) de
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Figura 1 - Franco Contreras, Paisajes 2008. Lapiz sobre papel.

25x16 cm. Fuente: Propia.

Figura 2 - Franco Contreras, Paisajes 2008. Lapiz sobre papel.

25x16 cm. Fuente: Propia.
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Figura 3 - Franco Contreras, La Montafia, 2014. Madera de café atada
con cabuya (cuerda de fibra natural) 500 x 340 x 200 cm. Fuente: Propia.
Figura 4 - Franco Contreras, Detalle de La Chorrera, 2006. Madera de
café atada con cabuya (cuerda de fibra natural) 300 x 200 x 150 cm.
Fuente: Cedida por el autor.

Figura 5 - Fotografia de Franco Contreras con Detalle de La Chorrera.
(2014) Fuente: Cedida por el autor.



Figura 6 - Franco Contreras, Vuelo nocturno (vista 1), 2006. Madera
de café atada con cabuya (cuerda de fibra natural) 500x120x50 cm.
Fuente: Cedida por el autor.

Figura 7 - Franco Contreras, Vuelo nocturno (vista 2), 2006. Madera
de café atada con cabuya (cuerda de fibra natural) 500x120x50 cm.
Fuente: Cedida por el autor.

Figura 8 - Franco Contreras, Pequefio viento que pasa por casa, 2012.
Ldminas de Zinc recortadas. 35x20x 15 cm. Fuente: Cedida por el autor.
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esta propuesta artistica, el texto y la palabra también se vuelven dibujo y
ademas un acontecimiento.

Estos serian solo detalles a considerar entre las variantes de una obra que
plantea una perspectiva amplia del dibujo que para el caso de este articulo en un
aspecto mas formal, se concentraran esencialmente en tres enfoques: dibujo en
el espacio, dibujo fuera del plano y dibujo movil.

1. Dibujo en el espacio

Que el dibujo sea espacial, no solo lo determina la conformacion de la pro-
pia obra sino el material utilizado para que ésta se expanda en determinadas
dimensiones, esto tomado de la mano con un planteamiento distinto del pai-
saje. Lainterpretacion del paisaje se visualiza en las formas representativas
y en ocasiones abstractas que dan pistas sobre formas de animales, objetos
o elementos de la naturaleza que cuando no pueden ser comprensibles, es
el propio titulo de la obra el que lo descubre, pero lo que realmente deja en
evidencia el contenido de estas imagenes en su relacion con el paisaje, es
el material, un protagonista que se disfraza, se moldea y se transforma sin
perder su maxima pureza. Esta obra hace honor a la naturaleza por lo que
representa y por la obra en si misma, en la que todos los recursos de union
o amarre estan realizados con elementos extraidos del entorno del artista,
como es la madera de la planta de café y la cabuya (cuerda de fibra natural),
elementos estos que determinan un territorio y una condicion geografica en
el que se desarrolla la obra. Esta relacion directa con el lugar, no deja de
hacer alusion a propuestas del Land Art, como podria ser la obra del artista
britanico Andy Goldsworthy.

(...) la valoracion cotidiana de su entorno. Contreras extrae no solo las imdgenes sino
el material con que se elaboran sus piezas. Por eso el lugar hace la obra. Los palos de
café entrelazados que estdn alli creciendo en su hdbitat cotidiano crean estructuras
aéreas que revelan precisamente las relaciones espaciales establecidas por el artista.
Ademds de ser esculturas, son “dibujos” tridimensionales aéreos, que se integran en el
espacio sin perder su condicion orgdnica. (Benko, 2008:7)

Las ramas de las plantas de café, al igual que gran parte de los elementos
que existen en la naturaleza, poseen caracteristicas propias e indeterminadas
que al ser modificadas y re-ubicadas toman un nuevo significado, que, en este
caso, funcionan como un replanteamiento de esa naturaleza de donde fueron
extraidas. Ahora actuan como una linea irregular y de distintas dimensiones
que al ser atadas con nudos, se pueden sostener y mantener en el espacio como



Figura 9 - Franco Contreras, Camino a casa caida,2012. Laminas de Zinc
recortadas. 35x20x 15 cm. Fuente: Cedida por el autor.

Figura 10 - Franco Contreras, Un pdjaro en rio, 2012. Laminas de Zinc
recortadas. 35x20x15 cm.

Figura 11 - Franco Contreras, Vaca asoméndose, 2012. Ldminas de Zinc
recortadas. 35x20x5 cm.
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lo hace “La Montafia” (Figura 3). Una obra del afio 2014 que parece estar sus-
pendida en el aire y en constante movimiento.

La razon que lleva a hablar de un dibujo en el espacio, a pesar de estar ante
una obra que podria estar mas relacionada a la escultura, es la presencia pro-
tagonica de la linea sobre el plano, generalmente un plano vacio en el espacio
que sirve en ocasiones de soporte virtual a estas lineas, como es el caso de “La
Montaiia”. Se dibuja como un contorno que va delimitando areas en cuyo vacio
se genera un volumen que no es real pero se puede ver y también sentir. En el
momento que estas lineas ya no funcionan de manera solitaria como un con-
torno, lo hacen generando una trama, superponiéndose unas sobre otras de
forma aparentemente desordenada, como ocurre en “La Chorrera” (Figura
4, Figura 5). Obra del ano 2006 que representa una caida de agua formada por
lineas que se tejen en diversas direcciones.

Con una propuesta de dibujo, quizas mas escultorica por su rigidez, este
artista ha realizado obras que posan en el suelo y llaman a una interaccion con
la misma, ya que gracias a su modelo de construccion, permite tener multiples
vistas debido a la irregularidad con la que se disponen sus elementos. Un ejem-
plo de esto es “Vuelo nocturno” (Figura 6, figura 7), una obra elaborada con las
mismas ramas casi blancas de la planta de café, que en este caso son tefiidas de
una tinta oscura para connotar la presencia de la noche.

