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Quem me fala?
interrogacoes em torno

da identidade

Who is speaking me2 Questions on identity
Editorial

JOAO PAULO QUEIROZ*

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

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

Alinguagem humana caracteriza-se pela arbitrariedade entre os significantes e
os significados (Saussure, 1978). Tudo o que é cultural é arbitrario, ja ha muitos
anos, desde “o cru e o cozido” (Levi-Strauss, 2004).

A arbitrariedade do signo inclui a substitui¢ao escondida na linguagem: se
“a linguagem divide o real” (Barthes, 1989: §4) entdo o real é substituido pela
granulagdo arbitraria das linguagens.

A linguagem parece tracar um caminho de emancipagao, primeiro em rela-
¢do ao real que substitui, depois em relagdo ao homem que a fala. A linguagem
¢ uma forma de separacio.

A pos modernidade encerra a interrogacio critica do homem sobre o ho-
mem: a linguagem ameaga o que ¢ significante, o que ¢ corpo. O sujeito ¢é fala-
do, e assim constituido depois da linguagem (Althusser, 1976). O jovem Arthur
Rimbaud sintetiza-o, aos dezassete anos, numa carta datada de 13 de maio 1871
ao seu professor de retorica Georges Izambard:



C'est faux de dire : je pense : on devrait dire on me pense. Pardon du jeu de mots.
Je est un autre. (Rimbaud, 1999: 237)

E esta também a perplexidade que motivou o tema desta revista Estudio.
Reuniram-se, para esta edi¢do, artigos provenientes de paises como a Argen-
tina (1 artigo), o Brasil (5 artigos), Espanha (12 artigos) e Portugal (4 artigos).
Perfazem assim um conjunto de 22 artigos que se debrugam sobre artistas cuja
identidade se mostra e merece ser interrogada: sdo espagos ‘ex-céntricos,’ para
se descobrir.

A capa deste numero 12 da Estudio tomou como motiva¢ao o artigo «Estra-
tegias del vacio en la obra de Ana Alvarez-Errecalde,» de Maria Guillermina Va-
lent (La Plata, Argentina). Os corpos da artista espanhola Ana Errecalde, corpos
vestiveis, s30 os novos significantes onde a idade e o sexo pode ser reapropria-
do, adquirido, numa experiéncia ludica: o corpo € agora uma fala.

Olegario Martin (Sevilha, Espanha) no artigo «MP&MP Rosado: tiempo
contado a tientas» apresenta o trabalho escultérico da dupla espanhola Miguel
Pablo Rosado Garcés & Manuel Pedro Rosado Garcés, irmaos gémeos, cuja
obra se debruga sobre o corpo duplicado e a sua incerteza identitaria: os clones
de si mesmos sdo teus irmaos, a sua disposi¢ao contraria-se mutuamente, e o
seu espago ora € o dobro, ora é a sua metade.

Em «El individuo objetivado y el objeto humanizado en la obra de Naia del
Castillo,» Maria Betran Torner (Huesca, Espanha) interroga as fotografias da
espanhola Naia de Castillo atualizando as discussoes sobre 0 a domesticidade e
os «problemas de género» (Butler, 2006).

Mar Garcia Ranedo (Sevilha, Espanha), no artigo «Identidad y transgénero
en la fotografia sudafricana: Zanele Muholi» apresenta a fotografa sul-africana
Mubholi (n. Durban, 1972), que explora, pelo activismo visual, os temas da iden-
tidade de género e do pos colonialismo na vertente raga.

O artigo «Marcia Beatriz e/ou Jaque Jolene» de Claudia Fazzolari (Sao Pau-
lo, Brasil) introduz a personalidade performatica da brasileira Marcia Beatriz
e o seu heteronimo Jaque Jolene que se propde renegociar a histdria através de
registos multimédia que exploram a ambiguidade factual.

Em «Jodo Pedro Vale & Nuno Alexandre Ferreira: um manifesto queer?”
Luis Herberto (Portugal) apresenta a dupla portuguesa Jodao Pedro vale e Nuno
Ferreira descodificando uma exploragao plastica e algo ludica de uma expressi-
vidade alternativa a hetero normatividade.

Claudia Franga (Uberlandia, Brasil), no artigo “Desenho, Identidade e Alte-
ridade: quando tudo é uma questao de suporte” aborda duas séries de desenhos
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da brasileira Daniela Maura que exibem o vestido como uma cortina: levantan-
do a sua saia pode observar-se um pénis erecto, em siléncio linearizado. O vazio
torna-se forma, e entre as pernas pode ver-se uma terceira perna, que denuncia
uma figura impossivel no seu resgate da diferenca.

No artigo “Confidencias graficas: el dibujo homo-erdtico de Guillermo Pé-
rez Villalta,” Fernando Séaez (Sevilha, Espanha) visita os desenhos intimistas e
autorreflexivos sobre as sombras da sexualidade, homo-erotismo e fetichismo,
do espanhol Pérez Villalta, datados 1983.

Teresa Matos Pereira (Portugal), em “Maimuna Adam: viagem, desloca-
mento e memdria como metaforas da identidade” debruga-se sobre a artista
mog¢ambicana Maimuna Adam, que cruza a mesticagem com a identidade, e a
procura dos artefactos de viagem, os vestigios da chegada e da partida, alargan-
do o problema da localidade e da origem.

O artigo “Salustiano: retratos de identidad despojada,” de Carlos Rojas &
Fernando Garcia (Sevilha, Espanha) debruga-se sobre o pintor sevilhano Salus-
tiano que interroga a tradi¢do e a intemporalidade dentro do género do retrato:
os seus retratados parecem estranhar a propria representagio.

Guy Amado (Sdo Paulo, Brasil), em “Um Lugar No Mundo - Consideragdes
sobre a obra de Jodo Tabarra” aborda a obra deste performer portugués que
confronta as narrativas com os deslocamentos desconfortaveis do absurdo ur-
bano, revisitando o fracasso como enredo.

O artigo “Sefior Cifrian (Esther Sefior & Carmen Cifridn): recuperacion de la
memoriaatravésdelaidentidad colectiva” por SaraRamirez & Aurea Mufioz (Sevi-
lha, Espanha) apresentam a obra desta dupla de artistas espanholas, Esther Sefior
& Carmen Cifrian, que exploram, através de colagens a memoria dos objectos.

Alexandre Rodrigues da Costa (Belo Horizonte, Brasil) no artigo “Fraturas
expostas: uma analise das pinturas ‘Desconstrugdes,’ de Alan Fontes” interroga
a obra deste autor brasileiro (n. 1980) que apresenta pinturas de ruinas urbanas
contemporaneas, casas a meio de serem demolidas, exibindo a intimidade das
suas paredes interiores como uma fragil membrana entre o exterior ameacador
e o interior protector, mas perdido. Os labirintos de hoje estao do lado de fora.

O artigo “Practicas semioticas de la identidad en la fotografia de Luz Maria
Bedoya,” de Mihaela Radulescu de Barrio (Peru / Roménia) propde um olhar
sobre a fotografa peruana Luz Maria Bedoya, onde o confronto entre os espagos
abertos e naturais e as demarcag¢oes humanas traduzem um desamparo orde-
nado que confronta o homem simbolico com os seus referentes significantes.

O artigo “_No return”: migraciones al vacio: la negacién de la identidad”
de Gonzalo José Rey (Pontevedra, Espanha) aborda a fotografia do espanhol



Carlos Sudrez que assume paisagens vazias mas povoadas, exibindo provas do
vazio daidentidade, da necessidade do nada que nos permeia, e nos convoca as
migracdes e ao auto-abandono.

Em “La memoria de las piedras: sobre la pintura de Loic Le Groumellec,” Jo-
aquin Escuder (Saragoc¢a, Espanha) apresenta o artista francés Le Groumellec,
que toma a finisterra da bretanha como um local de identidade, com a solidez
das pedras e das estruturas rituais, dos artefactos e das gravagdes intemporais.

Joana Tomé (Portugal) no artigo “Ceci n’est pas un autoportrait: o elidir dia-
gramatico da identidade em Helena Almeida” atualiza a pesquisa desta artista
portuguesa em torno da perplexidade pela Figura, pela linha, e pela mancha,
pela sua passagem do material ao pensado.

O artigo “Pintura Habitada” de Helena Almeida: entre um antes e um de-
pois” de Lara Pires (Portugal) toma igualmente como objecto de estudo a obra
da portuguesa Helena Almeida, especificamente a série de 1975, ‘Pintura habi-
tada,” que propde uma ocupag¢io do espaco da tela, com uma sistematicidade
auto-consciente.

Maria del Rocio Gonzaélez (Sevilha, Espanha) no artigo “Felipe Alonso: iden-
tificacion con el mito cldsico” apresenta a obra do jovem pintor espanhol Felipe
Alonso que revisita as texturas figurativas das imagens, evocando os enganos
das aparéncias da Antiguidade.

Em “Yo soy ese: sefias de identidad en los autorretratos de Agustin Alegre,”
Marta Marco (Saragoca, Espanha) toma a obra do pintor espanhol Agustin Ale-
gre, especificamente as suas séries de auto-retratos, que afirmam a pintura
como territdrio de pertenca e de identidade: “Eu sou pintor.”

O artigo “Identidades femininas del travestismo ‘Ocaifii’: iconografia e in-
fluencias de la mujer andaluza en la produccion artistica de Ocafia” por José
Naranjo (Sevilha, Espanha), explora a coincidéncia entre o imaginario do ma-
logrado pintor espanhol Ocaiia e o travestismo, representado ou transformista,
em torno da identidade da mulher andaluza.

José Cirillo & Rosa Ferreira da Costa (Vitoria, Brasil) no artigo “Dilma Goes:
arte téxtil capixaba nas décadas de 1980 e 1990, um olhar através de seus ar-
quivos pessoais” aborda a obra em tapegaria de Dilma Goes partindo da meto-
dologia da critica genética (ramo da semidtica em torno do processo explorado
por Cecilia Salles) onde a pesquisa se apoia na investigacao dos passos e ensaios
seguidos pelos criadores no seu trabalho.

A identidade resiste a linguagem dos homens. A linguagem ¢é transmitida
entre as geracOes e com ela transporta uma identidade, ou, o que é dizer o mes-
mo, a possivel interroga¢do: quem me fala?
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Estrategias del vacio
~ en la obra de Ana
Alvarez-Errecalde: cuerpos
performatividad
e identidades

Strategies of vacuum in the work of Ana
Alvarez-Errecalde: bodies, performativity
and identities

MARIA GUILLERMINA VALENT*

Artigo completo submetido a 7 de setembro e aprovado a 23 de setembro de 2015.

*Argentina, artista Visual. Licenciada y Profesora en Artes Plésticas, orientacién Grabado y
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Resumen: El siguiente articulo pretende in-
dagar en torno a los trabajos More Store e
Histologias, dos producciones de la artista
argentina , radicada en Espafia, Ana Alvarez-
Errecalde. Ambos proyectos dan cuenta de una
serie de interrogantes que colocan al cuerpo en
el centro de la disputa acerca de las identida-
des. En este sentido, intentaremos reconocer
de que manera las dos propuestas operan es-
tratégicamente como conjunto, interrogando
las certezas de un cuerpo occidental individua-
lizado que como totalidad polisémica tensiona
desde el vacio.

Palabras clave: cuerpo / vacio / identidad /
performatividad.

Abstract: The following article aims to investigate
about More Store and Histologias, two jobs of
argentinian artist, based in Spain, Ana Alva-
rez-Errvecalde. Both projects elucidates a series
of questions that situate the body in the core of
the dispute about identities. In this sense, we will
try to recognize how strategically operates the two
proposals as a whole, questioning the certainties
of an individualized western body, which as a
polysemous totality stresses from the void.
Keywords: body / void / identity / performativity.

Me dijo que queria escribir la historia de su vida sobre mi piel, empezando con su na-
cimiento en mis labios y con sus enamoramientos en mis pechos. El resto de mi cuerpo

lo dedicaria a nuestra vida juntos

(Del “Diario de Nagiko” en The Pillow Book” de Peter Greenaway)

En los proyectos More Store, tallas (2008) e Histologias (2011) la artista Ana
Alvarez-Errecalde, ha desplegado un conjunto de elementos plasticos (video,
fotografia, indumentaria) que ponen en escena de manera peculiar la idea de
la piel como “continente” de identidad. Presentandola como evidencia sensi-
ble de los acontecimientos de la vida cotidiana, la piel es exhibida por la autora
como prueba:

vivencias placenteras, dolorosas, propias y heredadas que vamos recogiendo. Cada
arruga, herida o cicatriz tiene un origen. Las tensiones y risas, accidentes y enferme-
dades van dejando su caligrafia en el cuerpo (Alvarez-Errecalde, 2008)

En ambos proyectos, diferenciados por algunos significativos matices, la ar-
tista nos ofrece un ejercicio que interroga desde la experiencia individual algu-
nas certezas acerca de la identidad , que interpelan e impactan en lo colectivo.

Nuestro objetivo en este trabajo sera, en principio, indagar en torno al sus-
trato critico que gravita sobre aquellos supuestos que la obra coloca en tension,
donde el cuerpo se asume como “una construccién simbolica, no una realidad
en si misma” (Le Breton, 2012:13)
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More Store, tallas
En el afio 2008 fueron presentadas al publico un conjunto de piezas de indu-
mentaria constituidas por mallas elastizadas, impresas con imagenes de los
cuerpos desnudos de mas de 40 mujeres de diversa procedencia (Camerun,
Costa Rica, Brasil, Holanda, Islandia, Argentina, etc.) a escala 1:1 (Figura 1).

Con calidad fotografica y respetando al maximo los detalles y las diferencias
de texturas, colores y formas las figuras planteaban un conjunto que daba cuen-
ta de la nutrida variedades de edades, contexturas, y como sostiene la autora,
contingencias vivenciales registradas en la superficie corporal.

En lo que dimos en llamar, por razones de simple orden temporal, la primer
etapa (More Store, tallas) los cuerpos vacios, o vaciados fueron presentados en
el marco ficcional de un local comercial de indumentaria en el cual aquellas
cascaras de piel colgaban de perchas metalicas y extensos percheros que per-
mitian dimensionar la nutrida diversidad de cuerpos en exhibicion (Figura 2).

También formaron parte de aquella presentacion inicial un video y una
performance que completaban el conjunto de la obra (Ana Alvarez-Errecalde —
More Store,2012).

Pero ¢ a que nos referimos cuando hablamos de cuerpos vaciados? ¢Es posi-
ble pensar las identidades en términos de llenos y vacios teniendo en cuenta que
alolargo dela segunda mitad del siglo XX ha habido una progresiva degradacion
de los modos tradicionales de control de los cuerpos(religion, Estado) que rele-
20 la division dualista clasica (mente-cuerpo / interior-exterior) ? ¢ Como opera
entonces Alvarez Errecalde desde el vacio en el marco de otro tipo de criterios
acerca de la constitucion de las identidades y las estrategias del poder?

Vaciar el vacio o cuerpos en exilio
En una sala, apartada del perchero de exhibicion, el audiovisual presentaba las
imagenes de las mujeres desnudas que luego serian la materia prima para los
impresos que se ven sobre las mallas elastizadas. Resulta significativo notar
como este material constituye una pieza fundamental en el proceso de vacia-
miento que la artista configura.

Se trata de retratos que ubicados en el centro de la pantalla se suceden ininte-
rrumpidamente uno tras otro. En esa continuidad, diluidos los limites entre una
persona y la que sigue, aun se perciben las individualidades de sus protagonis-
tas. Creemos que una de las razones de esto es que alli aparece, por unica vez en
todo el proceso, un elemento que la artista luego hara desaparecer, el rostro. En
palabras de la artista Sandra Martinez Rossi “el rostro representa la sede de la
identidad corporal,laregion donde se concentran la mayor cantidad de orificios



Figura 1 - Ana Alvarez-Errecalde, de la serie More
Store, tallas (2008) Fuente: http://alvarezerrecalde.
com/portfolio/morestore/
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Figura 2 - Ana Alvarez-Errecalde, de la serie More
Store, tallas (2008) Fuente: http://alvarezerrecalde.
com/portfolio/morestore/



y desde donde visualizamos y procesamos la mayor informacion del mundo
exterior” (2011: 256). Es asi como se presentan aquellos sujetos , exponiendo
el cuerpo desnudo , pero como parte de una totalidad, conformando sujetos.

El concepto de identidad, forjado como alternativa excluyente por la mo-
dernidad burguesa occidental, ha naturalizado aquella concepcion del cuerpo
individualizado y en ese plan, el rostro configura un elemento fundamental. Es
asi que aquel cuerpo occidental que representa el lugar de la censura segun el
paradigma moderno “significa la ruptura del sujeto con los otros, con el cosmos
y, consigo mismo” (Le Breton, 2012: 8)

Dan cuenta de este quiebre los estudios de Maurice Leenhardt sobre la re-
presentacion del cuerpo entre los canacos de Melanesia propuesto como traba-
jo fundacional en este sentido. Retomado por David Le Breton en “Antropologia
del cuerpo y modernidad» el etnodlogo francés pudo comprobar que entre aque-
llos pobladores cada sujeto existe solo por su relacion con los demas. Es asi que
para aquella comunidad “el cuerpo (karo) se confunde con el mundo, no es el
soporte o la prueba de una individualidad, ya que ésta no esta fijada, ya que la
persona esta basada en fundamentos que la hacen permeable a todos los eflu-
vios del entorno” (Le Breton, 2012)

El autor describiria en su trabajo que son suficientes algunos meses de con-
vivencia en entornos occidentales para que una persona realice un proceso de
“individuacion” y comience a distinguir del entorno su rostroy luego su cuerpo.

Occidente consolido, con mayor intensidad desde principios del siglo XX,
la division entre yo y los otros, estableciendo los parametros que determina-
rian la estructura del pensamiento y las teorias sociales, “bajo estos criterios el
cuerpo como construccion cultural surge constantemente influenciado por esta
contraposicion corporal que desplegd la vision de un cuerpo ajeno y exdtico.”
(Martinez Rossi, 2011: 22)

Aquella mirada y su innegable vinculacion con el caracter distintivo del
rostro nos ofrece algunas pistas para interpretar la presencia de los cuerpos y
de sus retratos.

En forma de mallas, ya sin rostros, sin mirada, sin voz, sin nombre, la artista
dispone las pieles como evidencia. Vestigios de totalidades que operan de for-
ma metonimica sobre los que elige conservar la identidad nacional. A través de
una etiqueta que cuelga de cada pieza queda explicitado el lugar de nacimiento,
replicando la forma en que lo hacen las tiendas comerciales de indumentaria.
Este recurso refuerza la referencia que el proyecto como instalacion, hace a los
supermercados y a la venta masiva de productos estandarizados.
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Es entonces en este sentido que hablamos de vacio. Los sujetos han desapare-
cido, ysus pielesnooperanestrictamente comorepresentaciones, por el contrario,
aspiran a presentarse como indicio. Aluden presencias fantasmaticas que confi-
guran un no-lugar del cuerpo “esa otra dimension que introducenlos cuerpos des-
aparecidos, los amontonamientos de cuerpos desmembrados y acéfalos, las apa-
riciones de fosas comunes, la acumulacion creciente de NN” (Dieguez 2013: 26)

Son todas y ninguna, la individuacion de aquellas mujeres se reduce a ras-
gos que operan de forma general. Gorda, flaca, tatuada, oscura, etc. Pero la to-
talidad se ha roto, y en su rasgo metonimico las piezas gritan la ausencia. Pro-
clamando el vacio que le da lugar a los significados, la piel se hace vaina para
recordarnos que “las interpretaciones no surgen unicamente a partir de la per-
cepcion de las zonas visibles del cuerpo, también afloran en aquello que perma-
nece oculto o camuflado” (Martinez Rossi, 2011: 16)

La obra se completa con una peformance en la cual un conjunto de personas
desfilan en el centro del espacio exhibitivo vistiendo los trajes que se adaptan al
nuevo cuerpo del modelo, proponiendo una extrafia desnudez (Figura 3).

Coincidimos con Sandra Martinez Rossi cuando sostiene que “El discurso del
arte corporal es un discurso monolitico, polisémico, que ataca simultaneamen-
te todos los frentes, que interroga los rituales y los mecanismos sociales” (2011:
256). La accion llevada a cabo por los performers constituye la ejecucion del plan-
teo que sugiere cada instancia del proyecto: vestir el desnudo de un otro, algo que,
como asegura la autora, pone en tension las complejidades de los dispositivos que
atraviesan al cuerpo contemporaneo donde “se espera que uno sea responsable
por laimagen que presenta a la mirada de los demds” (Groys, 2014: 40).

Histologias, ensayo para totalidades imposibles
Luego de estas primeras presentaciones aquellas “vainas” derivarian en un
nuevo planteo con Histologias (Figura 4, Figura 5y Figura 6).

Los vacios ensayan, en esta oportunidad, numerosos intentos por comple-
tarse. Se trata de una serie de fotografias en las cuales quedan registrados los
intentos por realizar la misma accion: sujetos que aspiran vestir aquellos cuer-
pos desnudos.

El titulo sugiere con tono absurdo una critica hacia aquella mirada frag-
mentaria que la ciencia ha forjado en torno a los cuerpos. La histologia supo-
ne una mirada generalizable acerca de los tejidos organicos, su composicion
y funcionamiento. En tension con lo anterior Alvarez Errecalde propone para
este trabajo pensar varias histologias, en plural. Socava asi las bases del modelo
cientifico y nos acerca inexorablemente a la especificidad arbitraria de la piel de



Figura 3 - Ana Alvarez-Errecalde, de la serie More Store, tallas (2008)
Fuente: http://alvarezerrecalde.com/portfolio/morestore/
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cada cuerpo, de cada sujeto. A este respecto, resulta ttil la reflexion que Claude
Tresmontant realiza acerca del lenguaje y sus implicancias en la configuracion
social de los cuerpos:

El hebreo — dice Claude Tresmontant — es una lengua concreta que solo nombra lo
que existe. De este modo, no tiene nombre para la materia , ni tampoco para el cuerpo,
ya que estos conceptos no refieren a realidades empiricas, contrariamente a lo que nos
llevan a creer nuestros viejos hdbitos dualistas y cartesianos. Na die vi6 nunca mate-
ria, ni un cuerpo, en el sentido en que son entendidos por el dualismo sustancial (Le
Breton, 2012: 23)

De este modo la accion asume por completo la derrota o lo que interpreta-
mos como su aspiracion dialéctica.

En las obras el espectador es invitado a “Intercambiar al cuerpo por una
imagen en la que lo invisible (el cuerpo portador) y lo visible ( el cuerpo de la
manifestacion) conforman una unidad medial” (Belting, 2012: 45).

Elvacio se enuncia desde la ruptura de la totalidad ylos frustrados ensayos por
la convivencia de los cuerpos constituye el ejercicio que alienta la reflexion. Alli
la artista explota al maximo lo que consideramos la condicion performativa de
suproyecto, aquella “dimensién que le permite al enunciado no sélo producir un
efectodesdelaaccion que constituye, sino también y sobre todo instaurar unarea-
lidad que, antes de su ejecucion, era virtualmente inexistente ” (Aguilar; 2007: 4).

En este sentido la puesta en escena representa la materializacion de un ab-
surdo, o lo que consideramos el punto que revitaliza la propuesta.

Consideraciones finales
Ponerse en el lugar del otro resulta materialmente imposible. Sin embargo ensa-
yar aquella posibilidad desde operatorias como las que la artista ofrece constitu-
ye una alternativa para sefialar los presupuestos que coloca en tension la obra.

Comomencionamos mas arribalasidentidades, ylos planos de individualidad
alos cuales refieren, configuran construcciones complejas que resultan de opcio-
nes historicas y estratégicas orientando las interpretaciones en torno a los cuer-
pos. En este sentido la construccion de un otro en términos de antinomia ha sido
una valiosa herramienta en conflictos de poder como estrategia de dominacion.

Aun asi, circulan hoy numerosas teorias que han revisado y dan visibilidad a
estas configuraciones que ofrecen nuevas miradas acerca de la identidad como
un territorio en disputa.

Asi es que, en consonancia con la perspectiva de Judith Butler creemos que
la obra aspira a “encarar la discusion desde las practicas de significacion que



Figura 4 - Ana AlvarezErrecalde, de la serie Histologias (2011) Fuente:
http://alvarezerrecalde.com/portfolio/histologias/
Figura 5 - Ana AlvarezErrecalde, de la serie Histologias (2011) Fuente:
http://alvarezerrecalde.com/portfolio/histologias/
Figura 6 - Ana Alvarez-Errecalde, de la serie Histologias (2011) Fuente:
http:/ /alvarezerrecalde.com/portfolio/histologias/
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ocultan su hacer y naturalizan sus efectos” (Briones 2007: 64). Deconstruyen-
do enfoques esencialistas y descentrando la idea de sujeto, Butler, se distancia
de las teorias que proponen un yo sustantivo y “retraduce la idea lingtiistica de
performatividad desde laidea de quien hace, el hacedor, no pre-existe sino que
se construye invariablemente en y a través de su hacer/acto (...) eny a través del
otro” (Briones 2007: 65)

Aquellas vainas denuncian la ausencia desde un espacio ritualizado. No son
contenedores, representan vestigios que nos invitan a entrar en su no-lugar
y ensayar respuestas y sobre todo nuevas preguntas. Segun Ticio Escobar “el
arte, como el rito descubre desde el disfraz y el artificio. Como el arte, disloca
los fenomenos y desarregla el tiempo para que puedan ser vistos desde un an-
gulo distinto; altera los papeles para que los actores replanteen sus relaciones”
(Martinez Rossi 2011: 258).

De esta forma podemos interpretar que el intento por colmar estos vacios
opera desde la liminalidad, aquel espacio de contaminaciones que permite ale-
jarnos de las estructuras y poner en crisis las jerarquias sociales, en cercania con
el rito (Dieguez 2013).

Finalmente las operaciones que la artista esgrime colocan al cuerpo del vi-
sitante en el centro del conflicto. Vestir y en ese mismo acto desnudarse es una
provocacion que nos invita a exponernos, y desde luego frente a esto, la pre-
gunta por la mirada brota de inmediato. No se trata por lo tanto de procesos
de interrogacion-configuracion de la identidad personal, en este juego los roles
individuales se confunden para configurar un extrafio nosotros.
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Resumen: PM&MP Rosado es el colectivo
formado por los hermanos gemelos Miguel
Pablo Rosado Garcés y Manuel Pedro Rosado
Garcés. Su trayectoria de mas de quince afnos
vinculada a las practicas artisticas es una ex-
ploracion en torno al yo, a través del cuerpo, el
objeto, el fragmento, el signo y la huella, me-
diante una complicidad narrativa tejida desde
lo estético, historico y social.

Palabras clave: PM&MP Rosado / gemelari-
dad / identidad / social.

Abstract: MP&'MP Rosado is the group formed
by twin brothers Miguel Pablo Rosado Garcés and
Manuel Pedro Rosado Garcés. The career of more
than fifteen years related to artistic practices is an
exploration around the self; the body, the object,
the fragment, the sign and the mark, in a nar-
rative complicity woven from the aesthetic, the
historical and the social.

Keywords: PM¢»”MP Rosado / twinning / iden-
tity / social.

La obra de MP&MP Rosado hilvana la ocupacion del espacio mediante indi-

cios, signos y sefiales desde las practicas escultoricas contemporaneas a través

del lugar, el espacio social y la construccion del yo, individual y colectivo. E1

consumismo, la globalizacion o la cultura del espectaculo se revelan en una in-

terpretacion trenzada entre la antropologia, la filosofia o 1a literatura marcando

el ritmo de la contemporaneidad en el arte, el pensamiento y la sensibilidad de

nuestra época.



Este colectivo artistico conformado por los hermanos gemelos (Miguel Pa-
blo Rosado Garcés y Manuel Pedro Rosado Garcés) 1971, San Fernando, Espa-
fla, comparten el fantasma del yo-tu-tu-yo de su identidad. Con un discurso
polarizado entre lo publico y lo privado, a través de la figuracion del cuerpo, el
objeto, el fragmento, el signo y la huella abordan una plastica que nos acerca a
unaimagen inquietante, tierna y siniestra, que viste de vulnerabilidad y melan-
colia el tejido humano y social.

En sus trabajos asistimos a una versatilidad material y a una diversidad me-
dial conformada de dibujos, esculturas, pinturas, objetos y fotografias; acotan-
do un espacio instalativo desjerarquizado en el que su practica artistica se arti-
cula mediante una complicidad narrativa desde lo estético, historico y social.

1. Gemelaridad
Su trayectoria artistica se inicia desde la fragilidad que se intuye en el paisaje
natal, los objetos cotidianos y ludicos arrebatados a la infancia, desde los que
se evocaban suefios, deseos y nostalgias. Si el arte ya de por si es un proceso de
intersubjetivacion, cuando la creacion surge de un dialogo del alma gemela ésta
siempre cuenta con la idea de su doble por lo que asistimos a una representa-
cion de disputa, suplantacion o impostura que ha estado siempre presente en
su produccion artistica. En MP&MP Rosado, tesis doctoral de Manuel Pedro
(Rosado, 2015: 215):

La gemelaridad, acentiia la desposesion de la identidad, los gemelos se muestran como for-
ma de monstruosidad o prodigio espacial, esto es que los gemelos no son dos sino una cosa
¥ la misma. Los gemelos no dejan de ser una sola cosa, pero sin embargo son dos y esa es su
monstruosidad, igualmente, la gemelaridad es la imagen ideal en la biisqueda del doble, los
conflictos entre gemelos lleva a la muerte, la creacion como un estado limite.

En la exposicion Sin titulo, la Intimidad, (Figura 1) Galeria Pepe Cobo, Sevi-
lla, 2002, en la que presentan tres figuras de terracota que son sus propios au-
torretratos portando sus propias mascaras, dos de ellas de pie, apoyadas sobre
el muro, una tercera sentada que pugna por salir del instinto animal hacia la
conciencia, se encuentran en un estado semienmascarados, a una cabeza se su-
perpone otra, por el suelo mascaras como en una geometria del tiempo. En la
sala queda expresada la idea original de lenguaje: realidad y ficcion

La compaiiia amenazante del otro (Figura 2) es una tematica muy latente
en su obra. Siidentidad y alteridad (Pardo, 1996: 153) son los responsables de la
construccion del yo, la busqueda lo fragmentario, la repeticion, la figura doble,
la ambigiiedad lingiiistica han sido los vehiculos que de modo reiterado han
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Figura 1 - MP&MP Rosado. La intimidad, 2002. Medidas
variables, 5 piezas. Arcilla cocida, pintura y fotografia blanco
y negro. Coleccién Centro Andaluz de Arte Contempordneo.

Sevilla. CAAC Coleccién Centro Andaluz Contempordneo.
Mélaga. CAC. Fuente: MP&MP Rosado.



utilizado en sus desplazamientos hacia la imagen. Ese ir juntos desde la misma
concepcion intrauterina presta una atmosfera a sus piezas de espacios de enso-
facion, de veladura y mutacion.

Secuencia ridicula (Figura 3), es otro "estar dentro”, en este caso encarama-
do en el arbol, cobijados dentro de la espesura verde, los figurantes (gemelos)
realizados a escala natural con la mascara colocada en sus rostros: dos persona-
jes en uno, que avisan al espectador de su presencia mediante un aplauso que
cuelga de las alturas.

Desde la duda del mundo actual mejor mirar hacia adentro, con los ojos
cerrados, para protegerse de la vulnerabilidad y mostrar la apariencia inerte
como la estragema de escape que practican los animales en peligro, o ese re-
plegamiento hacia abajo de la guia de algunas plantas que presenta forma de
envestida como proceso natural de crecimiento. Andar a tientas. (Figura 4)

2. La incertidumbre del lenguaije
En la exposicion Trabajos verticales, Galeria Pepe Cobo de Sevilla, 2004, pon-
gamos como ejemplo Teamwork, (Figura 5), a la pieza se le crea un contexto es-
pacial ex profeso. La imagen se ha enriquecido y su mensaje diversificado vie-
ne a cerrar el ciclo de verificacion identitaria desde la unidad y autonomia del
cuerpo, para compartir con lo tectonico y espacial una dimension colectiva; las
figuras interactuan con fragmentos de tabique con los que establecen relacio-
nes de posicionamiento en la sala. Pareciera como si el artista solicitara la per-
tenencia al teatro urbano y social para escenificar un acto insolito. Las figuras
dobles cuelgan boca abajo -cual trofeo de caza- algo grotesco y siniestro parece
acontecer en esa imagen en la que se pretende invertir la gravedad, en una co-
mica e irreal maniobra artistica.

El cuerpo se diluye o se funde finalmente en lo tectonico como si de un gran
estomago se tratase, tal ocurre en la instalacion Para Acabar del DA2, Domus
Artium, Centro de Arte Contemporaneo de Salamanca, 2005. Las figuras han
invadido el suelo de parquet de la sala y se entrevén como topos moviéndose
en la tierra,-escenario interactivo- pues el espectador en su recorrido mueve las
tablas del suelo revolviendo su yo con el espacio ficcionado. Lo mismo sucede
en la instalacion Limbo (Figura 6), donde “la metamorfosis aparece como el iti-
nerario mitico y circular entre la vida y la muerte, la continuidad a través de la
mutacion.” (Cortes, 1997: 147)

Sera a partir de los proyectos de 2005 cuando la figuracion de los dobles cuer-
pos desaparezca para dar paso a una estética mas social. En sus instalaciones se
abriran ventanas para que transite la luz, el espacio del voyeur, lo publico y lo
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privado. Su obra apuesta por la desnudez del lenguaje, se toma conciencia de la
biografia de los materiales, se ahonda en paradojas como naturaleza y cultura
y se comienza a reflexionar sobre en espacio habitado, lo interior y lo exterior.

Bachelard (2006: 122) escribe: “El darbol poderoso es el pilar de la casa: El
tronco de fresno es el punto central de un apartamento, dice un traductor de
Wagner (acto I). El techo y las paredes son sostenidos por las ramas, dejan pa-
sar las ramas”.

Sloterdijk (2003: 375) comienza citando La pocética del espacio de Gaston
Bachelard, para preguntarse por las caracteristicas del alma: “Nuestro incons-
ciente esta habitado. Nuestra alma es una vivienda (...). Ahora se ve que las
imagenes de la casa se mueven en dos direcciones: estan en nosotros igual que
nosotros estamos en ellas.”

La plastica del tiempo y del objeto
En el intento de ocupacion de espacio, su obra es deudora del tiempo, instanta-
nea fotografica, inercia plastica: primeros planos dibujados, pintados o repro-
ducidos. Sus piezas escultoricas surgen sobretodo a partir de la matriz de lo real
-el molde como idea original del habitar- el espacio desde el que apuntalar la
obra, para transformarlo en superficie y animarlo de color.

En Spleen. El hombre de los drboles (Figura 7), se ha hundido en el suelo del
bosque y ha ahuecado troncos y raices, adoptando formas antropomorficas que
abrazan y conviven con los objetos cotidianos: lo natural vestido de cultura con
nota sobria y melancdlica. La ciudad -roquedal del tiempo donde nos encerra-
mos-y que absorbe nuestra vida cotidiana repleta de objetualidad, direcciones,
signos y seiales, predispuesta casi siempre al simulacro y el artificio, nos aleja
cada vez mas de la naturaleza como ente primario y sustancial. Obra que recoge
esta critica, y que nos alerta de laa pérdida de identidad no solo individual sino
colectiva. Véase (Delgado, 1999).

En Profeta y Ballena. Guia al viajero perdido (Figura 8), un proyecto dilatado
en el tiempo entre 2007 y 2012, en el que nos acercamos a la dimension tempo-
ral, procesual y transversal en sus practicas artisticas.

Lo objetual y fragmentario, la huella, lo interno y externo, lo de dentro y lo
de fuera, son el rudimento de las palabras y los objetos que vislumbran el deseo
de laintimidad.

En Cuarto gabinete .Abierto X Obras (Figura 9) se abre mas que nunca el pro-
ceso azaroso y apropiacionista del objeto encontrado que nos remite de inme-
diatos a la memoria, ala huella y a la convivencia ausente del tiempo. Asistir al
encuentro del arte en el mismo lugar donde caemos. Desde alli se descubre la



Figura 2 - MP&MP Rosado. Afecto. 2002. 46 x 60 x 180 cm.
2 piezas. Arcilla cocida, pintura y fotografia blanco y negro.
Coleccién Diputacién de Mélaga. Fuente: MP&MP Rosado.
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Figura 3 - MP&MP Rosado. Secuencia ridicula. 2002. 120 x 60 x 70
cm. 2 piezas. Arcilla cocida, pintura y cera, Coleccién Montenmedio Arte
Contempordneo. Cadiz. Fuente: MP&MP Rosado.

Figura 4 - MP&MP Rosado. Like streets dog. 2003. 63 x 83 cm. 2 + 6
piezas. Impresién digital y pintura sobre pape. Coleccién Museo de Arte
Contempordneo. Castilla y Leén. MUSAC. Fuente: MP&MP Rosado.
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Figura 5 - MP&MP Rosado. Teamwork. 2003. 220 x 100 x 50 cm.
2 unidades. Resina, pintura, madera y wallpaper. Coleccién
particular. Lyon. Fuente: MP&MP Rosado.
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visceralidad del cuerpo, el antidrenaje de la arquitectura con las piezas arbo-
reas de PVC que ponen al descubierto la estructura colapsada de lo colectivo,
como herida dolorosa producto de la crisis del sistema.

En esta y otras obras se indaga en el viaje guiado desde Peter Sloterdijk, Mi-
chel de Certeau o el mismo Gaston Bachelard. Es un tiempo de busqueda per-
sonal contado a tientas, proceso de hacer y pensar, de aprendizaje del habitar,
paseando por el territorio, por la ciudad: caminando por la calle (o creando una
calle como en la instalacion in-situ para el Museo de Zapopan, Jalisco, México)
mientras construimos nuestra casa, un hogar donde calentar el futuro.

El proyecto Contengo multitudes (Figura 10) se lleva a cabo en colaboracion
con los alumnos del taller celebrado en las Jornadas de Intervencion Artistica en
el Espacio Natural y Urbano de Scarpia, El Carpio, Cérdoba. En el mismo se po-
nen en practica las teorias de Nicolas Bourriaud sobre la interaccion del arte
y la sociedad en un intento de proyectacion de la identidad desde el otro. Dos
cuerpos desmembrados, para facilitar el transporte, hacer reparto, componer y
recomponer buscando una y otra vez la alteridad. MP & MP Rosado, en la tesis
doctoral de Miguel Pablo (Rosado, 2015: 111):

Hemos querido centrarnos en el proceso creativo, en la idea y en lo que hadetrds mds que en
los resultados. Contengo multitudes... era un proyecto cuyo objetivo era crear, modificar,
descubrir y escenificar, a partir de varias “esculturas” de diferentes partes del cuerpo, rea-
lizadas en arcilla cocida y resina, mediante la manipulacion de estas “esculturas” de uso
privado. Seinvitaba a experimentar como pasaban a ser de dominio piblico.

Conclusiones
En la obra de MP&MP Rosado asistimos a la construccion del yo que viaja pa-
ralelo a su desarrollo vital e intelectual. No en vano sus practicas artisticas se
nutren de la formacion y sensibilidad que se adquiere con la experiencia desde
los distintos ambitos del conocimiento y el lenguaje.

Como reflexion podriamos hacer dos viajes transversales, el uno relaciona-
do con el cuerpo y otro relacionado con el espacio.

Se aprecia desde un principio la necesidad o presencia de la corporalidad
de los autores, un cuerpo doble, ensimismado, que dialoga consigo mismo. En
su periplo artistico cada vez adquiere mayor movimiento y desenfado, por mo-
mentos llega a esconderse e interactuar con el muro y tabiques fragmentados,
hasta ser engullido por la tectonica del lugar. Este transito es la via hacia una
identidad contaminada de la social. A partir de entonces seran los objetos, frag-
mentos y huellas las metaforas que nos remiten a su ausencia, para buscar una
dimension identitaria también desde lo historico.



Figura 6 - MP&MP Rosado. Limbo. 2005. Dimensiones variables.
Resina, tejido, madera y wallpaper. Centro de Arte Santa

Ménica. Fuente: MP&MP Rosado.

Figura 7 - MP&MP Rosado. Spleen, 2008. 220 x 70 x 45 cm.

cada pieza. 5 piezas. Arcilla cocida, pintura y objetos. Coleccién Centro
de Arte Dos de Mayo. Méstoles. Madrid. Fuente: MP&MP Rosado.
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Figura 8 - MP&MP Rosado. Anfora con nueces. Proyecto: Profeta y
ballena, 2009-2010.40 x 40 x 160 cm. 2 piezas. Cerdmica y nueces.
Bosque sagrado de Bomarzo o Parco dei Mostri. Fuente:

MP&MP Rosado.



Figura 9 - MP&MP Rosado. Cuarto-Gabinete, 2009-2010.
Dimensiones variables. Conchas marinas, escayola, metal y objetos
encontrados en las playas. Centro de Arte Contempordneo
Matadero. Madrid. Fuente: MP&MP Rosado.
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Figura 10 - MP&MP Rosado. Contengo multitudes... 2011.
90 x 60 x 60 cm. 3 piezas. Arcilla cocida y resina acrilica, madera
y metal. Coleccién del autor. Fuente: MP&MP Rosado.



Desde la ocupacion del espacio expositivo asistimos a una evolucion en los
modos de intervenir. En un primer lugar la instalacién ocupa la sala. A ese es-
pacio dado pronto se le crearan otras protesis espaciales (tabiques, puertas y
ventanas), elementos que nos hablan de salir fuera, recorrer la ciudad, abordar
el site specific hacia la autonomia y la institucionalidad del lugar como factor

relacional desde el que se alimenta el yo artistico.
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Resumen: Este articulo se centra en el anali-
sis de dos series fundamentales en la obra de
la artista espafiola Naia del Castillo: Espacio
domeéstico (2000-2001), y Retratos y dialogos
(2000), a través de las que esta arista explora la
identidad colectiva y social, pero también la in-
dividual, y en especial la identidad femenina y
su relacion con el entorno doméstico. Paraello,
en lamayor parte de los casos utiliza como mo-
delos a diferentes mujeres a las que pone en si-
tuaciones con las que invita a reflexionar sobre
laidentidad individual y colectiva, ola relacion
del sujeto consigo mismo, con otros sujetos y
con su entorno.

Palabras clave: retrato / vestuario / entorno
/ identidad / ambigiiedad.

Abstract: This article is based on the analysis
of two key series of the work of the Spanish art-
ist Naia del Castillo: “Domestic Space” (2000-
2001), and “Portraits and dialogues” (2000),
through which this edge, she explores the collective
and social identity, but also the individual one,
and especially, women’s identity and its relation-
ship with the home environment. To do this, in
most of the cases, she used as models, different
women, who are placed in situations through
which she invites to think about the individual
and collective identity, or the subject’s relation-
ship with oneself, with other subjects and their
environment.

Keywords: portrait / clothing / environment /
identity / ambiguity.



Introduccién
La artista espaifiola Naia del Castillo plantea su obra como testimonio critico de
su experiencia personal, y analisis de laidentidad individual y colectiva. En este
sentido, una parte importante de su discurso se centra en el entorno fisico y psi-
coldgico de la mujer, que esta artista trata desde la metafora a través de concep-
tos como el de intimidad, seduccion, hogar, tradicion o cuerpo. Cabria resaltar
la ambivalencia que propone entre la superioridad de la mujer como seductora
y su posicion de inferioridad en lo cotidiano, y que unas veces muestra a través
de objetos artisticos en si mismos, y otras, por medio de retratos fotograficos de
estética teatral.

En concreto este analisis va a ser planteado a través de dos series, Espacio
doméstico (2000-2001), y Retratos y didlogos (2000), fundamentales en su tra-
yectoria, y que forman parte de un extenso proyecto que lleva por titulo Atra-
pados, si bien también se comentaran algunos otros trabajos de la artista por su
interés para el tema que aqui nos ocupa.

En Atrapados, Naia muestra esculturas y fotografias compuestas por in-
dividuos hibridos entre los elementos del mobiliario, y que al mismo tiempo
parecen ejercer la funcion de muebles con protesis humanas, unos hibridos
que, como se ha comentado permiten a esta arista explorar aspectos en torno
a la identidad colectiva o individual, y en especial la identidad femenina y su
relacion con el entorno doméstico, tal y como se evidencia en la serie Espacio
doméstico, donde Naia fotografia a diferentes mujeres que transforma en per-
sonajes atrapados en su entorno cotidiano. Para ello, escoge este espacio, el del
entorno doméstico, como elemento simbolico clave, ya que éste consiste en
una concatenacion de espacios definidos por sus usos (un salon o comedor con
mesas y sillas donde se come, una cocina para cocinar, o un dormitorio con su
cama para dormir), y que le sirven para reflexionar sobre si somos realmente
duenos de ese espacio, o es a la inversa el espacio nuestro duefio que nos obli-
ga a comportarnos a su gusto. Se trata de un espacio, que esta artista plantea
como metafora del espacio individual y social, y que en conjunto le sirve para
cuestionar también otros aspectos en relacion al objeto humanizadoy el indivi-
duo objetivizado, como es el porqué decimos que poseemos un espacio cuando
vivimos en él.

A su vez, las imagenes incluidas en el proyecto Espacio doméstico, enlazan
con la obra de otros artistas que han hecho del entorno doméstico el tema fun-
damental de su discurso, como es el caso de Louise Bourgeois o Eulalia Vall-
dosera, y con ellas Naia comienza su fabricacion de prendas poéticas, ilogicas
e imposibles, que ella misma idea, y que a la vez que funcionan como objeto
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Figura 1 - Naia del Castillo: Espacio doméstico —
Cama (2001). Fotografia color 125x125 cm.
Figura 2 - Naia del Castillo: Espacio doméstico —
Tapetes (2001). Fotografia color 76x100 cm.



Figura 3 - Naia del Castillo: Espacio doméstico —
Cojin (2000). Luxachrome 100x100 cm.
Fuente: http://naiadelcastillo.com/atrapados.php#_self
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artistico en si mismo, seran llevadas por las modelos para plantear otros aspec-
tos, tal y como ocurre en Espacio doméstico-Silla, de la que subyace la idea de
“atadura” de una joven a su silla, una atadura que puede ser percibida tanto
fisica como psicologica, y que podria ser vista como la sujecion de la mujer a las
labores del hogar. Sin embargo, también podria asociarse al camuflaje animal
desde el sentido de alguien que siente el entorno, la casa, como parte de ella,
como su propio vestido, formando una perfecta simbiosis similar a la que lo-
gran determinados animales que adoptan el color del ambiente que les rodea
para no ser vistos, y en este sentido se podria decir que en su obra existe cierta
intencion de camuflaje.

En Espacio doméstico — Cama, la modelo aparece “atrapada” a una cama a
través del camison y el gorro que lleva cosidos a ella, como si de una camisa de
fuerza se tratara, pero con cierta suavidad y naturalidad, mostrandose como ser
docil que se deja atrapar y controlar. Se trata de una imagen que ha sido inter-
pretada como reflejo de la posicion de sumision a la que se encuentra sometida
una parte de la sociedad, y que en este caso parece estar especialmente dirigida
ala mujer (Figura 1).