Sus dibujos arrojan aspectos de eso que la ciencia, y mds tarde las artes llamaron
“espacio simultaneo”: dentro y fuera, convexo y concavo a la vez, materia descom-
puesta en simples lineas transparentes juegan entre si... un ensamblaje libre de lineas
que radian en todas las direcciones del espacio, sin privilegiar ninguna vista principal
(Lubo, 2015: 2).

2. Dibujo fuera del plano
Esta categoria de dibujo que clasifica la obra del artista Franco Contreras, con-
tinda con el planteamiento inicial del dibujo en el espacio, con la variante de
que en este caso el espacio esta determinado por el plano. Un plano de papel
que sirve de soporte o mas bien como escenario de pequefias piezas que posan
sobre ¢l (Figura 8).

La mejor manera de abordar esta parte de su trabajo seria basandose en
una serie de obras realizadas en el afo 2012, expuestas en el Museo de Arte
Contemporaneo de Caracas en el mismo afio. Se trata de pequenas piezas de
narrativa sugerente, de acuerdo al titulo que las acompafian, “Camino a casa
caida” (Figura 9), “Un péjaro en el rio” (Figura 10).

Un trabajo meticuloso realizado con laminas de Zinc recortadas en tiras



Figura 12 - Franco Contreras, Enredadera en la ventana, 2012.
Lédminas de Zinc recortadas. 30x30x15 cm.

Figura 13 - Franco Contreras. Casa en construccién, 2012.
Laminas de Zinc recortadas. 35x20x15 cm.
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que forman lineas de no mas de 3 milimetros de grosor, con las que se ha cons-
truido un dibujo de contornos finos y casi imperceptibles que al ser unidos en
sus extremos, cierray crea formas que generan ese espacio y volumen de vacio,
mencionado ya con anterioridad en este articulo (Figura 11). Si se tuviese que
describir un método de trabajo, se podria decir que el artista primero fabrica las
lineas con las que va a dibujar y luego las selecciona para comenzar a construir
el dibujo. Dalaimpresion de estar mirando dibujos completos que se han salido
del papel, para ser parte de un espacio tridimensional (Figura 12, Figura 13).

Como referencia de esta idea y salvando las distancias de ambos trabajos,
es importante mencionar la obra plastica de Gego (Hamburogo 1912-Caracas
1994), una de las artistas de mayor relevancia a nivel nacional que hizo sus pri-
meras apariciones a mediados de los afios §0, con un trabajo que insistio en
mantener al margen de las corrientes artisticas del momento, aunque su obra
la relacionaron con el constructivismo, la abstraccion geométrica y con una
influencia que predominé de forma mas contundente en el arte venezolano,
como fue el cinetismo. Una de las series mas relevantes de su trabajo se titulo
“Dibujos sin papel”, en la que realizo multiples trazos con alambres y otros
materiales desplegados en el espacio y pendiendo a poca distancia de la pared,
que sirvio como plano.

3. Dibujos méviles
Nuevamente el material marca la definicion de la obra de Franco Contreras y la
hace movil, que es el objetivo de distincion de este punto. Entran en escena dos
materiales que siempre estan presentes pero que en la medida que se modifican
permiten la reconfiguracion del concepto original. La seleccion de una rama de
café mucho mas fina y fragil es la linea que va a definir estos dibujos, no solo
como contorno de un plano sino como soporte de una estructura que ahora no
encierra el vacio o la nada sino trozos de papel recortados que van atados y coci-
dos a ellas como si se tratase de la vela de un barco. Amarres, nudos y costuras
con hilos que sostienen pequeiios planos de papel que se encuentra suspendido
en el espacio a manera de moviles (Figura 14). La sensacion de fragilidad e ines-
tabilidad que se genera en las obras ensambladas de esta manera son parte de
los procesos transitorios y evolutivos propios de este planteamiento artistico,
en el que cada vez mas, surge una cercania hacia la minimizacion de elementos.
Comienza a disminuir el peso, el espacio, la dimension de todas las cosas que
suceden a su alrededor, en donde antes habia una gran obra que interactuaba
con el espectador en un espacio abierto e indeterminado, ahora hay un acerca-
miento para mirar detalles de piezas con costuras minuciosas que penden de un



Figura 14 - Franco Contreras, Parece una montaiia, 2015. Papel y
madera de café. 80x60x50 cm. Fuente: Cedida por el autor.
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hilo. Por esta razon, el artista decide protegerlas con cajas de cristal como quien
protege un objeto precioso, pero ¢qué valor se le asigna a trozos de papel atados
con palitos de café? el artista argumenta que el cristal las protege del polvo y
también de las malas miradas (Franco Contreras, entrevista a Ortiz Araya § de
septiembre 2006).

No todas estan protegidas, también se sostienen solas, incrementado
esa sensacion de levedad que recuerda la obra del escultor estadounidense
Alexander Calder, un artista que también tuvo una trascendente presen-
cia con su obra en el ambito artistico venezolano gracias a su cercania con
Carlos Raul Villanueva, uno de los arquitectos de mayor trayectoria y recono-
cimiento en el pais.

Obra Primera

OBRA PRIMERA parecia no decir gran cosa, ni comprometidamente poética, ni re-
buscadamente filosofica. Estaba como en la mitad de donde las miradas y comenta-
rios pierden el impetu y la agudeza de los extremos. El nombre pasaba como agacha-
do. Me cuadraba y no me comprometia a mostrar lo que no tenia o a esconder lo que
a simple vista no era ordinario...Entonces es OBRA PRIMERA toda obra que hago
porque tiene como fuente primaria lo que adentro de mi pasa o lo que afuera es poseido

por mi propia manera de ver y sentir... (Contreras, 2015).

El titulo “Obra Primera” aparece en cada una de las quince exposiciones
individuales realizadas por Franco Contreras, él sostiene que toda obra es la pri-
mera y nunca se hace una segunda vez. Es natural que una obra nunca se repita
pero en su caso se refiere al hecho de siempre volver al principio de todo con
cada nueva obra, porque cada una es unica y cada vez que se hace es la primera
(Contreras, 2017). La distincion del titulo de cada exposicion que ha presentado
esta en el numero que lo acompaia, que se traduce en el numero de veces que
ha expuesto, siguiendo asi un orden cronologico de cada presentacion. La pri-
mera exposicion se tituld0 OBRA PRIMERA Iy la ultima OBRA PRIMERA XV.

Conclusiones
Este analisis ha partido de la premisa de hablar y examinar una obra que gene-
ralmente ha sido relacionada con la escultura, por sus obvias caracteristicas tri-
dimensionales y no con el dibujo.

Entre las consideraciones que la puede enmarcar adentro de un ambito con-
temporaneo, independientemente de sus aspectos formales esta su insisten-
cia hacia lo tradicional, lo primero o lo mas puro, es una de las razones que la



hace saltarse al otro lado de esta percepcion y hacerse mas irreverente y trans-
gresora, en un mundo cada vez mas globalizado en el que nadie quiere volver
atras porque lo que esta por venir se presenta siempre como una idea intangible
mucho mas interesante. Volver al origen puede parecer un acto de rebeldia y
ese es parte del riesgo que Franco asume con su obra.
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Etica da revista

Journal ethics

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

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

Autores

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

Editores

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

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

A opinido do autor é da sua responsabilidade.



Pares académicos

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

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

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

A Revista 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 drea
artistica, no maximo de dois autores por artigo.

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

3. Uma vez aceite o resumo provisério, o artigo sé serd aceite definitivamente se
seguir o manual de estilo da Revista 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 publicagdio 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 (mefa-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 submissao.

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

Custos de publicacdo
A publicagdo por artigo na 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 texfo;

- Adequagdo linguistica;

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

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

Cedéncia de direitos de autor

A Revista 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 declaragdo correspondente, segundo o modelo abaixo:

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

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

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

Nome
Assinatura




Meta-artigo auto exemplificativo

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

Resumo:

O resumo apresenta um sumario 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 preparagao 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 contetudo.

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:

— Citacdo 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.

— Citacdo 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 aredacgao 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). Cole¢ao Centro de Arte Moderna, Funda-
¢do Calouste Gulbenkian, Lisboa. Fonte: http://commons.wikimedia.org/wiki/
Portugal#mediaviewer/File:Cardoso01.jpg

O autor do artigo é 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, € 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 Conclusao, 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 redagdo 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 comunicag@o entre criadores dentro de
uma orientacdo descentrada e atenta aos novos discursos sobre arte.
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Chamada de trabalhos:

IX Congresso CSO’2018
em Lisboa

Call for papers:
IX CSO’2018 in Lisbon

VIl Congresso Internacional CS0’2018 — “Criadores Sobre outras Obras”

23 a 28 marco 2018, Lisboa, Portugal. www.cso.fba.ul.pt

1. Desafio aos criadores e artistas nas diversas dreas

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

linguas ibéricas.

Tema geral / Temdtica:

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

Foco / Enfoque:

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

criador, seu colega de profissdo.

Esta abordagem é enquadrada na forma de comunicagdo ao congresso. Encora-

jam-se as referéncias menos conhecidas ou as leituras menos ‘ébvias.’

E desejdvel a delimitacdo: aspetos especificos conceptuais ou técnicos, restricdo a

alguma (s) da(s) obra(s) dentro do vasto corpus de um artista ou criador.

Nao se pretendem panoramas globais ou meramente biogréficos / 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: 30 novembro 2017.

Notificagdo de pré-aceitagdo ou recusa do resumo: 15 dezembro 2017.

Data limite de envio da comunicagdo completa: 2 janeiro 2018.

Notificagdio de conformidade ou recusa: 15 janeiro 2018.
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As comunicagdes mais categorizadas pela Comissdo Cientifica sdo publicadas em perié-
dicos académicos como a Revista :Estidio, a Revista Gama, a Revista Croma, lancadas em
simultdneo com o Congresso CSO'2018. Todas as comunicagdes sdo publicadas nas Atas online
do IX Congresso (dotada de ISBN).

4. Condi¢des para publicacdo

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

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

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

- Incentiva-se a revelacdo de autores menos conhecidos.

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

- Cada participante pode submeter até dois artigos.

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

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

Segunda fase, TEXTO FINAL: envio de artigos apds aprovagdo do resumo provisério.
Cada comunicagdo final fem cinco pdginas (?.000 a 11.000 caracteres ¢/ espagos re-
ferentes ao corpo do texto e sem contfar 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 publicacdo, 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

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

ALMUDENA FERNANDEZ FARINA (Espanha). Artista, docente e investigadora. Doutora
em Belas Artes pela Universidade de Vigo, professora na mesma universidade. For-
macién académica na Facultade de Belas Artes de Pontevedra (1990/1995), School
of Art and Design, Limerick, Irlanda, (1994), Ecole de Beaux Arts, Le Mans, Franga
(1996/97) e Facultade de Belas Artes da Universidade de Salamanca (1997/1998).
Actividade artistica através de exposicdes individuais e coletivas, com participagdo em
numerosos certames, bienais e feiras de arte nacionais e internacionais. 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 nas colecgdes do Museo de Arte Confempordnea de Madrid, Museo
de Pontevedra, Consello de Contas de Galicia, Fundacién Caixa Madrid, Deputacién
de A Coruiia. Alguns prémios e bolsas, como o Prémio de Pintura Francisco de Goya
(Villa de Madrid) 1996, o Premio L'OREAL (2000) ou a Bolsa da Fundagdo POLLOCK-
-KRASNER (Nova York 2001/2002). En 2011 publica Lo que la pintura no es (Premio
Extraordinario de tese 2008/2009 da Universidade de Vigo e Premio & investigagdo
da Deputacién Provincial de Pontevedra, 2009). Entre as publicagdes mais recentes
incluem os livros Pintura site (2014) e Arte+Pintura (2015). Desde 2012 membro da
Seccién de Creacién e Artes Visuais Contempordneas do Consello de Cultura Galega.