En otra de las imagenes de la serie, Espacio doméstico — Tapetes, Naia nos
muestra a una mujer mayor atrapada a su blusa cuyos puilos han sido unidos a
través de un tapete con puntillas, formando de este modo una especie de barre-
ra frontal que impide a la modelo separar los brazos, por lo que de nuevo esta
imagen sugiere una camisa de fuerza donde sus mangas aparecen metaforica-
mente convertidas en esposas (Figura 2).

La pieza mas surreal de la serie es Espacio doméstico-Cojin, donde la cabeza
de la modelo parece convertirse en cojin en una escena en la que el negro de
su vestido se funde con el fondo, mientras su cabeza aparece apoyada sobre el
cojin como simbolo de contricion, y que unido al dorado de la tela, ha llevado
a que esta imagen fuese analizada como evocacion de la atmosfera o escena
religiosa (Figura 3). Sibien se han observado igualmente ciertas similitudes con
los rostros ocultos por velos o telas de Magritte, pues se trata de una figura de
frente, apoyada en un cojin cuadrado y con su rostro tapado por una tela idén-
tica ala de éste.

La intencion de camuflaje anteriormente comentada, irfa unida alaidea de
Naia de crear con esta serie unos cuerpos hibridos, entre objetos y seres huma-
nos. Aspecto este que esta igualmente presente en otros de sus proyectos, como
es el caso Desplazamientos (2010), en el que no se va a profundizar, y donde la
idea de camuflaje es de nuevo utilizada por la artista para reflexionar sobre la
identidad individual y social, ademas de sobre la relacion del sujeto con su en-



Figura 4 - Naia del Castillo: S.T. Horas de Oficina (2000).
Fotografia color 100 x 100 cm.

Figura 5 - Marina Abramovic y Ulay: Performance ‘Relation in Time'.
Octubre 1977, que tuvo lugar en Studio G7, in Bolonia.

Italia. Duracién: 74'54"
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Figura 6 - Naia del Castillo: Retratos [ll (2000). Fotografia color 90 x 100
cm. http://naiadelcastillo.com/atrapados.php#_self

Figura 7 - Naia del Castillo: Dialogos | (2000). Fotografia color 90 x 100
cm. Fuente: http://naiadelcastillo.com/atrapados.php#_self

torno, en concreto con la naturaleza, en este caso a través de la dicotomia entre
lo natural y lo salvaje.

Horas de oficina es una escena fotografica incluida en el proyecto Atrapados,
en la que aparecen una mujer y un hombre compartiendo un mismo espacio en
el que ella se encuentra atada a €l por la espalda, mientras sus ojos estan cerra-
dos como si fuese una accion inconsciente, quizas como si aceptase la sumision
(Figura 4). Se trata de una escena en la que se han observado claras analogias,
desconocidas por la propia artista, con la accion de Marina Abramovic y Ulay
Relation in time, de 1977, en la que ambos aparecian sentados dandose la espal-
da y unidos por el pelo (Figura 5).

Sin embargo, esta observacion de Naia del Castillo acerca de la relacion del
individuo con el ambiente que le rodea, se ira poco a poco alejando del entorno
doméstico o de trabajo, para centrarse en la relacion del sujeto consigo mismo
y con otros sujetos, que trata negando su identidad, ocultandose con su propio
pelo, o fusionandose con los otros mediante su pelo.

Otra de las series de Naia que es aqui objeto de interés es Retratos, pertene-
ciente a Retratos y didlogos (2000), en la que esta artista muestra unos retratos
enmascarados en los que el pelo es el protagonista, subvirtiendo la tradicional
atribucion erodtica de la cabellera femenina que transforma en una especie de
mascara que impide poder ver el rostro del retratado que posa frente a la camara,
por lo que de nuevo aqui la artista juega con la ambigiiedad de no saber si es hom-
bre o mujer el retratado. En este sentido, Naia paso largo tiempo seleccionando a
sus modelos, que debian tener largas cabelleras para envolver sus rostros, y con



las que logra expresar belleza y monumentalidad a través de una imagen claus-
trofobica expresada al envolver un rostro con su propio pelo hasta dejarlo ciego y
mudo, y que podria interpretarse como huida hacia el mundo interior.

En cambio, en Didlogos el pelo une alas mujeres que posan ante la camara en
unaactitud y coreografia que parece simbolizar laidea de fusion entre dos seres.

Desde una perspectiva feminista, cabe aqui hablar del modo que tiene Naia
en esta serie de plantear la cabellera femenina, ya que no pretende que ésta sea
el ideal de ningun espectador, sino que rompe totalmente con el considerado
icono de las mujeres, el cabello, para mostrar la imagen de dos mujeres envuel-
tas en su cabelleras, como si se atacasen y rodeasen su cara para protegerse la
una a lo otra, o como si se escondiesen tras su cabello (Figura 6, figura 7).

Esta serie se podria entonces analizar como imagenes de dos mujeres que
yacen atrapadas entre sus cabelleras, quizas por la carga social y psicoldgica
de una sociedad patriarcal que las oprime, oculta e incluso invisibiliza hasta la
asfixia. De modo que lo que era el simbolo femenino idealizado que inspiraba
a muchos artistas masculinos, se convierte en una imagen del conflicto entre
dos mujeres cuya cabellera femenina se confunde y parece mas bien ocultar y
angustiar, de ahi que desde el ambito feminista haya sido analizada como de-
construccion de la imagen tradicional de la cabellera femenina, como fetiche,
que muestra que la misma va mas alla de ser un simple simbolo de deseo en la
sociedad patriarcal.

Conclusién

Se podria decir que en conjunto, la obra de Naia del Castillo representa a una
sociedad que la artista suele personificar con un solo individuo o con dos, in-
mersos en un ambiente de represion y control. Se trata de dos series, Espacio
doméstico y Retratos y didlogos, que nos hablan de la relacion del sujeto consigo
mismo, con otros sujetos o con el ambiente que le rodea, en una relacion que les
lleva a negar su identidad para formar parte del entorno doméstico o social al
que pertenecen. Mas que personas, Naia del Castillo parece mostrarnos perso-
najes que se convierten en victimas y verdugos de la accion.
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El cuerpo humano se constata hoy como productor simbolico a través del cual
se ejercen consignas de orden especulativo en torno a usos, habitos, consumos
y referentes sociales y culturales. A través del cuerpo construimos nuestra ima-
gen, la representacion de nosotros mismos y con ello establecemos la aparien-
cia como un sistema codificado a través del cual leer o definir una determina-
da identidad. En este sentido, podemos hablar del cuerpo como construccion
social y cultural. Sin embargo, el cuerpo como contenedor, como recipiente,
como unidad singular y diferenciadora puede, desde la diversidad y “la ano-
malia”, encerrar conflictos identitarios. Conflictos relativos al debate de género
que analizan el surgimiento, “en afios recientes, de una combinacion de movi-
mientos que engloban el transgénero, la transexualidad, la intersexualidad y
sus complejas relaciones con las teorias feministas y queer” (Butler, 2004: 17).

La obra de la fotografa sudafricana Zanele Muholi, nacida en 1972 en Umla-
zi, Durban, nos acerca a lo trans, a la androginia, a la intersexualidad, a las teo-
rias queer, es decir, a las minorias de identidad sexual y a toda conceptualiza-
cion e interpretacion desnaturalizada del espectro género en el ambito sudafri-
cano. Sus imagenes registran la extrafieza de unos colectivos clasificados como
improcedentes y clandestinos por habitar fuera de las limitaciones impuestas
por ciertas categorias normativas de género, que inscriben al cuerpo en una di-
ferenciacion exclusivamente anatomica considerandolo como un dispositivo
determinado por el sexo, y que responde a formulismos culturales establecidos
(Figura 1, Figura 2). En este sentido, el cuerpo es interpretado como “receptor
pasivo de una ley culturalmente inevitable” (Butler,1999: 57). Dicho reduccio-
nismo revela limites ya que excluye lo que no reconoce como la intersexuali-
dad, el hermafroditismo o el transgénero.

De hecho, se ha procurado continuamente negar la intersexualidad. Esta ha
sido vista como una abyeccion de cuerpos invivibles con malformaciones, que
hay que normalizar y regular acomodando los genitales a uno de los dos géne-
ros normativos: el femenino o el masculino. Si bien, el género entendido como
construccion cultural puede llevarnos a una restriccion respecto de esos cuerpos
inteligibles y resultar un discurso insuficiente para argumentar, lo que la propia
Butler sefiala, que “no hay ningun sexo prediscursivo que actiia como punto de
referencia estable sobre el cual, 0 en relacion con el cual, se realiza la construc-
cion cultural de género” (Butler, 2002: 13).

De modo que vincular sexo con cuerpo es absolutamente impreciso, del
mismo modo que es impreciso abordar la diferencia sexual en base a dos tipos
de genitalidad. Lo que si parece claro es que el sexo es de orden biologico, es
la condicion organica que diferencia al hombre de la mujer desde sus organos



Figura 1 - Zanele Muholi, Serie: Faces and Phaces (2006-2014).
Tumi Nkopane, KwaThema, Johannesburg,2013 Fuente: © Zanele Muholi.
Courtesy of Stevenson, Cape Town/Johannesburg.
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Figura 2 - Zanele Muholi, Serie: Faces and Phaces (2006-2014). Betesta
Segale, Gaborone, Botswana, 2010 Fuente: © Zanele Muholi. Courtesy
of Stevenson, Cape Town/Johannesburg.



genitales y gametos ocurriendo que cuando los organismos producen indistin-
tamente gametos de los dos sexos da lugar al hermafroditismo o intersexuali-
dad. Por otra parte, entendemos el género como un espacio discursivo de orden
psicologico que se estructura a través de mecanismos de identificacion.

La obra fotografica de Zanele Muholi ha dado visibilidad a todas esas formas
especificas de subjetividad atribuidas al género. La realidad es lo que sucede y
las fotografias, como productoras de ideologia, contribuyen a consolidar la ex-
periencia no ya solo como acontecimiento visual para una escritura de la historia
sino también como una particular forma de mirar y entender dicha realidad. Se
genera asi un mecanismo que perfila un inconsciente mediante lo fotografico.

La serie Beulah, con obras como Miss D vine I de 2007 0 Mini and Le Sishi Gle-
belands de 2010, construye una narrativa visual, una primera semiotica, la del
mensaje, en la que la ropa es traducida como simbolismo diegético a la vez que
referencial (Barthes, 1982). Dicho juego escenografico organiza al retratado en-
frentado y desafiante ante la camaray es laindumentaria la que actua de forma
signica, dado que los collares de colores, pulseras, accesorios de belleza e indu-
mentarias tribales de los jovenes son utilizadas por la fotografa para ofrecer una
lectura interrogativa en la que al mismo tiempo enaltece los cuerpos de dichos
jovenes y nos invoca a cuestionarnos el «aire» distante que se aprecia en sus
poses y rasgos. En cierto modo, Muholi nos echa un pulso con este pastiche car-
navalesco en el que la tension y el dramatismo de la pose del fotografiado pone
a prueba los presupuestos sexuales que de forma normativa le son asociados a
la figura masculina. Estos personajes travestidos nos ofrecen una vision critica
de la estructura binaria alterando y subvirtiendo los codigos que nos organizan
social y culturalmente, al desafiar, por un lado, al sexo bioldgico y, por otro, al
género asignado.

Por otra parte, la obra de Zanele Muholi pone de manifiesto la importancia
del gesto, la pose, los habitos indumentarios, los comportamientos y conduc-
tas. La fotografa desmantela la nocion de que la feminidad esta vinculada al
sexo, ademas de poner en pie una reflexion en torno al transfeminismo, la iden-
tidad y las teorias queer.

Esta artista y fotografa se denomina a si misma activista visual y una black
queer. En todo momento, se posiciona critica y politicamente defendiendo
enérgicamente los derechos humanos para la comunidad sudafricana. Una de
sus cruzadas sociales es la lucha por la defensa de los derechos de los homo-
sexuales en Sudafrica mediante el Forum for the Empowerment of Women (FEW),
una organizacion conformada como plataforma segura para apoyar el dialogo
entre la sociedad y el colectivo formado por lesbianas y gays. Este pais fue el
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Figura 3 - Zanele Muholi. Serie Beulahs. Miss D"vine |,
2007. Fuente: © Zanele Muholi. Courtesy of Stevenson, Cape
Town/Johannesburg.



Figura 4 - Zanele Muholi. Serie Beulahs. Miss D"vine |,
2007. Fuente: © Zanele Muholi. Courtesy of Stevenson, Cape
Town/Johannesburg.
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primero, en el continente africano, que incluyd, en su constitucion de 1996, una
prohibicion constitucional acerca de la discriminacion por motivos de orienta-
cion sexual. En el aflo 2006, paso a ser el quinto pais en el mundo en legalizar
el matrimonio entre personas del mismo sexo. Sin embargo, la realidad revela
que la estructuras ideologicas patriarcales permanecen como poder ideoldgico,
incluso, a dia de hoy, mas reforzadas. El accionismo social y politico de Mu-
holi obedece, sin duda, a esa posicion de resistencia y su fotografia podriamos
considerarla como un ejercicio fenoménico de la problematica del género en la
sociedad sudafricana.

Esta artista ha dado visibilidad publica a los crimenes cometidos contra la
comunidad homosexual, a la exclusion social y a la falta de atencién publica
que sufre la comunidad infectada de SIDA. En el afio 2009 fundo Inkanyiso
una organizacion que promueve el activismo visual y colabora con el Instituto
Africano de Género de la Universidad de Ciudad del Cabo. Su proyecto artistico
de caracter archivistico o serial titulado Faces and Phases (2006-2014), formado
por mas de 60 retratos, pone rostro a las multiples experiencias y realidades
problematizadas sudafricanas (Muholi, 2014) (Figura 3, Figura 4). En dicho ar-
chivo recoge historias de mujeres jovenes violadas, homosexuales asesinados,
un repertorio cuyo nexo comun es la violencia de género, el abandono, el mal-
trato y el asesinato. Cada rostro encierra una historia de exclusion, de violen-
cia. A pesar de sus similitudes culturales o raciales y sus vinculos como sujetos
discriminados socialmente, este archivo dibuja una cartografia plural y diversa
de las diferentes identidades que articulan la politicas de género. Ser negra y
mujer y al mismo tiempo lesbiana y mantener una relacion sentimental con
una persona de raza blanca provoca que se superpongan y escalen todo tipo de
prejuicios. En estas lecturas de poder en torno a la raza, el género y el sexo, la
mujer africana es la «subalterna», por tanto, la relegada y subordinada al sujeto
occidental (Spivak, 1985a;1985b).

El proyecto editorial Queer Malawi: Untold Stories, 2010, promovido por la
organizacion conocida como GALA, Gay and Lesbian Memory in Action y el
CEDEDP, Centre for the Development of People, se trata de una publicacion
con fotografias de Zanele Muholi consistente en la publicacion, apoyada foto-
graficamente, de una serie de historias reales, que han sido contadas por los
protagonistas en una especie de taller comun, transcritas literalmente, acerca
de los problemas que plantea la homofobia y el odio a las comunidades homo-
sexuales en Malawi y que es extensible al resto de Africa. Son doce historias
de vidas, de transgénero, que persiguen la preceptiva aceptacion por parte de
la estructura social establecida. Los nombres reales de estos gays, lesbianas,



bisexuales e intersexuales son omitidos con otros ficcionados y los personajes
fotografiados por Muholi para el libro adquieren una dimension antropoldgica
de valor simbolico. Estas fotografias, por otro lado, son la constatacion visual
que proyecta el inconsciente social. Inconsciente necesario para combatir la
homofobia provocada por creencias generalizadas como el convencimiento so-
bre las violaciones curativas de las que son victimas las mujeres homosexuales
por parte de hombres heterosexuales en nombre de la comunidad. O la convic-
cién, entre la poblacion, de que la homosexualidad ha sido importada a Africa.
Ollen Mwalubunju, excomisionado de la Comision de los Derechos Humanos
de Malawi, escribe en el prefacio del libro:

Las historias sobre experiencias de personas en este libro revelan que la mayoria comenza-
ron un estilo de vida como gay o lesbiana en una fase muy temprana de sus vidas, y que su
orientacion sexual evoluciono al margen de las personas de raza blanca o las influencias de
esferas extranjeras. En el libro, gays y lesbianas han afirmado reiteradamente en sus histo-
rias que ser gay o lesbiana no es algo que uno pueda pedir prestado a otro lugar, y funda-
mentalmente rechazan la idea de que la homosexualidad es no-africana. (Watson, 2010).

Las fotografias de Muholi son notaciones de lo real que como tal cursan
un efecto de archivo. Conservan y a su vez restauran vacios sistémicos. Desde
una lectura freudiana, ponen en pie mecanismos de identificacion y vinculos
de semejanza y asimilacion con comunidades marginales, sin apoyo social, es-
tigmatizadas por su “disfuncionalidad” y que en el escenario sudafricano son
segregadas, amenazadas y perseguidas.

En sus series Faces and Phases (2006-2014) hay un deseo casi notarial, archi-
vistico no de restituir “ la anomalia” sino de normalizarla. Dotandola de visua-
lidad y reflejando una serie creciente de rostros, los hace refractarios a la clan-
destinidad y demuestra, a su vez, que dada la numerosa relacion de retratados,
su postergacion es fruto de una construccion cultural y no de una afuncionali-
dad de lanorma. La norma es un estimulo y un constructo social marcado por la
conveniencia, por la argumentacion de estereotipos y tradiciones invariables.
Pero la estructura relacional del sujeto se argumenta, sea cual sea su condicion,
raza, sexualidad o ideologia, a través del cambio. Todo en el cuerpo humano es
cambio, mutacion y trayectoria, nada es invariable. Una organizacion que refle-
ja serialmente tal nudo de retratados, establece parametros de combinacion,
de diversidad, de riqueza y de pluralidad. Establece concierto y no asintonia.
O mejor dicho si hay relaciones asintonicas son por reflejo social, no por va-
lor original. Parte del acierto de esta obra se encuentra en que la constelacion
identitaria se suma a través de la adicion de rostros a la composicion del lugar
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a un contexto que dentro de esta proyeccion articula territorios, sean o no de
conflicto, en comunidades relegadas. Visualidad, por tanto, contra relegacion,
exposicion contra apartamiento, difusion contra segregacion y diversidad con-

tra normatividad.
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Resumo: O projeto de criagdio da artista Marcia
Beatriz Granero apresenta ao publico o itine-
rario de um percurso intimo, algumas vezes
quase um relato autobiografico. Projeto cria-
do para estabelecer um confronto entre per-
sonalidades de um possivel heteronimo da
artista, cada obra destaca existéncias de uma
unica mulher, Jaque Jolene. Marcia Beatriz é
artista multimidia brasileira que se destaca
pela inventiva de suas videoperformances,
com trabalhos participantes no Images con-
tre Nature, Festival Internacional de Vidéo
Experimentale, Marseille, Franca e, na recente
edi¢do da Temporada do Pago das Artes, em
Sdo Paulo. Propde-se aqui um acompanha-
mento critico do itinerario de recentes criagdes
de Marcia Beatriz Granero.

Palavras-chave: performance / arte contem-
poranea / heterénimo.

Abstract: The project of creation of the artist
Mdrcia Beatriz Granero presents to the public
the itinerary of an intimate journey, sometimes
almost an autobiographical account. Project cre-
ated to establish a confrontation between person-
alities of a possible heteronym artist, each work
highlights stocks of a single woman, Jaque Jolene.
Marcia Beatriz is a Brazilian multimedia artist
who stands out by the inventiveness of her video
performances, with works in Images contre Na-
ture, International Festival of Vidéo Experimen-
tale, Marseille, France; and in the latest edition
of Temporada of Pago das Artes in Sdo Paulo.
Herewe propose a critical reading of the itinerary
of recent creations of Mdrcia Beatriz Granero.
Keywords: performance / contemporary art /
heteronym.
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Introducdo: pensamentos soltos e algumas consideracées
Quando confrontados pelas “experiéncias” de Jaque Jolene ndo sabemos, de
fato, quem esta diante de nos, se uma mulher jovem, sensual, em traje impro-
visado para data e local, que em atitude suspeita circula entre aos visitantes de
um cemitério, se uma decidida mulher que se aventura em uma serralheria ou
se uma senhora de idade incerta, de aparéncia cansada, apesar do esfor¢o por
manter-se impecavel, proje¢io incontornavel do fantasma que vaga pelo sub-
terraneo de um edificio publico na cidade de Sao Paulo.

Diante das estranhezas citadas acima, proponho aqui uma aproximacgao
com uma parcela do universo das criagdes da artista Marcia Beatriz Granero
(s.d) estabelecendo uma possibilidade de encontro com suas investidas desde
passos heteronimicos.

Esses passos heteronimicos serao tratados como processos emancipatdrios,
como agdes de personalidades artisticas prontas para embaralhar nossa com-
preensao usual.

A artista cria — conduz e emancipa sua obra — por meio de uma projecao
chamada Jaque Jolene, como um possivel heteronimo proposto para revelar as
realidades que cercam e sufocam a vida contemporanea.

De fato nio sabemos se Marcia Beatriz assume intimamente a fratura deste
possivel heteronimo, se a artista permite de forma consciente a apari¢ao de um
duplo, ou, sequer, se havia refletido sobre a possibilidade dessa densa convi-
véncia com seu outro encarnado, esse ser que diverge da realidade e insiste em
manter-se presente, ainda que ocasionalmente.

Se partirmos de uma corrente definicdo de heterdnimo, encontramos este
substantivo cansado que indica o nome de alguém usado por outro, para sina-
lizar autoria do que, de fato, ndo faz ou fez, como chave e condi¢ao singular da
poética de um criador tinico que marca o século XX com seus muitos “outros”.

Sabemos que o escritor Fernando Pessoa escolheu seus muitos outros — Al-
berto Caeiro, Ricardo Reis, Alvaro de Campos, Bernardo Soares - e deu a eles
vida e temperamento conforme suas possibilidades de inven¢ao de uma cons-
ciente forma de histeria.

Os passos heteronimicos da artista vagando com Jaque Jolene por onde quer
que ela va, encarnada por ela e nela nos permitem rever uma situacdo inquie-
tante: Jaque Jolene seria um ser duplo alterado que se materializa e desta forma
da vida a um lugar de constitui¢do da subjetividade que percebemos na cena
contemporanea?

Que especial zona de subjetividade promove cada aparicdo de Jaque Jole-
ne? A construgao pensada por Marcia Beatriz possibilitou a existéncia de Jaque



Jolene comoumaentidade,comoumalembranganecessariaeencarna¢dode um
avesso desconhecido ou como revelagdo de um plano de insurgéncia da artista?

De quantas simulagdes necessitamos para sobreviver?

Assim como Fernando Pessoa assume ser criador de heteronimos aqui a artista
assume a cria¢do de uma persona minuciosamente construida e interpretada,
para estabelecer outro contato com o entorno que nos cerca nesta farsa, ou seja,
nesta forma de apari¢do no mundo que se aqui se chama Jaque Jolene.

A criagdo merece grande atengdo. Ja a intencionalidade do nome composto
indica pistas desta possibilidade heteronimica que possui vida propria, vicios,
manias e virtudes. Como uma personagem que logo se tornara autéonoma —
este custo dramatico dos heterénimos — o duplo pode ser compreendido como
uma apari¢io que ndo ocupa exatamente um lugar proprio. E ela prépria a ma-
terializacdo de um dispositivo criado por Marcia Beatriz para uma constru¢ao
ficcional que se expande em conflito.

A criadora, de fato, trata de relagdes de poder em sua construcao ficcional,
(Butler, 2007: 47). Como artista ela cria seu avesso e procura em cada situagio
reafirma-lo para que suas a¢Ges sejam convertidas ao real. Jaque Jolene, esta
“figura indefinida” mostra em suas incursdes pela cidade, pelos espagos publi-
cos, como Marcia Beatriz mantém controle sobre sua existéncia, sobre suas
apari¢Oes e muitas vezes, transtornada luta pelo cancelamento da identidade
de sua autora, de sua criadora.