ALVARO BARBOSA (Portugal / Angola, 1970). Professor Associado e Dean da Facul-
dade de Indstrias Criativas da Universidade de Sao José (USJ), em Macau, China.
Exerceu a funcdo de diretor do Departamento de Som e Imagem da Escola das
Artes da Universidade Catélica Portugués (UCP- Porto) até setembro de 2012 , foi
co- fundador em 2004, do Centro de Investigagéo 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, infroduziu
na UCP-Porto vdrios curriculos inovadores, tais como o Programa de Doutoramento
em Ciéncia e Tecnologia das Artes, o Programa de Mestrado em Gestdo de Indis-
trias Criativas e as Pés-Graduagdes em Fotografia e Design Digital. Licenciado em
Engenharia Eletrénica e Telecomunicagdes pela Universidade de Aveiro em 1995,
Doutorado no ano 2006 em Ciéncias da Computagdo e Comunicagdio Digital pela
Universidade Pompeu Fabra — Barcelona, concluiv em 2011 um Pés-Doutoramento na
Universidade de Stanford nos Estados Unidos. A sua atividade enquadra-se no &mbito
das Tecnologias das Artes, Criagdo Musical, Arte Interativa e Animagdo 3D, sendo
a sua drea central de especializacdo Cientifica e Artistica a Performance Musical
Colaborativa em Rede. O seu trabalho como Investigador e Artista Experimental, tem
sido extensivamente divulgado e publicado ao nivel internacional (mais informacaes
em www.abarbosa.org).

ANGELA GRANDO (Brasil). Doutora em Histéria da Arte Contemporénea pela Université
de Paris | — Panthéon — Sorbonne; Mestre em Histéria da Arte pela Université de
Paris | — Sorbonne; Graduagdo em Histéria da Arte e Arqueologia pela Université
Paul Valéry — Montpellier Ill; Graduacdo em Misica pela EMES. Professora Titular
da Universidade Federal do Espirito Santo (UFES), membro permanente do Programa
de Pés-Graduagdo em Artes do Centro de Artes da UFES. Coordena o Laboratério de
pesquisa em Teorias da Arte e Processos em Artes — UFES/CNPq. E lider do Grupo
de Pesquisa Poéticas do Processo de Criagdo (CNPq). E edifora da Revista Farol
(PPGA-UFES, ISSN 1517-7858), autora e organizadora de livros como Mediagées e
Enfrentamentos da Arte (org.) (Séo 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 Avancados
(Escultura). Universidade do Pais Basco. Pés graduagdo em Sociologia do Sagrado,
Universidade Nova de Lisboa. Licenciado em Escultura, Faculdade de Belas-Artes
da Universidade de Lisboa. Foi diretor do mestrado em ensino de Artes Visuais na
Universidade da Beira Interior, Covilha. Lecionou cursos em vdrias universidades em
Espanha e cursos de Doutoramento em Belas Artes na Universidade do Pais Basco.
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 Portugal 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 Extensdo e Pesquisa em Artes, do qual é coordenador geral. E professor
Associado na Universidade Federal de Espirito Santo (UFES), sendo docente permanente
dos Programas de Mestrado em Artes e em Comunicagdo — UFES. Possui graduacdo
em Artes pela Universidade Federal de Uberléndia (1990), mestrado em Educacéo
pela Universidade Federal do Espirito Santo (1999); doutorado em Comunicacéo e
Semidtica pela Pontificia Universidade Catélica de Séo Paulo (2004), e pés-doutoramento
em Artes pela Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa (Portugal). Tem
experiéncia na drea de Artes, Teorias e Histéria da Arte, atuando nos seguintes
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temas: processos criativos nas midias contempordneas, com énfase no campo das
artes, cultura, e paisagem e arte piblica. Desenvolve pesquisas com financiamento

publico do CNPQ, CAPES 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 investigacdo arqueoldgica e em particular ao nivel do desenho de reconstituicao.

CARLOS TEJO (Espanhal). 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 fenga el cuerpo como centro de inferés.
A su vez, esta orienfacién 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 Parfs; 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 Contemporénea (CGAC), Santiago
de Compostela; Museum Abteiberg, Mdnchengladbach, Alemania; ACU, Sidney o
University of the Arts, Helsinki, entre otros.

CLEOMAR ROCHA (Brasil). Doutor em Comunicagdo e Cultura Contempordneas
(UFBA), Mestre em Arte e Tecnologia da Imagem (UnB). Professor do Programa de
Pés-graduagdo em Arte e Cultura Visual da Faculdade de Artes Visuais da Universidade
Federal de Goids.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
inferativas, incluindo games, interfaces e sistemas computacionais. E supervisor de
pés-doutorado na Universidade Federal de Goids e na Universidade Federal do Rio
de Janeiro. Estudos de pés-doutoramentos em Poéticas Interdisciplinares eem Estudos
Culturais pela UFRJ, e em Tecnologias da Inteligéncia e Design Digital pela PUC-SP.

FRANCISCO PAIVA (Portugal). Professor Auxiliar da Universidade da Beira Interior, onde
dirige o 1° Ciclo de estudos em Design Multimédia. Doutor em Belas Artes, especialidade
de Desenho, pela Faculdade de Belas Artes da Universidade do Pais Basco, licenciado
em Arquitectura pela Faculdade de Ciéncias e Tecnologia da Universidade de Coimbra
e licenciado em Design pela Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa. Foi
investigador-visitante na Universidade de Bordéus — 3. E Investigador integrado do
LabCom na linha de Cinema e Multimédia. O seu interesse principal de investiga¢do
centra-se nos processos espaciotemporais. Autor de diversos artigos sobre arte, design,
arquitectura e patriménio e dos livios 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 Investigagdo em Design (www.
designa.ubi.pt). A par do labor académico integra a COOLABORA, cooperativa de
intervencdo social, onde tem desenvolvido actividade artistica comunitdria.