Proponho agora repassarmos algumas apari¢Ges de Jaque Jolene para bus-
car os sinais desta luta entre criador e criagdo. Sabemos que ao chamar Jaque
Jolene a cena, a artista pronunciou seu nome e investiu de for¢a uma figura in-
certa, misto de passado e presente, pretensio de futuro incerto.

Como vemos, resgatar a heteronimia é também assumir riscos. Considera-
da fend6meno e marca do espirito de uma época, no caso de Jaque Jolene tudo se
encaixa, inclusive esta versio datada, pois nossa “figura indefinida” é a propria
encarna¢ao dramatica descontextualizada, é uma versao ficcional de um esta-
do de suspensio no tempo.

A videoperformance Frisson, de 2012, € uma apari¢do de Jaque Jolene que
traz nossa ficgdo como encarnagao dramatica descontextualizada, em meio aos
visitantes do Cemitério do Ara¢a, no Dia dos Mortos, em Sao Paulo. Como se
comporta Jaque Jolene? Desentendida de si, atordoada entre os visitantes, tam-
bém ela levava flores aos finados, confusa e atordoada (Figura 1).
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Figura 1 - Mdrcia Beatriz Granero, Frisson, 2012,

videoperformance. Colegdo da artista.
Figura 2 - Mércia Beatriz Granero, Elevador, da série Sdbita,
2013, fotografia. Colegdo da artista.



Sabemos que as decisOes estdo nas maos de Marcia Beatriz. Ela decide se a fic-
¢aovisitara um cemitério, um patioabandonado, um edificio publico, ouse perma-
necera a espreita para que numa proxima situagao seja autorizada sua reaparigao.

Conforme o escritor Octavio Paz afirma, toda obra é um intervalo ficcional,
“A obra faz o olho que a contempla — ou ao menos, é um ponto de partida: desde
ela e por ela o espectador inventa outra obra. (...) Um obra ¢ uma maquina de
significar” (Paz, 2008: 60).

Da mesma forma sentimos as incursdes de Jaque Jolene pela cidade: suas
andangas, suas angustias encarnadas em performances sdo intervalos, sdo a
obra de Marcia Beatriz. Esta possibilidade heteronimica que se anuncia € a pro-
pria diferenca, € ela a obra, a maquina de significar criada pela artista.

A autoridade da criadora sobre Jaque Jolene é um dado concreto. Todo he-
terbnimo sabe que sua existéncia depende de uma necessidade do outro. Tra-
duzir a condi¢ao de um heteronimo como uma personalidade distinta, ou con-
traste entre vida interior e vida exterior, um desvio psicologico é tarefa quase
inexplicavel.

Como Pessoa certa ocasido exp0s em carta ao critico e escritor Adolfo Ca-
sais Monteiro:

graduei as influéncias, conheci as amizades, ouvi, dentro de mim, as discussoes e as diver-
géncias de critérios, e em tudo isto me pareceu que fui eu, criador de tudo, o menos que ali
houve. Parece que tudo se passou independentemente de mim, e parece que assim ainda se
passa. (Pessoa, 1974: 98)

Afinal o que significa embaralhar a autoria na cena contemporanea? Chega-
rd o momento que em uma consulta ao Google nio havera mais Marcia Beatriz
Granero que apresente Jaque Jolene? Havera somente Jaque Jolene em cena?

Os desvarios de um duplo encarnado
Seriam os desvarios de Jaque Jolene efeitos dramaticos de despersonalizag¢ao
ou invenc¢do materializada pela artista para finalmente al¢ar o heteronimo a
condi¢do auténoma?

Dando sequéncia a aproximagao proposta conhecemos a obra Subita, uma
videoinstala¢ao de 2013, que incorpora dramatica narrativa de encontro e de-
sencontro entre artista e condi¢do heteronimica (Figura 2). Nesta ocasido toma-
mos contato com o texto da propria criadora,

Quando convidei Jaque Jolene para essa proposta no Centro Cultural Sdo Paulo, nem ima-
gindvamos o que poderia acontecer, o0 que encontrariamos. (...) dessa vez me deparei com
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um cendrio carregado de memoria. Logo que Jaque entrou no espago se identificou com as
historias presentes nas paredes de concreto. Aprofundando essa relagdo, descobriu no sub-
terraneo sua real liga¢do com o prédio. (Granero, 2013)

Jaque Jolene sempre se manteve ativa em performances (Aizpuru, 2009: 36)
mas agora destacada no texto de apresentacao da obra, conhece um documento
que reafirma seu protagonismo, afinal ela foi “convidada” para a proposta reali-
zada no Centro Cultural Sao Paulo.

Na performance Von Sutnner Salad, de 2013, a artista refor¢a o protagonismo
de sua marca heteronimica quase emancipada e revela em tom solene “Jaque Jo-
lene encontra uma fendano tempo (...) transportando-se ao ano de 1905. Na Pina-
coteca do Estado de Sdo Paulo ela recebe o Prémio Nobel da Paz.” (Granero, 2013)

Referéncia direta a figura de Bertha Von Suttner, primeira mulher areceber o
Nobelda Paz,novamente percebemos que aficcdo agora carrega outro statussen-
do elevada inclusive a condi¢@o de protagonista historica na trama reinventada.

Retomando nossa reflexdo sobre as relacdes de poder estabelecidas entre
criador e marca heteronimica percebemos que entre artista e criagdo existe
uma fissura que se expande continuamente em zonas de tensao.

Jaque Jolene logo sabera que seu protagonismo (Cao, 2000: 29) desde sua
criagdo, ja existia, pois € ela que, com suas histdrias, reafirma o avesso de um
sujeito que incomoda a artista, que certamente atormenta Marcia Beatriz. A
ficcdo encarna um dispositivo operacional pensado pela artista. Tal dispositi-
vo operado pela semi-consciéncia da criadora, encontra seus precedentes em
tempos e apari¢Ges distintas, em circunstancias muito particulares.

Parece haver no heterdnimo uma condi¢do negociada entre criador e cria-
¢do de gradativa aceitacdo de um autoengano. O criador, aquele que detém o
poder de administrar a vida deste heter6nimo conhece sua propria autoridade,
admite sua superioridade inicial e procura constantemente rever os riscos que
sua criagcdo pode oferecer a continuidade deste projeto inacabado.

Ja o heter6nimo ou a criaco, essa personagem que se debate, inicialmente
pouco sabe de sua condi¢do, mas sem duvida logo percebe que sua vida se tor-
nara, de alguma maneira, independente de seu criador. Percebe que embora
nio tenha o poder de ativar sua apari¢do, tampouco sera logo abandonada visto
que sua semi-consciéncia é compartilhada entre ela e o proprio criador.

Dagqui decorre o autoengano que criador e criagdo conhecem tdo bem. Tan-
to um quanto outro sabem que nio terdo a mesma existéncia se essa condi¢ao
negociada se esgotar ou se for interrompida. Assim também se comporta a par-
ceria entre Marcia Beatriz Granero e Jaque Jolene.



Consideracaes finais
Quando a artista decidiu dar forma a Jaque Jolene, muniu-se de estratégias que
deveriam estruturar sua decisdo: escolheu seu nome, elencou ainda que de for-
ma ndo textual suas caracteristicas: mulher, branca, ocidental, para dar inicio
ao projeto desta criagdo processual.

Os trajes do duplo, seu caminhar, seu olhar e sua postura sdao elementos im-
portantes para a construcdo desta fic¢do encarnada. Suas sandalias de salto,
suas bolsas, seus cintos, seus brincos e, definitivamente seus dculos escuros sao
indicios de uma presenca estranha, de um desencontro que ela propria parece
reconhecer em suas performances. Estas sdo as particularidades deste heter6-
nimo de Marcia Beatriz.

E de fato, o que a performance significa? Mais do que a presenca deste cor-
po ou a primazia deste ou daquele comportamento a performance é lugar em
que colocamos em questao um dispositivo operante (Rivera, 2013: 20). Jaque
Jolene € ela propria um dispositivo operante que se debate com a autoridade
de sua criadora.

Nao podemos duvidar: a artista discute relagdes de poder na estrutura e na
logica dos lugares da criagdo contemporanea quando ativa as reapari¢des de Ja-
que Jolene.

Este dispositivo operante que conhecemos como Jaque Jolene faz uso de
um corpo constituido como construgio cultural, como reiteracio exagerada da
evidéncia do feminino, constituido como ambiente destinado a pratica da sub-
versdo. E esta uma face da individualidade incompleta fabricada por Marcia
Beatriz para cada performance.
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Resumo: O projecto artistico de Jodo Pedro
Vale e Nuno Alexandre Ferreira inicia-se no
final da década de 1990, a partir de um fir-
me compromisso social: tem tanto de paro-
dia como tem de imita¢do burlesca do sério.
Interpreta os dados exteriores sociais e politi-
cos, na sua investigacao formal e conceptual,
tentando afastar-se das recusas, por antecipa-
¢a0 a eventuais processos de rejei¢do e censu-
ra, particularmente na questdo homofobica,
recorrente na sua producao.

Palavras-chave: queer / hardcore / provoca-

¢do / identidade.

Abstract: The artistic project of Jodo Pedro
Vale and Nuno Alexandre Ferreira starts at
late 1990’s, upon a firm social commitment:
shows both a parody and a burlesque imita-
tion of the serious. Reads the external social
and political data in the formal and concep-
tual research, trying to steer clear of refusals,
in anticipation of possible cases of rejection
and censorship, particularly in the homopho-
bic question, continuous in their production.
Keywords: queer / hardcore / provocation /
identity.



Contexto
A década de 1990 reflecte socialmente uma época emergente para o espaco
queer. Entendido como uma categoria de identidade que recusava uma carga
negativa, o vocabulo foi eficaz no modo como era utilizado numa onda de pro-
dugdo cultural, particularmente nas artes visuais e no cinema. Um dos grandes
compromissos da agenda social e politica queer neste periodo foi precisamente
o reinventar de conceitos de representag¢do subversivos, contaminando toda
uma cultura dominante, que precisamente inventou o termo como calao homo-
fobico (Cunningham, 2009).

Os anos 90 sdo particularmente fecundos na separacio dos géneros, sem
perderem de vista os objectivos particulares, refor¢cando identidades individu-
ais e colectivas. Na analise das conquistas sociais que as comunidades LGBT
tém alcancado, desde Stonewall, em 1969, na sua luta por uma igualdade de di-
reitos civis, podemos afirmar que a questao da homossexualidade ainda nao é
uma coisa pacifica (Davis & Heilbroner, 2011). Em consequéncia, a existéncia
da homossexualidade também propde a homofobia, nas op¢des, na liberdade
de expressio e nas censuras (Bran, 2005).

Nas artes plasticas, sdo muitas as referéncias culturais que a partir dos finais
dadécadade 1960 tomam forma no mundo anglo-saxdnico e se estendem além
Atlantico até aos EUA, e que dai se espalham e retornam para o actual espaco
cultural (Quinlan & Arenas, 2002), apesar do actual contexto de globalidade ser
insuficiente para romper com as barreiras morais enraizadas nos contextos his-
tdricos, politicos e religiosos das sociedades democraticas ocidentais.

Por sua vez, o espago ibérico, com forte tradicao religiosa, permite poucas
manifestacdes do género, destacando-se apenas em 2005, a exposi¢ao Radicais
Libres, Experiéncias Gays e Lésbicas na Arte Peninsular, apresentada em Santiago
de Compostela (Bran, 2005), configurando-se como a primeira grande exposi-
¢do realizada na Peninsula Ibérica, a volta do universo LGBT dos dois paises,
destacando-se do conjunto significativo de artistas portugueses presentes, a
obra de Jodo Pedro Vale, com abordagens plasticas cujas interrogagdes se de-
senvolvem fortemente apoiadas numa ideia de identidade, nas possibilidades
que os diversos contextos sociais permitem neste sentido.

Identidade / Hardcore
O seu trabalho apresenta imagens ou objectos que, mesmo desprovidos na sua
aparéncia de caracteristicas formais sexualmente explicitas, incorpora elemen-
tos conceptuais sugestivos de uma identidade queer. O explicito nem sempre
é o que aparenta, servindo-se mais da ironia e da provocag¢io. As questoes re-
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Figura 1 - Can | wash you?, 1999. Sabéo azul e branco,
120 (diémetro) x 10 cm. (cortesia dos artistas)

Figura 2 - Dorothy, 2001. Tecido, collants, sapatos,

cesto de verga, pernas de manequim e mecanismo eléctrico.
180 x 100 x 50 cm. (cortesia dos artistas)



Figura 3 - Beefcake, 2000. Baton, esferovite e parafing,

45 x 45 x 170. (cortesia dos artistas)

Figura 4 - Festa Brava, Junho de 2005. Parque de Monsanto,
Lisboa. Performance + Video (cor, som, 18’ 23").

(cortesia dos artistas)
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AWy

Figura 5 - PTOWN#2 — BOAVISTA, 2011. Impressdo digital,
60 pdginas, prefo e branco. Edigdo de 200 exemplares.
(cortesia dos artistas)
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Figura 6 - P-Town — Butt Plugs, 2011. Esferovite, pldstico,
madeira, esmalte acrilico e corda. Dimensdes varidveis.
Aproximadamente 3 x 1,2 m.
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lativas a identidade de género estendem-se irremediavelmente aos paradig-
mas da identidade nacional, pela evidente existéncia dos recursos culturais
que produzem determinados dados formais e que se revéem nos mecanismos
que os proporcionam (Lapa, 2008). A pesquisa e recolha para a concepgao de
determinada obra, assume uma metodologia semelhante a dos trabalhos de
pesquisa etnograficos, com toda a ac¢ao de contacto do trabalho de campo e
consequente teoriza¢do, como podemos observar em Can I Wash You? (Figura
1), de 1999, escultura produzida com o tradicional sabdo azul e branco, bastante
reconhecivel no territorio portugués, ou Caravela #1, de 2006, que recorre aos
elementos graficos constitutivos dos cigarros ‘Portugués Suave’, que no passa-
do foi uma popular marca portuguesa e assumiu um protagonismo repetido,
ao ser frequentemente utilizada em conotag¢des variadas e relativas tanto a um
estilo arquitectonico lusitano de qualidade duvidosa, como ao eventual estado
de espirito morno dos cidaddos nacionais. Na leitura de como os dados locais e
produtos populares e comuns contribuem para a formagao da sua obra artistica,
encontramos também caracteristicas cuja relacdo depende do conhecimento
dos contextos e ndo pode ser vista de um modo isolado. Neste sentido, Can I
Wash You? é uma obra que absorve caracteristicas queer, apenas pela associagio
que fazemos dela ao seu autor. Para este, € primeiramente sabao, acrescentan-
do-lhe outros significados ao seu propdsito da lavagem. Para Vale, interessam
mais os aspectos identitarios da cultura nacional e no modo como podem ser
disseminados internacionalmente, sem propriamente os limitar e explicar de-
talhadamente aos seus espectadores, nacionais ou ndo, permitindo uma leitura
generalizada e mediante as proprias coordenadas de cada um (Lapa, 2008):

Este contacto pode ser estabelecido pela proximidade cultural ou pelo facto de eu utilizar
elementos que fazem parte de uma simbologia internacional. Acima de tudo, interessa-
-me pensar por que razdo determinado elemento ¢ entendido de uma forma em Portugal
e entendido de outra forma noutro pais e é pela diferenga de interpretagées que o simbo-
lo, no seu contexto inicial, acaba por ser reformulado. O meu trabalho centra-se nessa
reformulacdo. E importante que a leitura seja possivel em diferentes registros culturais,
geogridficos e politicos’.

A entrevista de Pedro Lapa a Vale (Lapa & Sharp, 2008) permite estabelecer
uma charneira no percurso do artista, ao se situar como imediatamente ante-
rior a ruptura temporaria de Vale com o circuito galeristico, situagao provocada
com a apresenta¢do do filme Hero, Captain and Stranger no Cinema Paraiso,
em 2009, um conhecido local em Lisboa pela apresentacio de filmes porno-
graficos. Apesar de Vale recusar uma classificagido do seu filme na delimitacao



comercial associada & pornografia, assume também que recorre a ‘dispositivos
que partem do sexo para accionar um conjunto de leituras’, tornando o seu filme
uma obra efectivamente pornografica, de acordo com as cenas explicitas de pe-
netra¢do, sendo este o seu unico trabalho nesta categoria (Vale, 2013). Ha um
claro aspecto provocativo aliado a utilizagdo de imagens sexualmente explicitas
e declaradamente reconhecidas como pornograficas, o que no panorama artis-
tico nacional, se configura como um acontecimento quase isolado no territdrio
nacional, apenas com outro caso nesta linha, resultado da programacio sub-
versiva e polémica que Antonio Cerveira Pinto imprime na Galeria Quadrum,
em Lisboa com a exposi¢io ‘Verdo, A Galeria como Atelier e Semindrio’, em 2001
(Pinto, 2013).

Vale reitera a importéncia de produzir apenas em contextos que lhe sdo pro-
ximos, apenas com obra relativa a sua propria experiéncia e a intensidade fértil
dessa relagdo, decorrendo na tradugao do seu cerne criativo para a apreensao
exterior e noutros contextos. Isto nao significa propriamente um limite geogra-
fico nacional, mas todos os limites aplicados a circulagdo transfronteirica do
seu autor, o que certamente se traduz numa obra de leitura global, ndo apenas
destinada a espectadores com orientag¢Ges sexuais especificas, de modo a elimi-
nar filtros redutores neste sentido.

O projecto Moby Dick, com o filme Hero, Captain and Stranger, surge pre-
cisamente no contexto de uma residéncia artistica em Nova Iorque, em 2008
e 2009. Detém no seu espago cultural e geografico, toda uma carga simbolica
em variadas rupturas sociais e politicas, nomeadamente como simbolo de li-
bertagdo gay, através das manifestagdes que transformaram a sociedade norte-
-americana a partir de 1969 e por contagio, todo o mundo ocidental, conheci-
das como Stonewall Riots, por si, uma linha de charneira na luta dos direitos dos
homossexuais. Esta referéncia nio passa ao lado dos artistas, que a partir desta
residéncia se tornam oficialmente parceiros, passando a assinar em conjunto as
suas realiza¢Oes, apesar da longa parceria anterior.

Encontramos por toda a sua obra, referéncias ao universo queer, como em
Dorothy, de 2001 (Figura 2), com a sua mensagem escrita ‘there’s no place like
home’, em que a associacdo a Judy Garland e a comunidade gay, na coincidéncia
da data da sua morte com os incidentes de Stonewall ou o arco-iris na musica
mais popular do filme e que deu origem a bandeira gay. E um discurso a pro-
posito de metaforas copulativas, como em Don’t Ask, Don’t Tell, Don’t Pursue,
de 2000, onde os objectos fazem referéncia a aparelhos de ginasio e toda a sua
implicacdo simbdlica de preparagio do corpo. Body Sculpture, também de 2000,
tem uma dimensao sexual e explicita, mas ndo expode o corpo. Comunica me-
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taforicamente uma nogao de desejo, que segundo Vale, é ja pré-existente num
determinado publico. A obra consiste num aparelho de musculagao revestido a
pastilha elastica mastigada. A questao do desejo individual implica também o
contextoem que é desenhado em torno das convengdes. Estas pecas nio témem
comum a representa¢io explicita do desejo ou do prazer carnal. Sao satélites de
uma atitude que procura uma narrativa discursiva na argumentacao de identi-
dade sexual do seu autor. Beefcake, de 2000 (Figura 3), tem referéncias nio ape-
nas Pop, mas a publica¢des como Athletic Guild Physique Pictorial, que nos anos
50 era consumida como uma revista erdtica pela comunidade homossexual.

A performance Festa Brava (Monsanto),de 2005, registada em video e fotogra-
fia, apresenta um grupo de oito homens, envergando o que sdo aparentemente
trajestipicos de forcado, mas com saltos-altos femininos e collants a substituir as
calgas tipicas (Figura 4). Esta substituicdo da masculinidade que estes forcados
habitualmente denotam socialmente, é aqui associada ao papel do travesti e da
prostitui¢cdo, ironia construida com a palavra ‘pega’, simultaneamente definida
como o acto que o grupo de forcados realiza na tourada a portuguesa ou na giria
popular, que significa prostituta. Esta obratem afinidade com Toro,de 2004,uma
cortina feita em veludo fuicsia, recortado com a palavra ‘toro/ roto’ sobre tecido
amarelo, Nao apenas a alusdo ao universo das touradas, seja em Portugal ou em
Espanha, com todo o seuglamour e que ¢ também um simbolo de virilidade, mas
¢ sobretudo o ‘roto’, que no caldo popular significa ‘paneleiro’ (homossexual).

O final do século XX, com todas as renovagdes sociais e politicas também
assegura um papel social do artista em que este tem de conquistar o seu lugar,
consolida-lo e globaliza-lo, antes de se ‘atirar’ ao publico em questdes contro-
versas como as relativas ao sexo, habitualmente circunscrito numa esfera in-
tima e pessoal. Neste contexto, a fronteira entre a pornografia e arte ndo esta
bem delimitada e é aqui que podemos enquadrar Moby Dick, cujo titulo é tam-
bém duplamente construtor do sentido na apresentacgio da obra. Formalmen-
te, apresenta varias solugdes, entre filme e instalacio, com a apresentagao dos
seus aderegos cenograficos. No filme, Vale e Ferreira imprimem parcialmente
um modelo ja testado em Warhol (Blow Job, 1964), suprimindo o som nas cenas
sexualmente explicitas (em Warhol, contudo, ndo ha cenas explicitas, apenas a
sugestao) deslocando o contexto sexual para uma leitura estética, ja que o som
é um factor primordial na construg¢do do desejo e da excita¢do que a pornografia
cinematografica possibilita. Apresenta um jogo entre a presenca da metafora,
no discurso em voz-off, ou a sua auséncia, nas cenas sexualmente explicitas,
recorrendo contudo a construgdo perceptiva por parte do espectador, devida-
mente carregado dos filtros necessarios para a sua leitura: pornografia e asso-



ciagdo gay. Reune, sexo, género e identidade como factores de génese nos seus
processos criativos, sem contudo se deixar absorver demasiado nessa apologia,
abrindo o seu discurso a leituras globais.

Vale e Ferreira encontram ocasionalmente alguns obstaculos, como o can-
celamento da exposi¢ao P-Town, (Figura 5), em 2011, no Espago Arte Tranqui-
lidade, (de capitais privados), no que os autores afirmaram tratar-se de uma
questdao homofdbica. Contudo, a empresa (Companhia de Seguros Tranquili-
dade) reage com base no distanciamento dos seus valores, pela possibilidade
de polémica que os conteudos propostos poderiam suscitar, afastando-se da
controvérsia através da relacdo que estabelece com as galerias responsaveis
pela programacao. P-Town foi apresentada publicamente ainda em 2011, com o
apoio da Camara Municipal de Lisboa, na Galeria Boavista. As obras apresenta-
das possuem caracteristicas mais humoristas do que hardcore, como um fanzine
com uma capa que apresenta uma parddia falica, ou um conjunto de toalhas
de praia com inscri¢des/ slogan em stencil, com frases como ‘legalize butt sex’
ou AIDS is killing artists, now homofobia is killing art’, ou um colorido conjunto
de objectos com caracteristicas falicas, atados com uma corda e pendurados no
tecto, com o sugestivo titulo de P-Town — Butt Plugs (Figura 6). P-Town (2011) é
uma manifestag¢do contra a homofobia, apresentado como uma cita¢cdo a um
conjunto de factos historicos e memorias da cidade norte-americana Province-
town, onde Vale e Ferreira realizaram uma residéncia artistica.

Concluséo
A obrade Jodo Pedro Vale e Nuno Alexandre Ferreira tem tanto de parddia como
tem de imita¢do burlesca do sério e partir de um firme compromisso social com
as minorias sociais (diga-se, sexuais), que se apresentam como preocupagoes
vitais no seu trabalho, oportunamente de uma forma mais ou menos explicita e
combinando a inocéncia do ser com a violéncia sobre o ser. Interpreta os dados
exteriores sociais e politicos, na sua investigacdo formal e conceptual, tentan-
do afastar-se das recusas por antecipagao a eventuais processos de rejeicao e
censura, particularmente na questdo homofobica, recorrente na sua produgio.
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Resumo: Analise de desenhos das séries
“Manual de boas praticas” e “Monstros”, da ar-
tista brasileira Daniela Maura. Ela se represen-
ta contracenando com figuras e formas outras,
permitindo-nos problematizar sua identidade.
Trabalhamos com a ideia de alteridade forma-
dora da identidade; valemo-nos dos conceitos
de Unheimliche (Freud) e Extimidade (Lacan).
Palavras-chave: desenho contemporineo /
identidade / estranho / éxtimo.

Abstract: Analysis of drawings from Daniela

Maura’s series — “Guide for good practices” and
“Monsters”. She represents herself acting with oth-

er figures and forms; this allows us to quote about
her identity. We work with otherness conception,

that forms our identity; we use the concepts of
Unheimliche (Freud) and “Extimacy” (Lacan).

Keywords: contemporary drawing / identity /
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Consideracdes iniciais
Apresentamos desenhos da artista brasileira Daniela Maura, pertencentes a
duas séries: “Manual de boas praticas” (2013) e “Monstros” (2014). Sdo autor-
representag¢des produzidas por técnicas mistas, em que a artista coloca-se em
diversas situagdes, contracenando com objetos e outras figuras, humanas ou
nao. Neles encontram-se o questionamento de si e de sua identidade (atuando
no campo do conceito) e uma atencdo aos suportes para as inscri¢des graficas
(aspecto fisico dos desenhos).

Percebemos a consciéncia da alteridade posta no desejo de quase “fusdo” com
ooutro; por meio dessa consciéncia, inferimos que a autorrepresentag¢ao se danao
tantopeloradical “auto”, mas sim, pelo “hetero”: o outro que esta ao seulado, atras
de si, dentro e entre as formas. A escolha dos suportes reforga tais situagoes de he-
terogeneidade e soma de realidades distintas. Acreditamos que o suporte € mais
um agente a reforcar as ideias e formas apresentadas nas visualidades da artista.

A construgao textual problematiza este aspecto autorrepresentacional de
seu trabalho aspecto de seu trabalho; buscamos compreender como se frag-
menta e se constroi o sentido de identidade em sua poética. Valemo-nos de
depoimentos informais e de texto nao publicado da artista e nos conceitos de
“Unheimliche” (Freud) e “Extimidade” (Lacan), da Psicanalise.

Desenho, suporte e performatividade
Para Daniela Maura, o Desenho tem sido “um meio para se estabelecer um pro-
cesso de autoconhecimento e auto-reconhecimento [sic] e também um método
para construir uma relagdo de afeto com o outro” (Maura, “Claro escuro: estu-
dos para possibilidades do amor” texto para proposta de exposi¢do). Admitido
como “meio de configuragio de estados internos e como modo de aproxima-
¢éo e de elaboragio de vinculos” (Maura, idem), cabe a ele tramar uma nogéo
composita para si, para a artista e nos, que os vemos. Conhecer e reconhecer-se
nestas construgdes graficas pressupde sua eficacia na correspondéncia formal
imagem/referente; para além, trata-se mesmo de agenciar modos diversos de
evocacao de sua identidade pelo gesto grafico e escolha de suportes.

Seu Desenho torna-se um processo hibrido que congrega croquis, fotografia
e colagem, articulando a presentidade, o cotidiano, o eu/outro, a passagem do
tempo. Diversos recursos sao utilizados para performar sua inquietante presen-
¢a ou inquietante auséncia no espago composicional. Tomemos um desenho da
série “Manual de boas praticas”, realizado sobre o papel carbono. Nele, perce-
bemos de imediato a identidade da artista dando-se por meio do acréscimo de
atributos do sexo oposto (Figura 1).



Figura 1 - Daniela Maura, Série Manual de boas
prdticas, 2013. Desenho, carbono sobre papel. Dimensdes:
26 x 18 cm. Foto da artista.
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Figura 2 - Daniela Maura, Série Monstros, 2014.
Desenho, nanquim sobre papel estampado. Dimensdes:
30,5 cm x 30,5 cm. Foto da artista.



A figuralevanta o vestido e olha em dire¢@o ao pénis ereto. Suspendé-lo com
os bragos e maos é transforma-lo em uma “cortina” que nos revela uma cena;
trata-se entao de um refor¢o enunciativo do que deve ser visto por nos. O corpo
torna-se “lugar” da a¢do performativa do desenho e da forma representada.

No entanto, ha outra situagdo instigante, relacionada a construgao grafica.
Observando outros desenhos da artista, percebemos a importédncia dalinha em
sua pureza e defini¢do. O desenho é fornecido pelo trago, sem sombreamentos;
quase ndo ha hachuras. Aqui, percebemos lacunas de contorno: nos pés, o inter-
valo entre as pernas vem para o primeiro plano em fun¢ao de um erro de deslo-
camento da linha que da o contorno da perna, construindo assim, um volume
tao estranho quanto a representa¢io de um corpo “transgénero”.

Talvez isso venha do uso do papel-carbono. Esse suporte apresenta uma das
superficies revestida de uma pelicula de tinta transferivel. Em seu uso costu-
meiro, coloca-se o suporte entre duas folhas comuns, brancas. Na folha supe-
rior fazemos o desenho, imediatamente transferido para a inferior, via folha de
carbono. Pressoes exercidas sobre esta permitem que sua camada de pigmento
imprima manchas na superficie imediatamente abaixo de si. Ocorre uma rela-
tiva cegueira da condugio grafica por pressdes manuais inadvertidas; isso pode
gerar informagdes visuais mais fortes do que o desenho intencionado. Dese-
nhos feitos por papel carbono sdo muito mais efeitos de contato e impressio; a
percepgao visual torna-se relativamente secundaria no processo.

Acreditamos que Daniela Maura tenha usado uma unica folha de papel
carbono como matriz para varios desenhos ou que tenha retirado a folha-guia,
desenhando diretamente sobre o papel carbono. O contato direto com este su-
porte coloca-o como superficie desafiadora da defini¢do grafica, acentuando o
grau de errabilidade de suas inscrigoes.

Tendemos a considerar que o desenho comeca nos gestos e tragos visiveis
sobre um suporte. Enfatiza-se a visualidade e a visibilidade do resultado su-
plantando a percep¢ao do fazer do artista, mesmo que o trabalho final dé indi-
cios de seu fazer. A afirmacdo da identidade do ser-Desenho seria proporcional
a esse grau de visibilidade dos tragos sobre um suporte. No entanto, o corpo do
suporte também existe e € anterior aos gestos e tragos. Percebendo sua potén-
cia expressiva, a desenhista se esmera criando situagdes em que o suporte pos-
sa “falar”. Comega entendendo o Desenho como pratica do elogio ao contato.
Parece-me ser esse o caso dos desenhos da série “Manual de boas praticas”.

Além de representar uma alteridade jacente no falo masculino presente no cor-
po de uma mulher, o suporte singular se mostraria também como alteridade da
construcdo grafica.
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O suporte também tem voz na série, “Monstros”. O papel que simula o pa-
pel de parede problematiza a nitidez da cena representada. Essa dificuldade de
discernimento das personagens vem, antes de tudo, pelo contraste da estampa
delicada com a face monstruosa que nos encara (Figura 2).

O papel de parede traz o aconchego consigo ao referir-se a algo familiar: a
casa, lugar para onde nos voltamos todos os dias, onde descansa o corpo. Mas o
desenho pode nos dizer que no interior daquilo que é mais familiar, pode residir
o Outro, o estranho.

Um grau de estranhamento depositado no seio da familiaridade, con-
forme Freud em suas formulag¢Ges sobre o conceito de “estranho” (Freud,
1980). Considerando o termo em alemao — a particula “heimliche” (familiar)
somada ao prefixo negativo “un’, ele percebe o significado contraditorio no
seio da palavra, expressando ao mesmo tempo a intimidade e o aconchego
com algo perturbador que se esconde. Em “Das Unheimliche’, Freud analisa
o conto “O Homem de areia”, de Hoffmann, em que uma boneca animada,
Olimpia, torna-se objeto de paixdo de um ser humano, Nataniel. Ele ndo per-
cebe que Olimpia é um autdmato. O siléncio e respostas minimas: “Oh,oh!”
e “Boa noite, amor”, proferidas pela boneca em intervalos regulares, ao in-
vés de o desiludirem, estimulam o comportamento cada vez mais “mecéni-
co” de Nataniel, no desenrolar da narrativa. Questionamos, assim, quem ali é
realmente o automato. Sobre essa incerteza da identidade das personagens,
Freud aponta que esse efeito psicologico provocado sobre o leitor tem sido
uma estratégia recorrente na literatura fantastica.

Os desenhos da série “Monstros” evocam os contos de fadas e fabulas, em
que um elemento ndo-humano contracena com o humano. A figura desfalecida
— inconsciente — permite que se erija outra figura humana com face monstru-
osa. Esta, um duplo, rouba a cena e olha para nds: “O duplo, o objeto origina-
riamente inventado ‘contra o desaparecimento do eu’, (...) acaba por significar
esse desaparecimento mesmo — nossa morte — quando aparece e nos ‘olha’”
(Didi-Huberman, 1998: 229).

Freud também toca na questdo do “duplo” como central, tanto na fic¢do
quanto em nossas vidas, no jogo fundamental entre vida e morte que fazemos
quando criangas, desejando que nossas bonecas e bonecos tenham vida — pois
arepresentacao dada no duplo evoca a superagdo da brevidade da vida e tam-
bém a propria brevidade desse mesmo ato de superagio de seu poder. Segundo
o0 autor, podemos superar esse jogo infantil na vida adulta ou podemos atualiza-
-lo, por meio das repeti¢des involuntarias; talvez a organiza¢io dos desenhos
de Daniela Maura em “séries” seja um modo de nio se esgotar a questio.



Consideracées finais
Em ambas as séries de desenhos, a figura feminina nio nos olha. Ela esta la,
mas de olhos fechados, desacordada, olhando para outro objeto ou dire¢do: ha
sempre um olhar de desvio despotencializando sua presen¢a como deflagrado-
ra consciente das a¢Ges. Ela é objetualizada, tornando-se o lugar que oportuni-
za outra cena — seu corpo/palco para a encenagdo do pénis ereto, o desfaleci-
mento para que outra erecao se dé: a da face monstruosa. Em ambos os casos, o
desvio/auséncia do olhar que nos encara é também o canal para a exposi¢ao de
sua intimidade, na relacdo amorosa do entre-dois ou no ambiente doméstico,
evocado pelo papel de parede.

Para Piera Aulagnier (apud Frayze-Pereira, 2005), no processo de constitui-
¢do da identidade, manter segredos € vital para o exercicio do pensamento; o
secreto € a expressao da liberdade na diferenciacdo do sujeito. Segredar é se-
gregar-se, colocar-se em um lugar secreto. Ali, o sujeito reavalia experiéncias
e trocas sociais em fluxo, para obter sinteses que possam lhe dizer, de algum
modo, quem é para si e para os outros.

Lacan construira o neologismo “extimidade” para referir-se a um espaco
existente na intimidade, mas que se revela fora de si, em seu exterior. O éxtimo
€ uma condi¢do que nubla as fronteiras entre o publico e o privado, fronteira
que insistimos em construir para a constitui¢do da identidade. Mladen Dolar
percebe o éxtimo como desdobramento do Unheimliche: ambos referem-se a
algo nosso que de tdo secreto, se esvai e resvala em uma alteridade, que em um
primeiro momento, nos inquieta. E um “Isso” (Lacan, 2008) que se revela, a
principio, em posigao periférica, mas que ¢, na verdade, central na constitui¢ao
identitaria. Dolar escreve que a extimidade “ndo aponta nem para o interior
nem para o exterior e se torna ameagadora, provocando horror e angustia. A
extimidade ¢ simultaneamente o nucleo intimo e o corpo estrangeiro; em uma
palavra, é unheimliche”. (Dolar, s.d, s.p.)

Os desenhos autorrepresentacionais de Daniela Maura apresentam-nos
esse dilema na revelagio do sujeito-artista. Colocando-se em posi¢io perifeé-
rica a partir da emergéncia do Outro (falo, monstro), a representagio grafica e
composicional aponta o caminho da ndo identidade da artista consigo mesma
para que ela possa se identificar.

Para isso, o suporte € um elemento importante no processo de criagao.

Consideramos que o tra¢o de Daniela Maura é o dado instaurador de uma
identidade no desenho. Reside um aspecto “caligrafico”, revelador da sin-
gularidade de sua proposta grafica: linhas puras e unas na representagio das
figuras humanas. A pratica constante de croquis deu-lhe um saber sobre a
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representacdo da forma em diversas posi¢des. O desenho é um exercicio cons-
tante no cotidiano da artista: ela desenha a casa, o espaco intimo, modos de
ocupagdo; tal como um cronista que pinga o inusitado no interior do banal —
necessitando viver o cotidiano como fendmeno — os desenhos de Maura sio
cronicas que revelam o cotidiano como assunto e o desenho como habito.

O suporte € lugar onde se assenta a pratica costumeira de desenhar. Ele
problematiza aquilo que se tornou a identidade da artista: a propria inscri¢ao.
Em “Manual de boas préticas”, o desafio esta no fazer o desenho; instaurar-se-
-ia uma condic¢do de cegueira para que a cena se desenhe revelando pontos de
esquecimento nos contornos da figura. Ja em “Monstros”, a estampa nubla o
aspecto horroroso, obsceno da cena. Um suporte éxtimo, borrador do ato de
identificagdo da inscrigdo grafica. E como se materializasse uma “entropia”
que, ao final, unificara todas as diferencas, se colocando como ponto zero para
o desenho recomecar o processo de constitui¢cdo de sua propria identidade.
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Resumen: Una de las cuestiones mas impor-
tantes que determinaran la identidad del in-
dividuo gira en torno a la sexualidad. En este
articulo hacemos un recorrido a través del tra-
bajo homo-erdtico de Guillermo Pérez Villalta
en la serie “dibujos privados”. Un conjunto de
dibujos fechados en 1983 donde el artista deja
constancia de una historia personal que esta
viviendo en esos momentos. Para este estu-
dio atenderemos al contexto socio-cultural de
la época, marcada por la Transicion Espafiola
hacia la democracia asi como el interés que
suscitaron en €l otros artistas internacionales.
Palavras clave: identidad / dibujo / homo-
-erotismo / sexualidad.

Abstract: One of the most important question
that will determine the individual’s identity re-
volves around sexuality. In this article we will
walk through the homo — erotic work of Guill-
ermo Pérez Villalta in the series “Private draw-
ings.” A set of drawings dating from 1983 where
the artist places on record a personal history that
is living at the time. For this study we attend to
the socio- cultural context of the time, marked
by the Spanish transition to democracy as well as
the intevest raised in other international artists.
Keywords: identity / drawing / homo-erotic /
sexuality.
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Introduccién
Hablar de homosexualidad hoy no supone un gran problema para la mayoria de
sociedades occidentales, pero esto no siempre fue asi. Ahora que se cumplen
diez afios de la entrada en vigor de la ley del matrimonio homosexual en Espa-
Na, pasamos a revisar a un artista de naturaleza compleja. En su trabajo, siem-
pre han latido de fondo numerosas preocupaciones, una de ellas, imposible de
desligar de su obra, la identidad sexual.

Nos referimos a Guillermo Pérez Villalta, nacido en Tarifa en 1948. Artis-
ta esencial para comprender la modernidad espaiola y el ambiente de experi-
mentacion vital e intelectual que trajeron los afios 80 con la llamada “Movida
Madrilefia”. Comenz6 estudios de arquitectura cuando era joven pero los aban-
dond rapidamente para dedicarse a la pintura. La geometria, la cultura medite-
rranea, el mundo pop anglosajon, su interés por la metafisica... seran parte de
una constante inevitable en su trabajo.

Aqui centramos nuestra atencion en una serie de dibujos llamados “Dibujos
privados”, realizados en 1983. En ellos vemos una pareja de hombres, amantes,
experimentando su amor de una manera clandestina, en la que el unico testigo
serd el residuo grafico de un apunte. Realizados casi en “secreto” y con una tor-
peza lineal que le otorga cierto caracter naif, Villata nos hace complices de una
actividad marginada y tabu. Este conjunto grafico, de gran carga emocional, fue
para el artista una especie de diario con el que narrar una experiencia personal.
Con estos dibujos de linea torpe y de esencia calida, Guillermo Pérez Villalta
accede a un mundo al que la palabra no podia -ni debia — llegar.

Una mirada al pasado
Atendiendo sobretodo al mundo occidental, desde la antigiiedad clasica hasta
nuestros dias —incluso en algunos momentos de la prehistoria —, existen ima-
genes acerca de la practica sexual entre personas del mismo sexo. Representa-
ciones mas o menos explicitas que cabalgan desde el erotismo a la pornografia.
La mitologia griega, tan democratica, dio cabida a todos los personajes de la
sociedad permitiéndoles asi ocupar un espacio que dignificaba su imagen: el
loco, el avaro, el bello, el poderoso y por supuesto, también el homosexual. La
historia entre Apoloy Jacinto, permitida por los dioses, es un ejemplo de ello. La
Grecia clasica fue el gran modelo de tolerancia, alli, el sexo entre hombres era
tan extendido y habitual como bien aceptado. Crateras, anforas y todo tipo de
utensilios eran decorados con imagenes de contenido sexual entre varones. Las
practicas homosexuales estuvieron mas o menos bien aceptadas hasta que la
Iglesia fue cobrando poco a poco cada vez mas protagonismo en los estamentos



hysique
PICTORIAL

Figura 1 - Portada de la revista Physique Pictorial.
Vol. 10. Junio, 1960.

Figura 2 - David Hockney. In an Old Book. 1966,
aguafuerte sobre papel. 34,5 x 22,3cm.
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Figura 3 - David Hockney. Two Boys Aged 23 or 24.
1966, aguafuerte y aguatinta sobre papel. 34,5 x 22,3cm.

Figura 4 - David Hockney. According to Presciptions of
Ancient Magicians. 1966, aguafuerte y aguatinta
sobre papel. 34,5 x 22,3cm.



Figura 5 - Guillermo Pérez Villalta. Dibujo privado.
1983, ldpiz sobre papel. 29,5 x 21cm.
Figura 6 - Guillermo Pérez Villalta. Dibujo privado.
1983, lépiz sobre papel. 29,5 x 21cm.
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Figura 7 - Guillermo Pérez Villalta. Dibujo privado.

1983, ldpiz sobre papel. 29,5 x 21cm.



sociales, haciéndose con un gran poder en la sociedad civil. Con la llegada de
la Inquisicion estas practicas fueron condenadas y la religion marginé a homo-
sexuales, apartandolos a la clandestinidad y relegandolos hacia el mundo del
pecado. Esto no supuso que su practica se erradicara ni que quedara libre de
representacion, aunque si fueron menos explicitas que en épocas anteriores.

De Kavafis a Physic Pictorial
Con el fin de mantener el sexo entre homosexuales como practicas cercanas a
mundos que amenazaban el orden moral establecido, los estados se nutrian de
las teorias que el psicoanalisis hizo entre homosexualidad y neurosis -apuntan-
do que eran las dos caras de la misma patologia (Fernandez, 2002: 290). A pe-
sar de ello, el siglo XX fue un periodo cargado de movimientos politicos donde,
escritores y artistas, junto a otra gente relacionadas con el mundo de la cultura,
tuvieron un tremendo impacto en fomentar una identidad y una consciencia
para hombres y mujeres homosexuales (Figura 1) (Smalls, 2003). Konstantin
Kavafis fue el ejemplo de escritor que revel6 al mundo sin ningun tipo de pudor
sus inclinaciones sexuales a través de un extenso poemario homoerotico que
serviria de inspiracion para jovenes artistas posteriores.

Ya en los afios 70, en las artes plasticas, Hockney (Figura 2, Figura 3, Figura
4) se convirtid en un referente para muchos artistas en Espafia, inmersa en su
Transicion Democratica. Los artistas de la Nueva Figuracion Madrilefia — mo-
vimiento en el que se integraba Guillermo Pérez Villalta — vieron en él una pin-
tura fresca, posible mas alla del oscuro informalismo abstracto que lo inundaba
todo. No solo vieron nuevas posibilidades respecto al color, mucho mas lumino-
soy fresco, sino que también apreciaron la iconografia que el artista inglés trajo
consigo. Palmerasy piscinas en ambientes relajados propios de una cultura pop
efervescente. En sus trabajos no dudaba en hablar de su condicion sexual, algo
que en Espana era tabu y que habia estado perseguido por el cddigo penal du-
rante el periodo franquista. En los dibujos del artista inglés vemos como jove-
nes desnudos o semidesnudos comparten cama, tomando como inspiracion los
poemas de Kavafis. Lineas de contorno muy limpias sobre un papel extrema-
damente blanco que acentuaban la rotundidez con la que narraba sus historias.

Suilicito placer / se ha consumado. Se levantan / y rdapido se visten sin hablar. / Salen sepa-
rados, furtivamente, de la casa, / y mientras bajan la calle van inquietos, / sospechan que
algo delata / en qué clase de cama yacieron hace poco (...) (Kavafis, 1997)

95

Revista Estidio: Artistas sobre outras Obras, 6 (12) 89-98.



96

Séez Pradas, Fernando (2015) “Confidencias grdficas: el dibujo homo-erético de Guillermo Pérez Villalta.”

Figura 8 - Guillermo Pérez Villalta. De la serie “Atar los machos”.
1994, lapiz sobre papel.

Era el momento de Phisic Pictorial, una pequena revista de contenido homo
erotico dirigido fundamentalmente a un publico gay, que se camuflaba bajo los
parametros del culturismo y el fitness. La propaganda homosexual encontrd
en este medio una via de escape, pues prohibida, tenia que hacerse de mane-
ra disimulada. Junto con ésta, posiblemente la mas famosa, aparecieron otros
beefcakes,— magazines del mismo estilo — donde la fotografia estaba intencio-
nadamente encaminada a satisfacer gustos de un publico gay. El fotografo Bob
Mizer fue uno de los mas populares del momento, retratando a jovenes fibrosos
semidesnudos — o completamente desnudos. Junto a él también empezaba a
hacerse conocido un joven Robert Maphelthorpe y en Finlandia, uno delosico-



nos de la estética homosexual masculina, de linea mas provocadora, Tom de
Finlandia. El artista nordico jugara con los mitos sexuales creados en torno alos
roles de profesion y vestuario para dar rienda suelta a suimaginacion, realizan-
do dibujos de altisimo contenido sexual que tendrian un impacto significativo
en la obra posterior de Guillermo Pérez Villalta.

Estabamos en el momento en el que una ebullicion de los derechos homo-
sexuales irrumpe en el mundo moderno. Los disturbios del Stonewall Inn su-
pondrian el detonante que marcarian un antes y un después en la relacion del
mundo con lahomosexualidad y el comienzo de una nueva etapa donde lo tabu,
dejaria poco a poco de serlo.

Rainer W. Fassbinder dirige en estos momentos, “La ley del mas fuerte”
(1975) con un discurso un tanto dramatico y sordido. Una década mas tarde,
Stephen Frears realiza “Mi hermosa lavanderia” (1985) y “Abrete de orejas”
(1987) con un tono mas positivo y menos dramatico mientras en Madrid, un jo-
ven y experimental Almoddvar habia realizado ya “Pepi, Luci, Bon y otras chi-
cas del montdn” (1980), pelicula icono de la Movida Madrilefia, con un tono
desenfadadoy donde los roles sexuales se difuminan.