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

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 Porfo. Director do Plano Doutoral em Design (U.Porto / UPTEC
/ ID+). Director na U.Porto do Instituto de Investigacdo em Design, Media e Cultura.
Presidente do Conselho Cientifico (CSH) da Fundagdo para a Ciéncia e Tecnologia
(mandato de 2016, membro 2010-2016). Comissdrio, FuturePlaces medialab para a
cidadania, desde 2008. Outreach Director do Programa UTAustin-Portugal em media
digitais (2010-2014). Membro do Executive Board da European Academy of Design
e do Advisory Board for Digital Communities do Prix Ars Electronica. Desde 2000,
desenvolve 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. Co-dirige
a editora de misica aleatéria 3-33.me desde 2012 e o weltschmerz icon Antifluffy
desde 2013. Investigacdo recente nas dreas das implicacdes lexicais dos novos
media, ecologia da percepgédo e criminologia cultural. www.benevolentanger.org

ILIDIO SALTEIRO (Portugal). Licenciado em Artes Plsticas / 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, Histéria da Arte e Materiais e Técnicas de Expressdo Pléstica, desde
2007. Recentemente a sua atividade caracteriza-se como professor, artista-pléstico
e curador: professor de Pintura, coordenador da licenciatura de Pintura na FBAUL e
vice-presidente do CIEBA; frinta exposicdes individuais desde 1979, a mais recente,
intitulada O Centro do Mundo, no Museu Militar de Lisboa em 2013; curadoria
dos projetos GAB-A, Galeria Abertas das Belas-Artes (desde 2011 na FBAUL), A
Sala da Ruth (2015, Casa das Artes de Tavira), e Evocacdo (2016-2019, no Museu
Militar de Lisboa).

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 formagdo de formadores e outras agdes de formagdo em educagdo artistica
creditadas pelo Conselho Cientifico-Pedagégico da Formagdo Continua. Livro Cativar
pela imagem, 5 textos sobre Comunicacdo Visual FBAUL, 2002. Investigador integrado
no Centro de Estudos e Investigacdo em Belas-Artes (CIEBA). Coordenador do Congresso
Internacional CSO (anual, desde 2010) e diretor das revistas académicas :Estidio,
ISSN 1647-6158, Gama ISSN 2182-8539, e Croma ISSN 2182-8547 . Coordenador
do Congresso Matéria-Prima, Préticas das Artes Visuais no Ensino Bésico e Secunddrio
(anual, desde 2012). Dirige a Revista Matéria-Prima, ISSN 2182-9756. Membro de
diversas comissdes e painéis cientificos, de avaliagdo, e conselhos editoriais. Diversas
exposi¢des individuais de pintura. Prémio de Pintura Gustavo Cordeiro Ramos pela
Academia Nacional de Belas-Artes em 2004.
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J. PAULO SERRA (Portugal). Licenciado em Filosofia pela Faculdade de Letras de
Lisboa e Mestre, Doutor e Agregado em Ciéncias da Comunicagdo pela UBI, onde
é Professor Catedrdtico no Departamento de Comunicagéo e Arfes e investigador
no LabCom.IFP. E vice-presidente da Sopcom e presidente do GT de Retérica desta
associacdo. E autor dos livros A Informacdo como Utopia (1998), Informagdo 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 dltima
das quais Retdrica e Politica (2014). Tem ainda vdrios 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 exposicées de escultura e residéncias
artisticas, estas dltimas no &@mbito da intervencdo na paisagem. Desenvolve investi-
gagdo pléstica na drea da escultura de talhe directo em madeira, intervencdes no
espago publico 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 (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 Universidad de Zaragoza. Ha sido becario, entre ofras, de las siguientes
instituciones: Generalitat de Catalunya, Casa de Veldzquez, Grupo Endesa y Real
Academia de Espafia en Roma. Ha expuesto individualmente en Francia y las siguientes
ciudades espafolas: Madrid, Valencia, Zaragoza, Palma de Mallorca, Castellén y
Cddiz. Ha participado en numerosas muestras colectivas, destacando en el exterior
las realizadas en Utrecht, Venecia, Paris y Tokio. Su obra se encuentra representada
en colecciones de instituciones piblicas y privadas de Espaia. Trabaja en cuestiones
relacionadas con la visualidad y la representacién en la pintura. En la actualidad
se inferesa por las formas elementales que simbolizan los procesos de pensamiento:
diagramas, ideogramas, signos, composiciones ritmicas de nuestra interioridad. Realiza
obras que se basan en procesos que exploran la organizacién y el desorden usando
sistemas generativos. Ademds trabaja en series inspiradas por el tratamiento polifé-
nico atonal y las estructuras repetitivas de la mésica. Estas sinestesias entre el color,
el sonido y el tiempo son la esencia del filme realizado en 2010 por el compositor y
musicélogo Jean-Marc Chouvel: Joaquin Escuder — Todo son rayas.

JOSEP MONTOYA HORTELANO (Espanha). Estudios en la Facultad de Bellas Artes de
la universidad de Barcelona, Licenciado en Bellas Artes (1990-1995) Doctor en Bellas
Artes por la Universidad de Barcelona (2002), Licenciado en Artes Escénicas por el
Instituto del Teatro Barcelona 1986- 1990. Secretario Académico del Departamento
de Pintura 2004 — 2008. Vicedecano de cultura i Estudiantes 2008 — 2012.
Desde diciembre 2012 forma parte del Patronato de la Fundacién Felicia Fuster de
Barcelona 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 Berfelsmann,
Colecién Patrimoni de la Universidad de Barcelona, Beca de la Fundacién Amigod
Cuyds. Barcelona. Coleciones privadas en espaiia (Madrid, Barcelona), Inglaterra
(Londres) y Alemania (Manheim).