Dibujos privados

La transicion espafiola hacia la democracia tras la dictadura franquista daba
paso a un nuevo periodo donde las experimentaciones vitales individuales re-
sultaron ser un emblema para los circulos intelectuales y artisticos en el pais.
Aun con cierto pudor para lo publico Villalta vio, que a través del dibujo podia
verbalizar graficamente situaciones que parecian lejanas a la palabra y a su
normalizacion cotidiana. Nos referimos concretamente a la sexualidad, que
poco a poco Guillermo iba descubriendo y cuya sociedad apartaba a mundos
clandestinos. El dibujo fue la salvacion para poder contar sus historias de sexo
y amor, no muy aceptadas por el publico en general y posiblemente tampoco
aun asimiladas por completo por el propio artista (Figura §, Figura 6). El dibujo
hacia de puente entre lo prohibido-clandestino y la normalizacion-aceptacion.
“(...) la articulacion de la voz homoerotica responde, la mayoria de las veces,
a la necesidad de expresion/legitimacion de un sujeto homosexual” (Santana,
2004: 27). Sobre estos papeles se hizo posible lo que no estaba permitido y se
elevo a consciencia lo que era inconsciencia. Todo se trataba de él, de su vida,
de su amor, de su sexualidad, de como compartia momentos de intimidad con
otra persona. Toda una historia real que se torno dibujoy a través del cual podia
seguir conservandola.
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Eran descripciones fieles de una historia real mia, entonces era algo tan privado que quedo
representado vinicamente como dibujo. Y nunca se me ha ocurrido hacer nada con ellos,
ni venderlos ni nada. Al final los mostré pero al cabo de 20 afios de haberlos hecho (Pérez
Villalta, 2013)

En estos dibujos aparecia de manera implicita la necesidad de autoafirma-
cion, de responder a la gran pregunta équiénes somos? La imposibilidad de re-
primir una emocion durante la juventud, y la necesidad de verbalizar de algin
modo lo que le estaba ocurriendo, fue lo que llevd a Guillermo Pérez Villalta a
trasladar a dibujo un trozo de su vida (Figura 7, Figura 8).

Conclusiones
Villalta, de personalidad terriblemente timida en esos momentos — aun hoy lo
sigue siendo — , encontro la via de escape perfecta en el dibujo. Ahi se sentia
libre, dejaba en cierta medida de ser complice de aquellos que condenaban de
alguna manera una actividad sexual relativa a una opcion personal y privada. E1
dibujo fue el medio oportuno para posicionarse pues aunque siempre fue una
persona acrata y libre, su timidez le impedia hacerlo de otro modo. Definitiva-
mente estos dibujos y la privacidad con la que fueron hechos, estaban en per-
fecta sintonia con el proposito final: guardar un secreto de una historia intima,
de sexo, amor... una historia clandestina de la que ahora, solo surecuerdo es ca-
paz de reconstruir, usando como vehiculo estos introspectivos trabajos graficos.
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Maimuna Adam (n. Maputo, 1984) licenciou-se em Belas Artes na Universidade
de Pretoria, Africa do Sul em 2008. Com raizes familiares diversas, (filha de pai
indiano e mie norueguesa) a sua trajetoria de vida passou ainda por Gotembur-
go, Maputo, Mbabane e Pretoria. O seu percurso artistico integra a participagio
em inimeras exposi¢des e residéncias quer em Afiica (com destaque para Mo-
cambique, S. Tomé e Principe ou Africa do Sul quer na Europa com passagens
por Portugal, Alemanha Bélgica ou Holanda).

A estes transitos que perfazem os trilhos de uma internacionaliza¢do do
trabalho artistico, somam-se outros que integram as vivéncias pessoais da ar-
tista — aos quais ndo sera alheia a dispersdo dos membros do nucleo familiar,
repartidos por trés continentes em paises como o Chile, Mo¢ambique, Noruega
ou Suécia. Estes ultimos irdo marcar indelevelmente a reflexdo estética e ar-
tistica onde se entrelacam os multiplos centros de significados que compdem
aidentidade de Maimuna Adam — identidade cultural, identidade de género,
identidade nacional, etc.

Na verdade, os cambiantes de que se compdem as identidades, quer pes-
soais quer artisticas, ndo poderao ser encarados como entidades homogéneas
e autocentradas mas antes entidades heterogéneas, poliglotas e fluidas que a
artista assume enquanto matérias de reflexdo estética e explorago artistica, in-
tercalando relatos factuais de historias familiares com narrativas imaginarias.

1. A Identidade nos seus Maltiplos
As construgoes identitarias entendidas como processos de mediac¢do entre o
dominio pessoal e o dominio publico, projetam-se como entidades relacionais
e estabelecem uma correspondéncia de reciprocidade, constantemente nutri-
da através de mecanismos de identificacdo. Neste sentido, a problematica em
torno da identidade néo podera ser encarada separadamente de um conjunto
de questdes de natureza historica, cultural, socioldgica ou psicossocial, que in-
terligam espaco, tempo e subjetividades partilhadas.

Compreendidas enquanto estruturas historicamente determinadas, as
construgdes identitarias remetem-nos, na atualidade, para a crescente multi-
plicidade de referéncias suscetiveis de se estruturarem como oportunidades de
identificagdo num momento historico onde a mudanga é rapida e constante-
mente alimentada por fluxos de pessoas e de informacao.

Aideia de umaidentidade (nacional) fixa, imutavel e de contornos bem defi-
nidos colide de frente com uma realidade que, cada vez mais, aponta para uma
difusdo de identidades possiveis, multiplicadas pela dispersdao de pessoas em
redor do globo. As identidades estdo assim sujeitas a um duplo mecanismo de



“translacdo” espacio-temporal, simultaneamente, territorial e cultural (Hall,
1992:310).

Esta “translagdo” serd tanto mais evidente quando resultante de uma des-
locagao fisica em termos geograficos e culturais, de que as migra¢des sdo um
exemplo mais conhecido. A deslocagio de grandes contingentes populacionais,
resultantes de processos de descolonizag¢do, de fuga a conflitos armados ou pre-
cariedade econdmica e social favorecerem a criagdo de diasporas e um previsi-
vel contacto de diferentes culturas que viriam a afetar irremediavelmente tanto
a construgao de identidades por parte dos que se deslocam como daqueles que
residem nas sociedades para onde confluem os fluxos migratdrios.

A transitoriedade, a ubiquidade e a volatilidade possibilitadas pela tecno-
logia ou os transitos e as vivéncias diasporicas, tém assim assumido um papel
cada vez mais presente nas texturas da criagdo artistica e literaria.

A conce¢do de uma identidade como esséncia de um sujeito unificado cai
perante a experiéncia das transmuta¢les operadas pelas sociedades moder-
nas que propdem um descentramento (espacial, temporal e identitario) e uma
deslocalizagdo que se refletem na fragmentacdo do sujeito e a emergéncia de
um ser-multiplo. Este descentramento implica uma pluralidade de centros de
significado gerando uma tensao entre o Mesmo e o Diverso nos sentidos que
sdo atribuidos a estes termos por Edouard Glissant (1990). Para este autor o
conceito de Mesmo remete para uma ace¢ao da identidade enquanto entidade
autocentrada e homogénea, que nega uma existéncia a diferenca (através de
mecanismos de anulagio, rasura e assimila¢io) enquanto o conceito de Diverso
preconiza a aceitagao da diferenca e de um relacionamento marcado pela reci-
procidade e intersubjetividade.

O Mesmo entronca numa visao de identidade entendida enquanto raiz uni-
ca, por oposicdo a uma identidade-rizoma onde se inscreve o conceito de Di-
verso. Glissant ira, de resto, apropriar-se da distingdo proposta por Gilles De-
leuze e Felix Guattari (Capitalisme et Schizophrénie) entre raiz e rizoma. Para o
autor, a identidade-raiz é excludente: rejeita o outro e elimina tudo a sua volta;
ja a identidade-rizoma é uma identidade-relagdo que se abre ao outro sem se
diluir totalmente e cuja configuracao absoluta é substituida pelas dindmicas e
processos de relacionamento que lhe estdao na origem. No fundo as multiplas
formas como cada raiz se relaciona com as demais no fluxo que gera o rizo-
ma. Tal como Glissant, outros autores como Stuart Hall (2000) consideram
aidentidade enquanto entidade relacional em constante mudancga e nio en-
quanto entidade absoluta, construindo-se enquanto relago fluida, heterogé-
nea, poliglota e em-processo.
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Figura 1 - Maimuna Adam, “O Vestido Viajante

/ The Traveling dress series” 2008.
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Figura 2 - Maimuna Adam, “O Vestido Viajante

/ The Traveling dress series” 2008.
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Esta ideia de fluxo é igualmente um elemento chave na discussdao em torno
das identidades contemporaneas ja que, no contexto de sociedades globaliza-
das, o espaco e o lugar ndo coincidem, sendo gradualmente substituidos pela
ideia de movimento-tempo. Na verdade, as formac¢des identitarias estao impli-
cadas na ideia de um lugar a partir do qual é emitida uma voz. Contudo esta
conce¢ao é complexificada pela dissociagio entre espago e lugar e a supressao
parcial do primeiro através do tempo. Enquanto os lugares sdo pontos de “en-
raizamento” o espaco pode ser atravessado rapidamente com recurso a tecno-
logias digitais que superlativam a importancia do tempo.

Estes processos estdo atualmente muito presentes numa reflexdo em torno
dosentidode pertenca e ndo-pertenca—resultante do cruzamento de rotas e rai-
zes—easmodalidades que assumem aoincorporaracriagdo artistica. Neste caso
a arte incorpora decisivamente o rasto e o vestigio (Glissant, 1990) como moda-
lidades poéticas, estéticas e visuais capazes de produzir uma cartografia da mu-
danga, da troca, da imprevisibilidade e originalidade dos seus produtos finais.

Uma poética da viagem

Venho de uma familia de viajantes — viajantes por terra, por mar, pela alma ou mesmo
viajantes através de livros e outros objectos (Adam: 2013).

Aviagem e o deslocamento (fisicos, metafisicos, psicologicos ou imaginarios)
voluntarios ou for¢ados surgem na obra da artista como metaforas que reco-
brem a exploragao e problematiza¢ao da identidade enquanto processo, su-
jeita por isso a multiplas e constantes fluxos, transi¢des, indeterminagdes e
transmutacoes.

Maimuna Adam atribui a poética da viagem numa dimensao simultanea-
mente autobiografica, estética e ontologica. A viagem preconiza a saida do lu-
gar (voluntaria ou for¢ada), a deslocagdo espacial, a relagdo entre o conhecido-
-desconhecido e o encontro com o outro, possibilitando ao viajante a descober-
ta de si no/do Diverso (na acecao de Glissant).

O “O Vestido Viajante / The Traveling dress series” (2008) (Figura 1 e Figura
2) consiste numa série fotografica onde o objeto-vestido € protagonista simbo-
lico da viagem, da migracao (espacial e existencial) e das transfiguracoes que
dai advém. A pele do vestido surge como metafora do ser-em-transito, que alia
a deslocac¢@o espacial e as multiplas configura¢Oes que integram a construgio
da identidade — também ela considerada uma entidade fluida. Como afirma a
artista a proposito desta série:



Figura 3 - Maimuna Adam, Lar/Home,
video, 4:18 min. 2010.
Figura 4 - Maimuna Adam, Lar/Home,
video, 4:18 min. 2010.
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O trabalho representado aqui ¢ o resultado de uma pesquisa feita em volta de eventos pes-
soais e historicos relacionados com o conceito de viagem e o deslocamento, voluntdrio ou
forgado, fisico ou psiquico, do individuo e/ou do objecto (Adam, 2011).

A opgao pela fixagao dos processos de constru¢io/intervengao plastica so-
bre o vestido, através da fotografia vem igualmente integrar uma outra camada
de significado a obra ja que remete precisamente para uma problematizacio
das ligagdes entre deslocamento/migracdo e memoria/identidade através da
mobilizagdo da fotografia enquanto dispositivo simultaneamente mnemonico,
testemunhal e de encenacao.

A dimensao autobiografica que recobre a reflexdo em torno da construgio
daidentidade adensa-se em projetos como “O Lar” (2010), “Partir” (2010), “Vi-
rar as costas” (2011) ou “Fazer as malas / Pack your bags” (2011).

No video “Lar/Home” (2010) (Figura 3 e Figura 4) duas janelas cobertas por
uma cortina translicida surgem visualmente como um plano fixo e surgem an-
tes de mais como metafora de uma fronteira entre o espago interior e o exterior,
entre o espago doméstico e o espago publico. A passagem do tempo e a presenca
humana pressente-se através de subtis movimentos da janela da esquerda (ini-
cialmente aberta) da cortina e das silhuetas das palmeiras que se vislumbram
parala dajanela ou de sombras humanas no interior do espago. A obra joga com
diversas camadas de sentido como a relacao entre o espago da casa a nogao
de lar (nem sempre coincidentes), entre espaco-tempo fisico e espago-tempo
emocionais que integram de forma indelével a construc¢io da identidade de
cada individuo a um nivel primordial. O desenho de uma arvore que desponta
de uma mala de viagem (Figura 4) adensa arelagdo simbdlica entre o espago-lar
e a criacdo de uma raiz a partir da qual se desenvolvera o sujeito (aqui evocado
pela arvore que estende as suas multiplas ramifica¢Oes para finalmente desapa-
recer, desprender-se da protecgio das cortinas e do espaco doméstico).

Por outro lado propde igualmente uma reflexdo em torno do espaco domeés-
tico e do espago publico, onde a “condi¢io feminina” projeta uma sombra sobre
aimportancia da significagio cultural do espago na construgio das identidades
de género (de resto esta ligacdo ja havia sido sugerida num video anterior, de
2009, intitulado A Cortina / The Curtain, onde a silhueta de uma maquina de
costura remete simbolicamente para um universo feminino).

Na obra “Fazer as malas / Pack yor bags” (Figura §, Figura 6 e Figura 7) um
video de 2011, Maimuna Adam encena o ato de organizar a partida. Aqui impde-
-se a sele¢do dos objetos — memoria a transportar ao longo da viagem. O obje-
to assume aqui um duplo sentido se nos lembrarmos das afirmagoes da artista



Figura 5 - Maimuna Adam, Fazer as malas/
Pack yor bags. Video, 2011.
Figura 6 - Maimuna Adam, Fazer as malas/
Pack yor bags. Video, 2011.

107

Revista Estidio: Artistas sobre outras Obras, 6 (12) 99-111.



108

Pereira, Teresa Matos (2015) “Maimuna Adam: viagem, deslocamento e meméria como metdforas da identidade.”

anteriormente transcritas: ele incarna simultaneamente a ideia de raiz e de vei-
culo. Por um lado, trata-se de um elo de ligagdo ao lugar da partida (o vestido, a
estatueta, as fotos de familia, ...), a heranga e vestigio dessa permanéncia, e por
outro, propde o ato de viajar através das memorias evocadas ou delinear uma
viagem imaginaria (os livros, por exemplo.)

Através destes projetos sdo exploradas as liga¢Oes intricadas que se estabele-
cementre a casae olar, apartida e oretorno, desfiando a teia que constroem entre
oindividuo, o espago, o lugar, os objetos e o tempo (considerados quer em termos
fisicos como simbolicos e emocionais) como termos de uma construgdo de iden-
tidades em constante processo. Aqui a evoca¢do da identidade interpoem-se os
transitos, as desloca¢Ges/descentramentos, as perdas, as partilhas mas também
a incorporacdo de multiplas mundividéncias e memorias (diretas e indiretas).

Encruzilhadas
A par de meios audiovisuais marcados pela imaterialidade Maimuna Adam re-
corre frequentemente ao desenho (considerando-o na sua universalidade co-
municativa) como meio de auto representacio, reflexdo em torno das questdes
da pertencga e ndo pertenca, bem como das relagoes entre autobiografia e me-
moria historica e social. Neste sentido destaca-se a série Historia de Familia/
Family History (2011) composta por 11 desenhos realizados a carvao, aguarela
e café ou “(M)atrimonio” (2011) uma instalagcdo composta por um vestido num
tecido anteriormente utilizado nos uniformes coloniais colocado sobre um ta-
cho metalico com café (que vai gradualmente tingindo o tecido , capulana, um
livro de artista e desenhos cujo suporte € papel de fibra de bananeira (Figura 8).

Em (M)atrimonio a utiliza¢do de objetos carregados de simbolismo estende-
-se ao uso das matérias plasticas que integram o processo criativo: o tecido e o
café que estabelecem uma liga¢do entre passado historico e presente, o vestido
(novamente) a remeter-nos para o universo/papel atribuido a mulher (aqui si-
nalizado pelo rito de passagem do matrimonio), a capulana como evocagio de
uma identidade cultural/nacional.

Esta hibridacdo de meios e linguagens — que pontua o recurso ao desenho
como expressao primordial a presenca escultorica do vestido — patenteia-se
como um recurso simultaneamente criativo e discursivo capaz de refletir criti-
camente acerca da complexidade que envolve a constru¢do de uma identidade
individual, considerada como encruzilhada onde se entrelagam as identidades
culturais/nacionais, heran¢as familiares/historicas, experiéncias vivenciais,
deslocag¢bes/migragdes, problematizando as tensdes entre as Raizes e as Rotas,
entre o Mesmo e o Diverso, entre o Ser e os seus Multiplos.



Figura 7 - Maimuna Adam, Fazer as malas/
Pack yor bags. Video, 2011.

Figura 8 - Maimuna Adam, (MJatriménio,
Instalagdo, 2011.
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A reflexdo em torno da identidade como motor criativo é assim enunciada
pela artista a proposito da instala¢ao (M)atrimonio:

Através do uso do cafe, padroes tirados da capulana e elementos visuais extraidos da cida-
de de Maputo, exploro a nogdo de uma identidade que pode ser definida como sendo menos
que “ambos/e” e mais como “ndo sé isto/nem sé aquilo” (Adam, 2011)

Do mesmo ano o video “Entrelagado / Entwined” (2011) (Figura 9 e Figura
10) retoma esta reflexao em torno das ligagcoes entre a formulacao de umaiden-
tidade nacional (que se autorretrata como hegemonica) e a identidade indivi-
dual (marcada pela diversidade).

O video mostra uma figura que primeiro entrelaca e posteriormente desfaz
uma tranga de cabelo. A carga seméntica das imagens ndo se esgota no ato re-
presentado mas sedimenta-se em diversas camadas de sentido onde o ato de
entrelacar sintetiza a fusido de elementos (por vezes antagonicos) num corpo
unico (a tranga).

Neste sentido, surge como metafora de todos os processos de entrelaca-
mento e desmembramento de que se compdoem as identidades (quer coletivas/
nacionais, quer individuais), remetendo de uma forma ainda que difusa para
alguns trabalhos ainda do periodo de formagdo com destaque para a instalacdo
“100% Mogambicana” de 2007.

A estas referéncias vem juntar-se a evocagio de uma identidade de género,
que atravessa transversalmente a obra de Maimuna Adam. A tranca (e o ato de
a fazer e desfazer) reproduz uma rotina quotidiana associada a um universo fe-
minino (e que no caso da artista recorda as raizes culturais/familiares indianas)
que assume uma duplicidade de sentido: as herang¢as e memorias culturais e/ou
familiares, a memoria, mas também o condicionamento da identidade indivi-
dual pelos discursos e formulagdes identitarias de natureza coletiva (provindo
de identidades culturais, nacionais, globais).

Nota final
A dimensiao existencial da migracdo, da viagem ¢ explorada por Maimuna
Adam sob a forma de uma reflexao simultaneamente visual, plastica, estética e
poética onde a deslocagio (seja ela fisica ou imaginaria) integra a configuragio
de uma identidade que a artista entende como fluida e num processo continuo
de construgao.

Aqui as historias e as memorias familiares intersetam-se com as vivéncias
individuais em sociedade (consideradas nos seus transitos emocionais e fisicos)



as quais ndo sdo alheios os discursos em torno das identidades culturais, nacio-
nais, de género bem como os impactos da globaliza¢do nestes dominios.

A poética da viagem serve de metafora para uma identidade multissituada
(uma forma de existir entre dois espagos de tempo) que se vai desfiando ao logo
dos varios projetos artisticos. Aos vestigios do legado cultural, herdado das liga-
¢oes familiares (evocados em projetos como “Histdria de Familia / Family His-
tory” ou “Fazer as malas / Pack your bags”) e do lugar a partir do qual o artista
faz ouvir a sua voz, vém associar-se os rastos do caminho trilhado ao longo do
percurso vivencial de que a instalagio “(M)atrimo6nio” e video “Entrelagado /
Entwined” fazem uma sintese simultaneamente autobiografica e investigativa.
O vestido, o espago doméstico, o registo e encenagio dos caminhos percorri-
dos, a mala de viagem ou a autorrepresentagao surgem como objetos e disposi-
tivos simultaneamente simbdlicos e discursivos que transportam o observador
para a diversidade temporal e de significado(s) que entretecem as texturas de
uma identidade-rizomatica que interliga e funde as herangas e os transitos.
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Resumen: Este articulo analiza la obra del pin-
tor Salustiano destacando el juego de tiempos
y espejos que se genera a través del intercam-
bio de miradas. El retrato enmarca las posi-
bilidades de una figuracion que se desfigura
haciendo que la inica materia prima causante
de la obra sean: los reflejos de identidades cru-
zadas entre espectador, artista y modelo.
Palabras clave: identidad / retrato / mirada
/ despersonalizacion / figuracion.

Introduccién

Abstract: This paper analyzes the work of the paint-
er Salustiano highlighting the game of times and
mirrors generated through the exchange of gazes.
Portrait frames the possibilities of a figuration
disfigured underlining that the only raw mate-
rial of the work is: the reflections of cross identities
between spectator, artist and model.

Keywords: identity / portrait / gaze / depersonali-
zation / figuration.

Dos, son los aspectos fundamentales que analizamos en la obra del artista Sa-
lustiano (Villaverde del rio, Sevilla, 1965). Uno, la mirada como nucleo evoca-
dor de identidad colectiva; y dos, la despersonalizacion del retrato y su conse-
cuente pérdida de identidad individual.



El término “identidad” y su significado han sido objeto de discusion y ana-
lisis durante décadas, siendo aun en la actualidad controvertible su estudio. El
socidlogo polaco Zygmunt Bauman nos muestra “la identidad como proyecto,
como algo que hay que inventar, en lugar de descubrir; como el blanco de un es-
fuerzo; un objetivo, algo que hay que construir desde cero”, asumiendo que “la
condicién de identidad es siempre precaria e incompleta” (Palomar, 2007: 208).
A suvez, refleja que: “Hubo que esperar a la lenta desintegracion y a la merma
del poder de control de las vecindades, ademas de a la revolucion de los trans-
portes, para despejar el terreno y que naciera la identidad como un problema y,
ante todo, como una tarea” (Bauman, 2005: 46).

El psicdlogo Henri Tajfel define la identidad social como “aquella parte del
autoconcepto de un individuo que deriva del conocimiento de su pertenencia a
un grupo social junto con el significado valorativo y emocional asociado a dicha
pertenencia” (Tajfel, 1984: 292).

La obra de Salustiano remite a una tradicion que se identifica con la socie-
dad europea en sus formas e iconografia pero se despoja de anécdotas y se ali-
menta de nuevas consideraciones de la pintura contemporanea en su relacion
con el problema de la identidad.

En el campo de la antropologia Javier Marcos Arévalo comenta que “la tradi-
cion, para ser funcional, esta en constante renovacion, y se crea, recrea, inventa
y destruye cada dia” (Marcos, 2004: 926). De igual manera, Isidoro Moreno nos
dice que “la tradicion no es inalterable e inmdvil, sino dindmica, cambiante y
adaptativa” (Marcos, 2004: 928). La tradicidn, sin duda, marca la identidad de
la sociedad y del individuo. Se debe tener en cuenta que laidentidad posee limi-
tes facilmente franqueables y que es dificil acotarla y delimitarla en funcion de
quien la aborde. Marcela Lagarde nos muestra esta diferenciacion:

La identidad tiene varias dimensiones: la identidad asignada, la identidad aprendida, la
identidad internalizada que constituye la autoidentidad. La identidad siempre estd en
proceso constructivo, no es estdtica ni coherente, no se corresponde mecdnicamente con los
estereotipos (Lagarde, 2003: 58).

Partiendo de lo indicado y siguiendo una metodologia analitico-compara-
tiva intentamos dilucidar en cierta manera cual es el juego de identidad que
plantea la obra de Salustiano. Nuestro primer apartado, La mirada: relaciones
atemporales, se centra en los rasgos definitorios de una pintura ausente de tema-
tica que bucea en la relacion observador-observado, apoyandose en la tradicion
como modelo de reconocimiento colectivo; el segundo, No-retrato: abstraccio-
nes hiperrealistas, aborda el retrato como eje y linea argumental de una obra que
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Figura 1 - Salustiano, Presente
pluscuamperfecto (nifio vestido de negro),
2014. Acrilico y pigmentos naturales sobre
lienzo. 100 cm.

Figura 2 - Jorge vestido de rojo, 2014.
Oleo sobre lienzo, 100 cm. Fuente:
https://www.artsy.net




sin embargo niega algunos de los principios fundamentales del género, invir-
tiendo su sentido y sustituyendo la indagacion en una identidad individual por
la proyeccion especular de la identidad del espectador.

1. La mirada: relaciones atemporales

De influencia renacentista podriamos decir que la obra de Salustiano se enmar-
ca dentro de un ambito pictorico donde el hiperrealismo y la pose de sus mode-
los recuerdan a los retratos de la alta sociedad y la realeza de siglos pasados. De
apariencia publicitaria y con un contexto que se desvanece, la imagen resultan-
te transmite irrealidad y un aire ciertamente misterioso por la falta de parame-
tros de tiempo y espacio. La mirada se presenta como el verdadero generador
de la totalidad de la obra. Un trabajo matematico, analitico e intelectual que
nace de la meticulosidad, desprovisto de cualquier carga emotiva por parte del
artista y trabajando con las emociones de aquellos que admiraran dicho trabajo
(Figura 1y Figura 2). La intencion con la cual se plantea trabajar la obra es, se-
gun palabras del propio pintor:

Con la misma materia prima que la vida: sentimientos, deseos, sueios, frustraciones, afin
de superacion, de crecer, de trascender. Estos impulsos no solo son inherentes al ser humano.
Podemos ver esto en cada hormiga o bacteria. iPor qué el arte, que es una cosa accesoria,
deberiatener menosaspiraciones que unaameba? (textofacilitadoporelartista,2009).

El critico Javier Diaz-Guardiola nos transmite esta sensacion de trabajar
con lo intangible sobre la materialidad de un lienzo: “Su materia prima, pese
a que pudiera parecer que es la pintura, son los sentimientos. Salustiano los
mastica y los tritura como hace la termita con la madera. [...] No hay mejor
forma de contarlo todo que no decir nada” (Diaz-Guardiola, 2010, en texto fa-
cilitado por el artista).

Esta ultima afirmacion vendria a definir la obra de Salustiano puesto que el
vacio tematico y narrativo es aceptado por el propio artista:

En mis cuadros nunca pasa nada. Por no haber, no hay ni temdtica. Son imdgenes que no
pretenden contar ‘algo’. Yo busco algo mds primitivo, mds sutil, busco causarle un determi-
nado estado en el alma a quien los contempla. Mi pintura trabaja como la pintura abstrac-
ta, aunque me deje la piel y los ojos en lograr la figuracion mds fina y exacta que soy capaz
de trazar (Sanchez, 2010).

Esta serenidad emotiva que persigue contrasta con una mirada inexorable e
implacable que nos guia hacia el interior, como una ventana hacia nuestro sub-
consciente, donde la calma de una escena inmovil se topa con la agitacion que
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Figura 3 - Salustiano, Como si no
pasara el tiempo n°5, 2009. Pigmentos
naturales y resina acrilica sobre lienzo,
130 x 130 cm.



Figura 4 - Salustiano, Presente

pluscuamperfecto (Ana con kimono ), 2015.

Oleo, pigmentos naturales y resina acrilica
sobre lienzo, 152 x 120 cm. Fuente:
www.salustiano.com / www.artnyfair.com
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Figura 5 - Salustiano, Changer la Vie,

2010. Pigmentos naturales y resina acrilica
sobre lienzo, 700 x 152 cm. Fuente:
www.salustiano.com

comienza a suscitar el intercambio de miradas. Un juego de miradas entre el
observador y la obra. El observador-observado.

Elena Sachetti nos describe ese entramado de dualidades contradictorias
(Figura 3 y Figura 4) que se produce en el momento justo, cuando la mirada se
convierte en la savia que alimenta la relacion obra-espectador:

Una mirada decidida, y a veces severa, es contrastada por gestos condescendientes o por la
delicadeza de las manos, la atemporalidad de posturas de ascendencia cldsica o renacen-
tista es rota por elementos de inequivoca actualidad. Virilidades delicadas y feminidades
decididas constituyen otra fuente potencial de desestabilizacion, ya que desafian al sistema
normativo establecido (Sachetti, 2011: 165).

Este juego de espejos y de tiempos nos lleva a enfrentarnos a un dilema
frente a las obras de Salustiano. Desde un punto de vista superficial, su obra
“parece girar” en torno al retrato, avistindose en él numerosas influencias: des-
de Domenico Ghirlandaio, por su estilo renacentista, preciso y amable, o Da-
vid Hockney, con su particular mezcla de sentimientos coloristas sinestésicos,
hasta Otto Dix, y sus evocadoras reminiscencias pictoricas al siglo XV, o Pierre
Gonnord, con su busqueda de personajes de fuerte identidad cultural, los cua-
les sobreexpone.

Salustiano ofrece un amplio abanico de relaciones entre su pintura y aquel
que la observa, enfrentandonos a un estilo pulcramente hiperrealista, donde la
veladura aparece como elemento denotativo del tiempo, y los sentimientos, la
materia de un retrato que se va convirtiendo en una abstraccion, en una figura-
cion desfigurada, en la eclosion del no-retrato.



2. No-retrato: abstracciones hiperrealistas
Los modelos del retrato aulico establecidos, que aparecen en la produccion de
Salustiano y sus asociaciones con imagenes de principes, damas y deidades del
Cuatroccento estan asumidos como recursos generadores de una identidad
construida sobre ideas de trascendencia, élite, nobleza, elegancia y gracia. El
poder de estos modelos heredados es bien conocido, se ha perpetuado para en-
salzar a los personajes de las industrias mediaticas y sacralizado de nuevo por
estrategias artisticas como el Pop Warholiano. De la misma manera han servido
para deconstruir los modelos identitarios tradicionales en la postmodernidad
como en los recurrentes History portraits de Sherman.

El esquema compositivo y las formas de las figuras de Salustiano remiten a
este género. ¢Pero son realmente retratos?

Segun Gadamer (1997) lo que diferencia al retrato de cualquier otra pintura
de figuras, es su caracter de ocasionalidad. La identidad que refleja el retrato es
una identidad individual y contingente. Ademas, “la fotografia ha liberado al
retrato pintado de ciertas atadura y le ha impelido a ir, mas que nunca, mas alla
de la mera fijacion de unos rasgos fisicos, obligandole a intentar captar también
la esencia del retratado” (Falomir, 2003: 12).

Frente a esta constante, se podrian plantear tres vias divergentes en la pintu-
ra de retratos de las ultimas décadas.

La primera opcion busca la captacion de la identidad individual, la inme-
diatez del acontecimiento y la cercania como conocimiento del modelo (Lucian
Freud, seria un buen ejemplo). Son estos los retratistas en el sentido mas estric-
to. Los que buscan decantar la esencia de un sujeto desde el analisis del pintor,
ya sea en retrato de encargo o de la eleccion del artista.

La segunda convierte al retratado en un icono hiperreal que simboliza las
cualidades de su estatus por encima de su dimension individual. Este es el pro-
ceso que aparece en los retratos propagandisticos y que advertimos en las Ma-
rilyn o el Che de Warhol: nunca dejaran de ser una representacion de Norma
Jeany de Ernesto Guevara, pero su relectura los aleja cada vez mas del original
en direccion al arquetipo y el ideal.

Lavalenciaonticadelaimagenactua,portanto,endossentidossobreelretrato,
puesto que puede hacer presente unideal bajouna forma concreta, y también con-
vierte la ocasionalidad del modelo en unicono permanente (Gadamer,1997:197).

No resulta extrafio pues que este tipo de “retrato aplicado” (Gibson, 1993:
79) sea el adecuado para crear los arquetipos ejemplares de una cultura o ideo-
logia. En la medida que se alejan de la identidad individual se convierten en
identidades de asimilacion colectiva.
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Por ultimo la vertiente mas contradictoria del retrato contemporaneo es la
que aborda el retrato con mera intencion abstracta. Aquella en la que el indivi-
duo representado no es mas que una excusa para que la superficie pictorica ge-
nere un dialogo abstractizante con el espectador. Con ella identificamos la obra
de otro notable reinventor del retrato, Chuck Close, deudora de la tendencia
autorreferencial del arte contemporaneo. Close siempre ha mantenido la rei-
vindicacion expresa de la pintura como superficie autosuficiente. Por otra parte
tampoco queria hablar de sus impulsos interiores, por lo que renuncia a la fac-
tura expresionista que estaba asociada ya a la pintura. Asi describe el proceso:

Empecé a considerar como podia pintar algo que fuera exactamente igual en todo el cua-
dro, algo tipicamente americano. Como Jackson Pollock, quien hacia pinturas en las que no
existia un cambio, mirases de un lado a otro o de arriba abajo. Rechazaba la jerarquia de
un retratista pero tampoco queria que se viesen las marcas del pincel (Vicente, 1998: 49).

Podemos encontrar esta misma intencion en las declaraciones de Salustia-
no cuando habla de la ausencia de tema en sus cuadros y de laimportancia de la
superficie abstracta (Figura s).

Pero el retrato, es uno de los géneros que mas resistencia ha opuesto a la
condicion autorreferencial de la pintura contemporanea, pues siempre supo-
ne una revelacion del retratado. “A despecho de toda distincion estética, una
imagen sigue siendo una manifestacion de lo que representa, aunque ello s6lo
se manifieste en virtud de la capacidad autonoma de hablar de la imagen” (Ga-
damer, 1997:200).

Conclusién

En base a todo esto podemos denominar “no-retratos” a las figuras de Sa-
lustiano, en la medida que evitan las referencias a la identidad personal y al
estatus del retratado. La personalizacion se diluye y se convierte asi en una
imagen susceptible de devolver un reflejo de identidad colectiva en la que
el espectador puede reconocer sus propias referencias. Nos deja la tarea de
construir nuestra propia identidad reflejada en una mirada que nos hace pre-
guntarnos por nosotros mismos.
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como se manifestam na obra de Tabarra os as-
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Abstract: The article is focused on the imagistic
production of the Portuguese artist Jodo Tabarra.
In a trajectory on which is underlined a particu-
lar taste for social and political matters, the art-
ist himself is often seen as a character in his own
films or photographic series. This process raises
the identity issue as a topic of prominence in his
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A maneira de uma introducéo
Quando a proposta do artigo é analisar determinados aspectos da obra de um
artista, pode ser adequado fornecer, ja de saida, dados que permitam uma
maior aproximacao a produgio em foco por parte do leitor, para que entdo se
proceda a seguir ao comentario. Iniciamos, portanto, com algumas imagens.

1.

Em um cenario a céu aberto que se adivinha como sendo uma paisagem de pe-
riferia urbana, tomado por escassa vegetacao rasteira e pontuado ao fundo por
chaminés e torres de electricidade, surge em primeiro plano a figura de um ho-
mem a empunhar uma bandeira. O homem caminha decidido, e na bandeira
que porta 1é-se a frase “Plus jamais la fin du monde” [“Nunca mais o fim do
mundo”], grafada em tinta spray a maneira de um grajfiti. A postura resoluta da
personagem em sua marcha solitaria e a assertividade conclamativa da mensa-
gem que carrega fazem lembrar a figura de Joseph Beuys em seu famoso traba-
lho cujo mote é também seu titulo, La Rivoluzione Siamo Noi (1972). As aproxi-
magoes parecem contudo esgotar-se nestes aspectos: ao contario do que ocorre
na peca do artista germanico e seu clamor universalizante pelo potencial que
via nas aproximacgdes entre arte, vida e a politica, nosso caminhante asseme-
lha-se mais a um activista resignado, em sua manifestacao solitaria. Ademais,
é captado na imagem quase de costas em sua deslocacio, enquanto o alemao
dirige-se frontalmente ao espectador, como que a reiterar a natureza urgente
de sua convocatoria. (Figura 1).

2.
No écra, agora sobre 0 oceano, paira um helicoptero, de onde se observara toda
a acdo subsequente. Um mergulhador, suspenso por um cabo atado a maquina,
¢ descido ao nivel do mar para resgatar um homem a deriva, cuja figura ja se
percebe na superficie liquida. Pouco tempo depois, estao ambos no aparelho,
salvador e socorrido; este ultimo tem vestidos cal¢a, camisa e sapatos — enso-
pados — e exibe um sorriso ambiguo, menos de alivio que triunfal. Em seguida,
aum comando do sapador a aeronave desloca-se para a direita do campo visual
do espectador, rumo a um elegante e deserto complexo de piscinas. Ali, o cabo
¢é novamente descido, e o profissional de salvamentos acionado; desta vez para
deitar cuidadosamente o homem na acolhedora agua azul que o aguarda abai-
x0. O nonsense da situagdo — que diverte e inquieta em medidas similares —sera
ainda intensificado pelo acto final, a se iniciar ja em seguida, quando, apds al-
guns instantes, uma nova ordem é dada, agora para tornar a recolher o peculiar
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Figura 1 - Jodo Tabarra, True lies and

alibis — Marche solitaire, 1999. Fotografia.
Figura 2 - Jodo Tabarra, stills de Exodo,
2007. Projecdo HD em loop.



banbhista. Ele é entdo sacado da piscina, onde chapinhava, e transportado uma
vez mais para o mar, onde ¢ finalmente depositado...apenas para reiniciar a
acdo, em uma espécie de loop “sisifesco” (Figura 2).

3.

De volta ao mar. E um dia cinzento na praia, e um homem solitario esta de pé,
em frente a linha maritima. Ele parece plenamente absorvido pelo acto con-
templativo, fitando a imensidao do oceano como se assim, talvez, fosse capaz
de alcancar sua outra margem, ou qui¢a aceder a toda uma carga historica in-
temporal evocada por aquele referencial. De seus ombros pende um longo e
pomposo manto colorido — que contrasta vivamente com os matizes palidos da
faixa litoranea que se funde ao céu— que se estende diagonalmente por muitos
metros até o primeiro plano da imagem, vindo de encontro aos olhos do espec-
tador. O objecto em principio intensificaria a solenidade do momento; no en-
tanto, acompanhando o serpentear que o improvavel aderego descreve sobre a
areia, percebemos que este é na verdade composto por um apanhado de singe-
las toalhas de praia, arranjadas para se obter tal efeito (Figura 3).

4.

O cenario vagamente rural sugere algum abandono. Na composi¢ao fotografica
precisa, vé-se na diagonal que “puxa” o olhar e se abre como eixo focal uma
parelha improvavel, composta por um homem de negro — sempre ele — e uma
fada, de branco, a se deslocar com esfor¢o por uma trilha formada por rochas e
pedregulhos. O esfor¢o deve-se ao facto de trazerem consigo um carrinho abar-
rotado com seus pertences, e o aclive que sugere ser aquilo uma colina torna a
empreitada mais dificil. A estranha “fada” masculinizada vai a frente, a puxar,
enquanto o homem completa a cena a empurrar o conjunto. Para onde vdo ndo
se sabe. Mas intui-se que seu caminho é o da adversidade; neste cenario per-
turbador, onde o mundano e o encantatorio parecem encontrar-se sob o signo
da faléncia, tal visdo afigura-se algo melancolica e patética; seu caracter épico
falhado convida a um riso nervoso (Figura 4).

5.
Em uma paisagem urbana de arrabalde, emoldurada por um conjunto habita-
cional social ao fundo, um grupo de pessoas esta reunido aparentemente em
torno de algo. A sua frente, em meio aos pedregulhos que abundam naquele
terreno desolado, identifica-se a razdo de ali estarem: distinguimos os contor-
nos de uma faixa sinalizadora e plaquetas numeradas, ambas de uso pericial, do
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Figura 3 - Jodo Tabarra, Shuffle,
2000 (detalhe).
Figura 4 - Jodo Tabarra, This is not a drill

(No pain, no gain), 1999.



tipo utilizado para se demarcar areas de ocorréncia criminal. Temos portanto
uma suposta equipa forense em accio. E no entanto ndo ha vestigios materiais
de qualquer corpo ou cadaver na area assinalada — o que de qualquer forma
ndo parece alterar o comprometimento das personagens com a tarefa que lhes
cabe (Figura §).

Autor e personagem de si
E entdo oficializa-se que as imagens acima descritas referem-se a obras de Jodo
Tabarra; e que € também ele proprio a figura masculina que surge como prota-
gonista em todas, facto recorrente em sua praxis —ainda que na ultima foto isto
sejamenosimediatamente perceptivel. Artista de formacgao essencialmente au-
todidacta, egresso do fotojornalismo (experiéncia absolutamente determinan-
te em seu posterior percurso artistico), Tabarra desponta no cenario portugués
em inicios dos anos 1990, ja com uma abordagem critica consistente e mordaz
da realidade quotidiana. A fotografia e o video sdo desde sempre seus instru-
mentos primordiais, alternando-se e convivendo sem problemas em sua praxis.
E ainda que referido maioritariamente como fotografo, Tabarra tem no cinema
influéncia confessadamente decisiva em seu processo criativo. Sua produ¢ao
artistica é marcada por um tom politico e forte sentido critico da realidade que
o cerca, pautado em uma plataforma estética que conjuga ainda uma dimensao
ética e valores pessoais muito proprios. Seuimaginario incorpora também o ab-
surdo, revelando as contradi¢Ges e anseios do homem contemporéneo.

O protagonismo mencionado mais acima mostra-se contudo relativo, res-
trito a presenca corpOrea e silenciosa do artista em cena, ja que emerge sempre
em contextos francamente disruptivos, desconfortaveis. Nao se trata, portan-
to, de haver uma qualquer pulsio narcisica — e menos ainda um afi hedonista
— por tras deste flerte com a autorreferencia¢do: antes pelo contrario, é como
se o artista antecipasse o constrangimento em convidar um actor ou outra pes-
soa que nao ele para surgir nas elaboradas e desviantes narrativas visuais que
constroi. E para mais, trata-se também de uma decisao de cunho conceptual, na
medida que, ao assim proceder, encurta a distincia comunicativa e estabelece
um canal mais imediato de frui¢do com a audiéncia, ao eliminar um eventual
“intermediario”.

Tais impressdes tornam-se cristalinas nas palavras do proprio artista:

[...] ndo uso de forma alguma o eu para atingir um climax dramatico, mas é verdade

que a0 nao criar ou propor um outro personagem que actue nos meus trabalhos centro
a ateng¢do do receptor no autor e corro o risco de uma exposi¢do narcisica... Mas o que
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Figura 5 - Jodo Tabarra, A segunda

2007.

morte de Rocinante,



de facto ¢ importante salientar no porqué da minha entrada nos trabalhos, prende-se
mais com uma fuga ao actor [...], quero aniquilar o intérprete e a distdncia com a qual eu
teria que operar |...].

(Urbano & Gusmao, 2007: 69-70)

Junto a componente autorrepresentativa, a um repertorio de temas forte-
mente calcado nas contradi¢des e anseios da vida quotidiana (aspectos aos
quais o autor pode estrategicamente adicionar, e o faz, umas doses de fic¢io) e
ao sentido critico que caracteriza o discurso artistico e forja o modus operandi
de Tabarra, esta um conceito que muito ilumina seu processo de construg¢io
da imagem, conforme ja argutamente apontado por Miguel Von Hafe Pérez
em texto de ha mais de 10 anos (2002: 17): o de cinematografia tal qual enten-
dida e praticada por Jeff Wall. Uma passagem deste grande expoente da foto-
grafia de arte resume muito das questoes em jogo na obra de Tabarra:

The beauty of the photograph is rooted in the great collage which everyday life is (...). There
is a “voice” there, but it cannot be attributed to an author or a speaker, not even to the
photographer. (...) Someone is now responsible for the mise-en-scéne, and that someone is
pretending to be everyone, to be anonymous, in so far as the scene is “lifelike” and in so
far as the picture resembles a photograph. Cinematography is something very like ventrilo-
quism. (Wall, 2002: 22)

A pulsdo por dar corpo — e sobretudo voz — a um modo engajado de ser e
estar no mundo, de oferecer interpretagdes a natureza complexa, conflitual e
fascinante que tipifica a condi¢ao humana e que se mostra tao cara ao projecto
estético de Jodo Tabarra encontra nesta passagem uma bela defini¢do. Afinal,
este alguém por tras da concepg¢do de uma imagem que seja “igual a vida” e que
“pretenda ser toda a gente” e ser anonimo, este “ventriloquo” que Wall sugere
ser o operador desta cinematografia guarda muitas semelhancgas com o artista
portugués, seja enquanto individuo como em termos processuais.

O vector do fracasso
O acentuado tom critico — em registos oscilantes — que perpassa toda a pro-
duc¢ao imagética de Jodo Tabarra é marcado por alguns elementos recorrentes,
ja muito comentados por interlocutores especializados ao longo dos anos. In-
teressa aqui destacar que suas encenagdes visuais — sejam elas filmes ou foto-
grafias — apresentam com frequéncia um componente épico ou herodico que é
sistematicamente subvertido pela presenca de um elemento disruptor que sera
trazido a baila para inviabilizar esta leitura (espera-se que a breve descri¢ao de
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algumas obras do artista que abre este texto possa auxiliar na percepcao deste
factor). Em outras palavras, falamos de um quase permanente jogo de frustra-
¢do de expectativas, que ora se da em registo mais lirico ou poético, ora mais
cru ou aspero.