JOSU REKALDE (Espanha, Amorebieta — Pais Vasco, 1959) Compagina la creacién
artistica con la de profesor catedrdtico en la Facultad de Bellas Artes de La universi-
dad del Pais Vasco. Su campo de trabajo es multidisciplinar aunque su faceta més
conocida es la relacionada con el video y las nuevas tecnologias. Los temas que
trabaja se desplazan desde el intimismo a la relacién social, desde el Yo al Otro,
desde lo metalingiiistico a lo narrativo. Ha publicado numerosos articulos y libros
entre los que destacamos: The Technological “Interface” in Contemporary Art en
Innovation: Economic, Social and Cultural Aspects. University of Nevada, (2011). En
los margenes del arte cibernético en Lo tecnolégico en el arte.. Ed. Virus. Barcelona.
(1997). Bideo-Artea Euskal Herrian. Editorial Kriselu. Donostia.(1988). El video, un
soporte temporal para el arte Editorial UPV/EHU.( 1992). Su trabaijo artistico ha sido
expuesto y difundido en numerosos lugares entre los que podemos citar el Museo
de Bellas Artes de Bilbao (1995), el Museo de Girona (1997), Espace des Arts de
Tolouse (1998), Mappin Gallery de Sheffield (1998), el Espace d”Art Contemporani
de Castells (2000), Kornhaus Forun de Berna (2005), Goete Institute de Roma (2004),
Espacio menos1 de Madrid (2006), Na Solyanke Art Gallery de Moscu (2011) y
como director artistico de la Opera de Camara Kaiser Von Atlantis de Victor Ullman
(Bilbao y Vitoria-Gasteiz 2008), galeria Na Solyanke de Mosct (2011), ARTISTS AS
CATALYSTS Ars Electronica (2013).

JUAN CARLOS MEANA (Espanhal). 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
prémios e distingdes. Publicou vdrios escritos e artigos em catdlogos e revistas onde
trabalha o tema da identidade. A negagdo da imagem no espelho a partir do mito
de Narciso é uma das suas constantes no el trabalho artistico e reflexivo. Tem dois
livros publicados: La ausencia necessdria (2015) y El espacio entre las cosas (2000).
Também desenvolve diversos trabalhos de gestdo relacionados com a docéncia na
Facultad de Bellas Artes de Pontevedra (Universidad de Vigo) onde desempenhou o

cargo de decano (diretor), de 2010 a 2015.

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
ilustracdo reconstitutiva do patriménio, da funcdo da imagem no mundo antigo e dos
interfaces pldsticos entre arte pré-histérica e antiga e arte contemporanea. E responsd-
vel por exposicdes monogrdficas sobre monumentos de vilas e cidades portuguesas.

LUiSA SANTOS (Portugal, 1980). é curadora independente e Professora Gulbenkian na
Faculdade de Ciéncias Humanas da Universidade Catélica, em Lisboa, desde 2016.
Doutorada em Estudos de Cultura pela HumboldtViadrina School of Governance,
Berlim (2015), com bolsa da Fundagéo para a Ciéncia e Tecnologia (FCT), Mestre em
Curadoria de Arte Contempordnea pela Royal College of Art, Londres (2008), com
Bolsa da Fundagdo Calouste Gulbenkian, e licenciada em Design de Comunicagdo
pela Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa (2003), tendo também feito
investigagdo em Prdticas Curatoriais na Konstfack University College of Arts, Crafts
and Design, Estocolmo (2012). Com uma atividade que combina investigagdo com
prética curatorial, os seus projetos mais recentes incluem “There’s no knife without
roses”, no Tensta Konsthall, Estocolmo (2012); “Daqui parece uma montanha”, no
Centro de Arte Moderna, Fundagdo Calouste Gulbenkian, Lisboa (2014); “Graesset er
altid grennere”, no Museet for Samtidskunst, Roskilde (2014-15); a curadoria executiva
da primeira edi¢cdo da Anozero: Bienal de Arte Contemporénea de Coimbra (2015);
e a curadoria geral da exposicdo Europeia da rede CreArt, Notes on Tomorrow, em
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Kaunas, Kristiansand e Aveiro (2016-17). Desde 2015, é membro do Comité Cienti-
fico do Congresso Internacional Criadores Sobre outras Obras (CSO), e dos Comités
Cientificos e Editoriais das Revistas Académicas Estidio, Gama e Croma. Desde 2016,
é membro do Comité Editorial do Yearbook of Moving Image Studies (YoMIS), publi-
cado pela Bichner-Verlag. Areas de investigac@o: Arte Contemporénea; Estudos de
Curadoria; Estudos de Cultura; Empreendedorismo Cultural; Arte e Gestdo; Sistemas
Sociais. Website: luvisa-santos.weebly.com

MARCOS RIZOLLI (Brasil). Professor Universitdrio; Pesquisador em Artes; Critico de Arte
e Curador Independente; Artista Visual.Licenciado em Artes Plésticas (PUC-Campinas,
1980); Mestre e Doutor em Comunicagdo e Semidtica: Artes (PUC-SP, 1993; 1999);
Pés-Doutorado em Artfes (IA-UNESP, 2012). Professor no Programa de Pés-Graduagdo
em Educacdio, Arte e Histéria da Cultura da Universidade Presbiteriana Mackenzie;
Professor no Nicleo de Design do Centro Universitdrio Belas Artes de Séo Paulo. Mem-
bro de Conselho Editorial: Revista RMC (AGEMCAMP); Trama Interdisciplinar (UPM);
Cachola Mdgica (UNIVASF); Pedagogia em Acdo (PUC-Minas); Ars Con Temporis
(PMStudium); Poéticas Visuais (UNESP); Estidio, Croma e Gama (FBA-UL). Membro
de Comité Cientifico: CIANTEC (PMStudium); WCCA (COPEQ); CONFIA (IPCA);
CSO (FBA-UL). Membro: Associacdo 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). Vive e trabalha em Lisboa. Doutora em Belas-Artes na
especialidade de Pintura (com Bolsa I&D da Fundagdo para a Ciéncia e Tecnologia
2008-2012). E Investigadora no Centro de Investigacéo e Estudos em Belas-Artes da
Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa. Dirige a Licenciatura em Artes
Plésticas da Universidade Luséfona de Humanidades e Tecnologias. Sob o pseudénimo
Ema M tem realizado exposicées individuais e colectivas, em territério nacional e
infernacional, no campo da Pintura.

MARIA DO CARMO VENEROSO (Brasil). Maria do Carmo Freitas (nome artistico). Artista
pesquisadora e Professora Titular da Escola de Belas Artes da Universidade Federal
de Minas Gerais (UFMG). Doutora em Estudos Literdrios pela Faculdade de Letras da
UFMG (2000) e Mestre (Master of Fine Arts — MFA) pelo Pratt Institute, New York,
EUA (1984). Bacharel em Belas Artes pela Escola de Belas Artes da UFMG (1978).
Pés-doutorado na Indiana University — Bloomington, EUA (2009). Trabalha sobre
as relagdes entre as artes, focalizando o campo ampliado da gravura e do livro de
artista e suas intersecdes e contrapontos com a escrita e a imagem no contexto da
arte 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 Intertexto no Processo escritural
nas Artes. E membro do corpo permanente do Programa de Pés-Graduacéo 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 intercémbio
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
érea. E Bolsista de Produtividade em Pesquisa do CNPq e consuliora Ad-Hoc da
Capes e do CNPq. E membro do Comité Brasileiro de Histéria da Arte (CBHA), da
Associacdo Brasileira de Criticos de Arte (ABCA) e da International Association of
Word and Image Studies (IAWIS).



MARILICE CORONA (Brasil). Artista pldstica, graduagdo em Artes Plésticas Bacharelado
em Pintura (1988) e Desenho (1990) pelo Instituto de Artes da Universidade Federal de Rio
Grande do Sul, (UFRGS). Em 2002 defende a dissertagéo (In) Versdes do espago pictérico:
convencdes, paradoxos e ambiguidades no Curso de Mestrado em Poéticas Visuais do
PPG-AVI do Instituto de Artes da UFRGS. Em 2005, ingressa no Curso de Doutorado
em Poéticas Visuais do mesmo programa, dando desdobramento & pesquisa anterior.
Durante o Curso de Doutorado, realiza estdgio doutoral de oito meses em | Université Paris
| — Panthéon Sorbonne-Paris/Franca, com a co-orientacdo do Prof. Dr. Marc Jimenez,
Directeur du Laboratoire d'Esthétique Théorique et Appliquée. Em 2009, defende junto
ao PPG-AVI do Instituto de Artes da UFRGS a tese intitulada Autorreferencialidade em
Territério Partilhado. Além de manter um continuo trabalho prético no campo da pintura e
do desenho participando de exposicdes e eventos em &mbito nacional e internacional, é
professora de pintura do Departamento de Artes Visuais do Instituto de Artes da UFRGS e
professora do Programa de Pés-Graduacdo em Artes Visuais da mesma instituicéio. Como
pesquisadora, faz parte do grupo de pesquisa “Dimensdes artisticas e documentais da
obra de arte” dirigido pela Prof. Dra. Ménica Zielinsky e vinculado ao CNPQ.

MARISTELA SALVATORI (Brasil). Graduada em Artes Plasticas e Mestre em Artes Visuais
pelo Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, onde é professora
e coordenou o Programa de Pés-Graduagéo em Artes Visuais e, atualmente, coordena
a Galeria da Pinacoteca Bardo de Santo Angelo. E Doutora em Arts et Sciences de
|"Art pela Université de Paris | — Panthéon — Sorbonne e realizou Estdgio Sénior/
CAPES, na Université Laval, Canadd. Foi residente na Cité Internationale des Arts,
em Paris, e no Centro Frans Masereel, Antuérpia. Realizou exposicdes individuais
em Paris, Quebec, México DF, Brasilia, Porto Alegre e Curitiba, recebeu prémios em
Paris, Recife, Ribeirdo Preto, Porto Alegre e Curitiba. E Bolsista de Produtividade em
Pesquisa do CNPq e lider do Grupo de Pesquisa Expressées do Mdltiplo — CNPg/
UFRGS, atua na formagéo de novos pesquisadores em Artes com énfase nas questdes
relacionados & arte contemporénea, & gravura e & fotografia.

MONICA FEBRER MARTIN (Espanha). Licenciada em Belas Artes pela Universidad
de Barcelona em 2005 e doutorada na mesma faculdade com a tese “Art i Desig:
L'obra Artistica, Font de Desitjos Encoberts” em 2009. Premio extraordindrio de
licenciatura, assim como prémio extraordindrio Tesis Doctoral. Atualmente continua
ativa na producdo artistica e paralelamente realiza diferentes actividades (cursos,
conferéncias, manifestacdes diversas) com o fim de fomentar a difuséo e de facilitar a
aproximagdo das préticas artisticas contempordneas junto de classes menos elitistas.
Prémio de gravura no concurso Joan Vilanova (XXI), Manresa, 2012. Atualmente, e
por trés anos, trabalhando em uma escola secunddria, James Callis em Vic.

NEIDE MARCONDES (Brasil) Universidade Estadual Paulista (UNESP). Artista visual e
professora titular. Doutora em Artes, Universidade de Séo 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, Associagdo Internacional de Criticos de Arte-AICA, Conselho Museu
da Emigragéo e das Comunidades, Fafe, Portugal.

NUNO SACRAMENTO (Portugal). Nasceu em Maputo, Mogambique em 1973, e vive
em Aberdeenshire, Escécia, onde dirige o Scottish Sculpture Workshop. E licenciado
em Escultura pela Faculdade de Belas Artes — Universidade de Lisboa, graduado
do prestigiado Curatorial Training Programme da DeAppel Foundation (bolseiro Gul-
benkian), e Doutorado em curadoria pela School of Media Arts and Imaging, Dundee
University com a tese Shadow Curating: A Critical Portfolio. Depois de uma década a
desenvolver exposices e plataformas de projefo 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 :Estidio. E co-autor do livro ARTocracy. Art, Informal Space, and Social
Consequence: A Curatorial book in collaborative practice.
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ORLANDO FRANCO MANESCHY (Brasil). Pesquisador, artista, curador indepen-
dente e critico. Doutor em Comunicacdo e Semiética pela PUC-SP. Com estagio
pés-doutoral no Centro de Investigagéo e de Estudos em Belas Artes da Faculdade
de Belas Artes da Universidade de Lisboa (CIEBA/FBAUL). E professor na Univer-
sidade Federal do Pard, atuando na graduagéo e pés-graduagdo. Coordenador
do grupo de pesquisas Bordas Diluidas (UFPA/CNPq). E articulador do Mirante —
Territério Mével, uma plataforma de agéo ativa que viabiliza proposicdes de arte.
Curador da Colegdo Amazoniana de Arte da UFPA. Foi um dos cinco finalista do
Prémio Marcantonio Vilaga Sesi — CNI, 2015, em curadoria. Como artista tem
participado de exposicdes e projetos no Brasil e no exterior, como: Algures, ou
o Primeiro Beijo, 35° Arte Pard, Artista Convidado, outubro de 2016, Casa das
Onze Janelas, Belém; Outra Natureza, Faculdade de Belas Artes da Universidade
de Lisboa, 2015; Horizonte Generoso — Uma experiéncia no Pard, Galeria
Luciana Caravello, Rio de Janeiro, 2015; Transborda, Galeria Casa Tridngulo,
S&o Paulo, 2015; Triangulagées, Pinacoteca UFAL — Maceié, CCBEU — Belém e
MAM — Bahia, de set. a nov. 2014; Pororoca: A Amazénia no MAR, Museu de
Arte do Rlo de Janeiro, 2014 etc. Recebeu, entre outros prémios, a Bolsa Funarte
de Estimulo & Produgdo Critica em Arfes (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 Colegdo Amazoniana de Arte da
UFPA, realizando mostras, semindrios, site e publicagdo no Projeto Amazénia,
Lugar da Experiéncia. Realizou, as seguintes curadorias: Projeto Correspondén-
cia (plataforma de circulagdo via arte-postal), 2003-2008; 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, dentre outras.

PAULA ALMOZARA (Brasil). Bacharel e Licenciada em Artes Plasticas (1989), Mestre
em Artes (1997) e Doutora em Educagdo (2005) pela Universidade Estadual de
Campinas (Unicamp). E professora-pesquisadora da Faculdade de Artes Visuais
e Coordenadora do Programa de Pés-Graduagdo em Linguagens, Midia e Arte
(PPG-LIMIAR) e do Nicleo de Pesquisa e Extenséo do Centro de Linguagem e
Comunicagdo da Pontificia Universidade Catélica de Campinas (PUC-Campinas).
Recebeu em 2014 o Prémio Brasil Fotografia, categoria Desenvolvimento de
Projetos com pesquisa sobre a ruptura das nocdes de reprodutibilidade técnica
com experimentacdes em fotografia analégica. Possui diversas exposicdes no
Brasil e exterior, com obras em acervos piblicos e particulares. Desde 2006
realiza pesquisa artistica sobre processos gréficos, fotografia e video.

RENATA APARECIDA FELINTO DOS SANTOS (Brasil, 1978). Doutorada e Mestra em
Artes Visuais pelo Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista, bacharel
em Artes Plasticas pela mesma instituicGo. Especialista em Curadoria e Educagdo
em Museu de Artes pelo Museu de Arte Contemporénea da Universidade de
S&o Paulo. Pesquisadora, artista visual com exposicdes dentro e fora do Brasil e
professora adjunta na Universidade Regional do Cariri do setor de Teoria da Arfe.



Sobre a Croma

About Croma

Pesquisa feita pelos artistas

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

Procedimentos de revisdo cega

A Revista Croma é uma revista de dmbito
académico em estudos artisticos. Propde aos
criadores graduados que abordem discursiva-
mente a obra de seus colegas de profissdo. O
Conselho Editorial aprecia os resumos e os arti-
gos completos segundo um rigoroso procedimen-
to de arbitragem cega (double blind review): os
revisores do Conselho Editorial desconhecem a
autoria dos artigos que lhes sdo apresentados, e
os autores dos artigos desconhecem quais foram
os seus revisores. Para além disto, a coordena-
¢do da revista assegura que autores e revisores
ndo sdo oriundos da mesma zona geogrdfica.

Arco de expressdo ibérica

Este projefo tem ainda uma outra carac-
teristica, a da expresséo linguistica. A Revista
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
enconfro com culturas injustamente afastadas.
Esta latinidade é uma zona por onde passa a
nova geografia politica do Século XXI.

Uma revista internacional

A maioria dos autores publicados pela Re-
vista Croma ndo sdo dfiliados na Faculdade de
Belas-Artes da Universidade de Lisboa nem no
respetivo Centro de Investigacdo (CIEBA): muitos
sdo de origem variada e internacional. Também
o Conselho Editorial ¢ infernacional (Portugal, Es-
panha, Brasil) e inclui uma maioria de elementos
exteriores & FBAUL e ao CIEBA: entre os 33 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 dendncia, 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 Estudio, ou Gama.
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Ficha de assinatura

Subscription notice

Aquisicdo e assinaturas

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

Assinatura anual (dois nGmeros):
15€

Pode adquirir os exemplares

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

Contactos

Loja da Faculdade de Belas-Artes

da Universidade de Lisboa

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

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






Cidadania e arte, uma questdo de revolugéo

A perfeicdo do gosto académico reproduz a perfeicdo do Estado absoluto, a
disciplina é descoberta e langa méo de toda a coreografia: os gestos significam,
e por isso os gestos sdo determinados no novo ballet da politica esclarecida.

Entdo como é que a revolugdio chega ds artes? Precisamente por as
artes funcionarem a um ponto tdo modelar e exigente, nas academias, que
vdo ser chamadas a fornecer novos espelhos da nova perfeicdo programdtica.
Quando a revolugdio comega a anunciar-se, os artistas véo reivindicar a repre-
sentacdo apolinea da revolugdo, perfeita como as artes decorativas, como as
alamedas de Versailles.

Neste nimero da revista Croma apresenta-se uma selecdo de artigos que,
além de tratarem a obra de artistas pelo olhar de outros artistas, fazem-no apon-
tando perspetivas implicadas, comprometidas, relacionais.

ISBN 978-989-8771-67-4

Crédito da capa: Sobre fotograma de Martirio, filme de Vicente Carreli,
789898"771674" > Ernesto de Carvalho e Tita. Documentdrio, 162min, 2016, Brasil.

Cortesia dos autores.