Esta combinagdo conduz ao estabelecimento de uma dinamica em que
o humor e o sarcasmo caminham lado a lado com um sentido do tragico e do
patético, e onde a ideia de fracasso parece ganhar corpo como uma tdnica do-
minante, como um mote tematico informal que até certo ponto perpassa toda
a sua obra e impulsiona seu processo de criagdo. Um fracasso onde cabem di-
versas acepgOes: do classico herdi falhado — e o Quixote de Cervantes sera aqui
certamente uma referéncia de peso, como se sustenta na conclusao a seguir —a
um colapso ideologico e, em ultima analise, civilizacional generalizado, é sen-
sivel na produgdo de Tabarra a proximidade que esta mantém de um pathos do
falhango. Aspecto que ndo deixa de ser corroborado pelo artista, quando inda-
gado a respeito deste topico:

Penso que a minha figura enquanto heréi nao tem uma ancoragem ou sustentagdo. O que
el vejo, ao ser eu a encenar-me como proposta de heroi, é a de alguém absolutamente falha-
do. (...) Julgo que se trata de um herdi completamente corrompido, falhado, que ndo chega
sequer a ser heroi, porque ele a partida é desmontado pela sua fragilidade e ¢ reconhecido
pelo receptor, pelo publico, como um de nds. (...) Se vires, toda a construcdo dos meus tra-
balhos, aquilo que fica é, para jd, um falhango absoluto, um excesso ou uma excrecéncia
total.” (Urbano & Gusmaio, 2007: 70)

Concluséo
E assim, a luz das potencialidades do falhang¢o, encerramos com a observa-
¢do de pontos de contacto existentes na obra de Cervantes e na produgao de
Tabarra. E para tal emprestaremos de Juan José Saer a bela imagem de uma
«moral do fracasso» (Saer, 2002), concebida justamente a partir do Dom
Quixote. O autor argentino postula essa moral do fracasso a partir da enorme
influéncia exercida pelo romance de Cervantes sobre o canone da narrativa
ocidental, contrapondo-a a “ingenuidade épica” enunciada por Adorno em
1943. Nesta ultima a “inconsciéncia com que o herdi da epopéia se langa ao
mar dos acontecimentos para realizar um determinado objetivo” da lugar ao
modelo mais desesperan¢ado inaugurado pelo “Quixote”, onde ndo apenas os
objetivos do protagonista sdo irrealizaveis como também os acontecimentos
possuem condicao incerta. E asssim como as personagens de Tabarra, ainda
que antecipe vagamente seu fracasso, ele decide prosseguir em suas desven-
turas. Essa € amoral do fracasso que «Dom Quixote de La Mancha» inaugura



e que a produgdo de Jodo Tabarra actualiza, nela injetando doses de generoso

humanismo, apesar de tudo:

...O0 que espero que se note ¢ uma destabilizagdo final dessa ideia de herdi. (...) Uma impo-
téncia de controlar o que se estd a passar e o que sobra é uma fragilidade total do humano.
E ai, em vez de sobrar o heroi, sobra uma tentativa de herdi que rapidamente se revela fa-
lhada. O que fica, no fim, ¢ um de noés, um qualquer de nds.
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Resumen: En este articulo analizaremos la
obra de Sefor Cifrian (Esther Sefior y Carmen
Cifrian) como duo creativo, nos preguntare-
mos sobre el origen de su union, acerca de las
particularidades de su proceso creativo y la re-
percusion que pueda tener su trabajoen tornoa
la memoria a nivel social y cultural. Damnatio
Memoriae y Dibujos de Humo son dos de sus
ultimas series, las cuales recrean, desde una vi-
sion unificada, el interés por lamemoria, por el
objeto y por la naturaleza como posibles conte-
nedores. Un discurso presente en sus origenes
que evoluciona y prevalece en su produccion
mas inmediata. Numerosos premios y exposi-
ciones avalan el trabajo de estas jovenes artis-
tas, a destacar el premio BMW i, entre otros.

Abstract: In this article we will analyze Seiior
Cifvidn’s work (Esther Sefior and Carmen Cifridn)
as a creative duo, we will wonder about the origin
of their union, about the particularities of their
creative process and the impact it may have his
work around the memory and social level cultural.
Damnatio Memoriae and Smoke Drawings are two
of his last series, which recreated, from a unified
vision, interest in memory, the object and nature
as possible containers. A speech originally present
evolving and prevails in her production more im-
minent. Numerous awards and exhibitions support
the work of these young artists, to highlight BMW
i Award, among others.

Keywords: memory / identity / collective creation
/ alter ego / Serior Cifridn.

Palabras clave: memoria / identidad / crea-
cion colectiva / alter ego / Sefior Cifrian.

Introduccién
En la produccion artistica contemporanea encontramos con frecuencia autores
que trabajan con la memoria historica, colectiva o incluso con la memoria indi-
vidual. Si nos remontamos al origen de este concepto, fue el sociologo y filosofo
francés Maurice Halbwachs quien dio forma al término “Memoria Colectiva”
en la que esta considerada su obra postuma La mémoire collective (1950). Este
texto conecta, inevitablemente, con la obra de Esther Sefior (Zaragoza, 1982) y
Carmen Cifrian (Valencia, 1981), autodenominadas artisticamente como Sefior
Cifrian -nombre resultante de la union de sus personalidades y apellidos-. La
produccion de esta pareja creativa muestra un fuerte interés por la problemati-
ca existente en torno ala permanencia de la memoria, especialmente a partir de
sus ultimos trabajos: Dibujos de humo (2013) y Damnatio memoriae (2015).

Con M. Halbwachs y sus teorias nos adentramos en un discurso que se liga
a las representaciones de la memoria historica y colectiva. Sin embargo, en el
pensamiento del tedrico galo se inserta una cuestion sustancial en relacion al
trabajo de las artistas mencionadas: los recuerdos se enlazan a la experien-
cia en coexistencia con otros sujetos. En este sentido, Halbwachs afirma que
“nuestros recuerdos, siguen siendo colectivos” (Halbwachs, 2004: 26) o, en
otras palabras, que la memoria histdrica, colectiva o autobiografica, se com-
prende inherente a la coexistencia y convivencia humanas. Una idea que pon-
dremos en relacion a la obra de Sefior Cifrian y a su doble condicion identitaria.
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En este sentido, creemos que el modo en el que éstas hacen uso de la “memoria
colectiva” no puede entenderse sin ahondar previamente en el significado que,
en su caso, posee el Otro pues, al fin y al cabo, su discurso se basa en una memo-
ria de origen dual. En consecuencia, son dos las caracteristicas fundamentales
que debemos tener en cuenta al analizar el discurso artistico de Senor Cifrian:
el interés por la memoria y su recuperacion en consonancia con una identidad
que se presupone compartida.

No obstante, la “memoria colectiva” es una cuestion que, como es sabido,
preocupa y ocupa a numerosos artistas contemporaneos. A lo largo de este ar-
ticulo haremos referencia a artistas cuyos trabajos puedan ayudarnos a contex-
tualizar la produccion de Senor Cifrian, buscando poner de relevancia lo que
nosotros denominariamos como “representacion de la memoria autobiografica
a través de una identidad hibrida”, como creemos que sucede en el caso de la
pareja que nos ocupa.

1. La memoria encontrada
Dicen sentirse atraidas por elementos presentes en la naturaleza y por aquellos
de uso cotidiano; materiales precarios y accesibles que conciben como “objetos
encontrados”, pero valiosos, pues entienden que se encuentran cargados de me-
moria. En su trabajo 62 dias (2008) (Figura 1) hallamos un verdadero muestrario
del Objet trouvé, elaborado a partir de fotografias y collages. En esta serie, las auto-
ras construyen un diario personal que nos habla de su experiencia durante su es-
tancia en la ciudad de Nueva York. En este trabajo, el collage aglutina, literalmen-
te, los fragmentos de cotidianidad que previamente han recogido y seleccionado.

No obstante, el de Sefior Cifrian es un lenguaje que, a priori, no pretende
una narracion, aunque haya cierto componente narrativo de trasfondo relacio-
nado, necesariamente, con la memoria. En sus obras las formas se presentan
ordenadas, tactiles y delicadas; es un lenguaje que recorre los aspectos mas
sensibles de la plastica y que nos habla de un proceso de creacion eminente-
mente experimental. Cuando observamos la obra de Sefior Cifrian es facil que-
dar atrapado en sus imagenes -organizadas casi siempre en series—, en la sutile-
za de sus formas y composiciones y en la compleja red material que componen
entre si. En sus piezas la naturaleza juega un papel fundamental y suele estar
presente, actuando como una especie de edulcorante visual. El modo en el que
la impronta de las formas vegetales se distribuyen armdnicamente en el papel,
como sucede en Dibujos de humo, es una evidencia clara del deseo de las auto-
ras por recrear entornos oniricos y romanticos, que nos hablan de una memoria
atemperada, casi evanescente.



Figura 1 - Sefior Cifrién, Dia 50 (de la serie
62 Dias), 2008. Foto-collage refotografiado.
Impresién Ink Jet Epson Ultrachrome K3. sobre
papel Velvet Fine Art. 40x50 cm. Fuente:
Imagen cedida por las autoras.

Figura 2 - Sefior Cifrién, Cuello#1 (de la serie
Perenne), 2013. Fotografia. Copia ultrachrome
en papel Ulirasmooth de Hahnemihle de 305
grs. 114,5 x 84 cm. Fuente: Imagen cedida
por las autoras.
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Esa carga intangible, que comprende la memoria del objeto encontrado, ad-
quiere connotaciones poéticas que interrelacionan el discurso de Sefior Cifrian
con el de otros artistas que, en mayor o menor medida, también se han visto
arrastrados por el peso de la memoria, como son Bleda y Rosa (Castellon, 1969
y Albacete, 1970) o Carmen Laffon (Sevilla, 1934). Enla obra de ambos, el calido
abrazo que se deprende del encuentro con la memoria hace que sus imagenes
nos evoquen pasajes de nuestra historia individual y colectiva, escenarios olvi-
dados del patrimonio historico y momentos perdidos en el recuerdo, devolvién-
dolos al presente.

Como deciamos, el lenguaje de Sefior Cifrian es fruto de la suma de ambas
creadoras, de dos individuos que se unen conformando un ser hibrido. Sea en-
tendida como una identidad nueva o como una personalidad inventada, el alter
ego que comparten les permite establecer un lugar de encuentro desde donde
trabajar, un espacio a partir del cual construir una voz y un lenguaje unicos o,
si se prefiere, un sitio donde encontrarse con el Otro. Recordamos las palabras
del fildsofo moravo Edmund Husserl, y su “expresion afortunada” (Cfr. Ortega
y Gasset, 2003) sobre el encuentro con el Otro:

[...] el segundo ego no estd ahi simplemente, ni es estrictamente dado en si mismo; sino que
es constituido como alter ego, y el ego que designa la expresion alter ego como uno de sus
momentos soy yo mismo en mi propiedad. El otro, segiin su sentido constituido, remite a mi
mismo. El otro es reflejo de mi mismo y, sin embargo, es es estrictamente reflejo (Husserl,
1979:156).

2. Seior CifriGn: memoria y humo
Cuando recordamos la obra de artistas como los que hemos mencionado (Bleda
y Rosa o Carmen Laffon) la experiencia que suscita el encuentro con sus pai-
sajes nos invita a formar parte de las escenas y narraciones que se encuentran
contenidas en esas obras.

La pareja de fotografos (Bleda y Rosa) alude constantemente a la memoria
del colectivoy al lugar como testigo de la historia. Concretamente, en el proyec-
to Campos de batalla, aun en desarrollo, los artistas abordaron el paisaje desde
la experiencia y revision contemporanea de lo ocurrido en los lugares fotogra-
fiados. El critico y comisario Alberto Martin dijo sobre este trabajo:

A partir de esta serie instauran las claves de un metodo de indagacion en el paisaje que
actuia como una arqueologia de la memoria a la biisqueda de las tramas sensibles dejadas
por el paso del tiempo, de las huellas depositadas por el trazo fugaz de la historia o de la
confluencia de tiempos diferentes sobre un mismo plano (Martin, 2009: 51).



La relacion que establecemos entre las obras de esta pareja de fotografos y
Senor Cifrian se basa, por un lado, en el paralelismo existente en cuanto que se
trata de dos binomios creativos; por otro, en que sendas parejas reflexionan en
torno ala memoria. Ahora bien, si Bleda y Rosa utiliza la memoria como forma
de recuperar la historia que ha marcado el lugar, Sefior Cifrian recurre prefe-
rentemente a imagenes que se identifican con su entorno inmediato.

En este ultimo sentido podriamos decir que su trabajo se acerca al de Car-
men Laffon, para quien la memoria contribuye a la poética del paisaje. Para
Laffon la memoria posee un caracter autobiografico relacionado con la vivencia
del lugar. Sobre ello J. Bosco Diaz-Urmenenta, comisario de su reciente exposi-
cion en el CAAC de Sevilla (2014), advirtio:

La vendimia habla de un lugar, de un suelo donde se vive. |...| La espuerta vacia habla de
espera, el sarmiento, de una fecundidad propiciada, pero siempre incierta, y la espuerta
cargada, del logro de la cosecha. [...] Invitacion al lugar, a un espacio donde las cosas co-
bran significados compartidos y el acontecer sedimenta vinculos de reconocimiento mutuo
(Diaz-Urmeneta Mufioz, 2014: 70).

El lugar es, asi entendido, una extension de la memoria de la artista sevi-
llana. Como deciamos, en Sefior Cifrian también se crea una estrecha relacion
entre los lugares, el objeto y las autoras, si bien su obra se centra en la repre-
sentacion del concepto mismo, mas que en la narracion de lo que acontece. Su
propuesta difiere de las anteriores en que las jovenes artistas no recurren a la
historia o0 a acontecimientos concretos, sino que nos hablan, desde una postura
abstraida, de la esencia de “aquello que permanece”. En sus series mas tempra-
nas Los cinco sentidos (2005), Una (2006) o la mencionada 62 dias si nos tropeza-
mos con la narrativa y la experiencia del Yo. Sin embargo, ya en Perenne (2013)
(Figura 2) observamos un timido salto hacia una concepcion abstracta de la me-
moria, convirtiendo la naturaleza en el leit motiv de su obra (Cfr. Garrido Bar-
bera, 2013). Sugieren el olvido e inventan formas de preservar el objeto a partir
de procesos experimentales; en Damnatio Memoriae (Figura 3), uno de sus ul-
timos trabajos, la pareja hace uso de la parafina, aprovechando sus cualidades
preservadoras, aislantes y protectoras para envolver las formas vegetales y pa-
ralizar su crecimiento. Con ello, detienen el tiempo y “congelan” el objeto. Vi-
sualmente, la serie muestra una sucesion de formas que asemejan estalactitas,
lo que se refleja en el titulo particular de cada una de las piezas que conforman
el conjunto. Con todo, Damnatio Memoriae se formaliza a través de dos medios:
el escultoricoy el grafico. Su desarrollo escultorico parte del objeto mismo, pues
las artistas encapsularon los elementos vegetales en parafina; mientras que en
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Figura 3 - Sefior Cifrién, Estalactita#/ y
Estalactita#10 (de la serie Damnatio_Memoriae),
2015. Fotografias Ultrachrome en papel
Ultrasmooth de Hahnemihle de 305 grs. 53 x 37
cm. Fuente: Imagen cedida por las autoras.

Figura 4 - Sefior Cifrién, Dibujo_de_humo#15 'y
Dibujo_de_humo#76 (de la serie Dibujos de humo),
2013/ 2014. Humo sobre papel de algodén,

27 x 33 cm. Fuente: Imagen cedida por

las autoras.



su vertiente grafica, las piezas se materializan en forma serigrafias que repro-
ducen esos mismos elementos. Estas se muestran junto a las piezas escultdricas
en forma de instalacion expositiva. Asi, siguiendo con el empleo de plantas, en
otra de sus series, titulada Dibujos de humo (Figura 4), las artistas elaboran un
herbario que previamente han recolectado, catalogado y prensado; finalmente,
las formas son estabilizadas en el papel por la accion del humo de una vela, ob-
teniendo una pieza de una singular belleza.

Tanto Dibujos de humo como Damnatio memoriae son proyectos que se de-
sarrollan en paralelo y bajo las mismas circunstancias, de manera que los dos
adquieren una connotacion que los diferencia del resto de su produccion pre-
via. En ambas propuestas las artistas utilizan elementos rescatados de la “na-
turaleza botdnica” y, en los dos casos, elaboran un herbario de caracter fragil,
sometiendo la vida -que aqui es el elemento vegetal- a un letargo perpetuo.

Conclusiones
Cuando hablamos de un equipo artistico, no solo existe un acercamiento al Yo,
también al Otro, pues sin el Otro no podremos comprender la experiencia dual;
y esde esta confluencia de identidades de donde surge el alter ego. Por otro lado,
con M. Halbwachs comprendimos que, aunque la memoria colectiva envuelve
a la memoria particular, éstas no llegan a confundirse (Cfr. Halbwachs, 2004).
Estas dos nociones — el Otro y la memoria — convergen en el caso de Sefior Ci-
frian, resultando claves para comprender su trabajo.

Esther Sefior y Carmen Cifrian comparten identidad artistica, lenguaje y un
discurso centrado en el devenir del tiempo, la permanencia del objeto y la na-
turaleza. Cuestiones que trasladan a una produccion que, poco a poco, ha ido
evolucionando hacia la sintesis, lo que redunda en hacer cada vez mas visible la
esencia de su discurso: la contencion del rastro de la memoria.

Asi, Esther y Carmen construyen un suefio al que nos invitan a pasar. Una
imagen — como deciamos — romantica de la memoria que edifican utilizan-
do elementos vegetales “encontrados.” Vegetacion que en sus manos, lejos de
marchitarse, permanece.
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Resumo: Este artigo se propde a analisar as pin-
turas da série Desconstrugdes, de 2014, do ar-
tistamineiro Alan Fontes, a partir dos conceitos
de informe e heterogenia de Georges Bataille.
Tais conceitos nos permitirdo pensar em uma
pintura que se detém de maneira critica sobre
a arquitetura, ao tratar a casa como lugar pre-
cario, aberto aos acidentes. A casa se constitui,
nas pinturas de Alan Fontes, como um espa-
¢o de proliferagdo de sentidos, que se abre,
através do dilaceramento, para a desordem,
a desintegragdo do que ¢ familiar, quando as
formas se dissolvem no vazio que as sustenta.
Palavras-chave:informe /labirinto/desastre.

Abstract: This article aims to analyze the paint-
ings of Deconstructions series, 2014, by the art-
ist Alan Fontes, from Minas Gerais, based on
the Georges Bataille’s concepts of formless and
heterogeneity. These concepts allow us to think
about a painting that works critically the archi-
tecture, to treat the house as precarious place,
opening to accidents. The house is, in the Alan
Fontes’ paintings, a proliferation of directions
that opens through tearing, for the disorder, the
disintegration of which is familiar when empty
forms dissolve themselves in what keeps them.
Keywords: formless / labyrinth / disaster.
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O desastre arruina tudo, deixando tudo intacto.
— Maurice Blanchot

Introdugdo

A série Desconstrugoes, de 2014, do artista mineiro Alan Fontes, nascido na ci-
dade de Ponte Nova, em 1980, pretende, a partir de imagens coletadas de jor-
nais, revistas e internet, trabalhar o conceito de casa como ruina, fragmentos de
memorias, restos que sobrevivem ao desastre. Tema recorrente em seus traba-
lhos, como podemos perceber nas obras A casa, 2005-2007, Bar da Ana, 2006, A
casa dos espelhos, 2006, Kitnet, 2010, Casa Kubitschek, 2014, e em Sobre Incertas
Casas, 2015, a casa surge, nas pinturas e instalacoes de Alan Fontes, sempre de
forma inusitada, no momento em que o artista almeja quebrar com o senso co-
mum que tende a defini-la como abrigo, conforto. Em Desconstrugoes, a casa nos
¢é apresentada como lugar ao avesso, pois o que vemos sdo os seus intersticios,
seu interior que, agora, se confunde com o espago em volta (Figura 1). Antes,
lugar de protec¢do, a casa, nessa série de pinturas, revela-se como o que esca-
pa a utilidade, ao se tornar um corpo informe, diante do qual a ordem néo tem
mais vez. A casa converte-se, portanto, em um entre lugar, onde o ordenamento
matematico, diante do que foge a razio, fracassa, desmorona. Nesse sentido, o
desastre permite ver a casa como um ser monstruoso, o que encontra respaldo
na critica que o pensador francés Georges Bataille faz sobre a arquitetura.

Entre o desastre e o informe

Na série Desconstrugoes, Alan Fontes, ao se ocupar do que sobrou apos os desas-
tres, vai ao encontro daquilo que Georges Bataille propde ao analisar a questao
da arquitetura na cultura ocidental. Para Bataille, a arquitetura é mais outro
nome para o sistema, a regularizacdo do plano, ou seja, tudo aquilo que, sob a
forma de monumento, se designa como expressao da ordem social. No segundo
numero da revista Documents, publicado em 1929, Bataille abre o dicionario cri-
tico com o verbete “Arquitetura”. Nesse texto, ao se deter na arquitetura como
expressao da sociedade, Bataille observa como os monumentos projetam or-
dem, poder e medo, de tal forma que

sempre que a composi¢do arquitetonica estd em outros lugares além dos monumentos, seja
no rosto, roupas, misica ou pintura, podemos inferir a prevaléncia de um gosto pela auto-
ridade humana ou divina (Bataille, 1970: 171).



Figura 1 - Alan Fontes, Desconstrugées n° 27, 2014.

Oleo e encdustica fria sobre tela / 56 x 88 cm / 2014. Galeria
Marsiaj, Rio de Janeiro. Fonte: https://www.artsy.net/artwork/
alan-fontes-desconstrucoes-07

Figura 2 - Alan Fontes, A casa de Alice da série Desconstrucdes,
2014. Oleo e encdustica fria sobre tela, 195 x 150 cm,

Galeria Marsiaj, Rio de Janeiro. Fonte: https://www.artsy.net/
artwork/alan-fontes-a-casa-de-alice-da-serie-desconstrucoes
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Para o arquiteto, o dominio da ideia sobre a matéria, traduzido em termos
de projeto, impede a diferenca, pois a repeticao imobiliza-se em harmonia, no
momento em que a anula¢do do tempo se da pela manuten¢io de padrdes cons-
tantes. De acordo com Denis Hollier, em sua leitura sobre a metafora arquite-
tural em Bataille:

A execugdo precisa apenas cumprir o seu programa, submetendo-o até que ele desapareca
dentro dela. O projeto, por natureza, é destinado a reproduzir a sua forma, e, para assegu-
rar a sua propria reprodugdo, ele elimina qualquer coisa que ndo tenha sido prevista e que o
tempo pode levar a se opor a ele. O futuro (o edificio realizado) deve estar em conformidade
com o presente (a concepgdo do plano). O tempo ¢ eliminado (Hollier, 1989: 45).

Nas pinturas que constituem a série Desconstrugdes, Alan Fontes busca, nas
imagens de casas em ruinas, o que desafia o projeto: o desastre. Nessas pintu-
ras, adesordem prevalece, no instante em que a casa ndo maisretém, a partir de
sua estrutura, a permanéncia da forma. O desastre, nesse sentido, rompe com
ideia de projeto, ao impedir que a repeti¢do se mantenha como consagracao da
harmonia: “a harmonia como o projeto rejeita o tempo; o seu principio € a re-
peticdo pela qual qualquer possivel se eterniza” (Bataille, 1992: 62). O desastre
carrega, assim, uma concepg¢ao de tempo proprio (Figura 2). Nas palavras de
Maurice Blanchot:

Quando o desastre chega, ele ndo chega. O desastre é sua propria iminéncia, mas desde que
o futuro, tal como nés o concebemos na ordem do tempo vivido, pertence ao desastre, o de-
sastre sempre o tem subtraido ou o dissuadido, ndo hd futuro para o desastre, como ndo hd
tempo ou espago para sua realizagdo (Blanchot, 1980: 7-8).

A desagregac¢io da casa dissolve tanto os limites entre o interno e o externo
quanto as relagoes que se estabelecem entre passado, presente e futuro, uma
vez que 0 espago seguro € substituido por um espago e tempo indeterminados.
Os fragmentos, resultantes do desastre, sobrevivem duplamente como vesti-
gios, pois rementem a uma origem parcialmente apagada e a uma representa-
¢do obliterada, incompleta. O que vemos se forma a partir das ruinas de um
presente deteriorado, cujos destrocos se fazem visiveis pela escolha do pintor
em destaca-los, ao privilegiar a desordem, a precariedade e fragilidade dos ob-
jetos como detentores das nossas memorias. O tempo desfigura a memoria, ao
permitir que o desastre disperse, desmorone nio so a casa, mas aquilo que se
guarda nela. A pintura configura-se de restos, sob os quais o esqueleto, a es-
trutura do que antes era casa, aparece incompleto, desarticulado em meio ao
entulho, a este corpo em decomposi¢io, constituido de tetos, paredes e objetos



despedagados. A concepc¢io da casa como ser vivo torna-se mais evidente,
quando olhamos com atengao para algumas dessas pinturas e notamos como o
entulho, que o desastre forma, assemelha-se as visceras. Dilaceradas, as casas
de Alan Fontes se projetam tio precarias quanto nas obras de artistas como Ro-
bert Smithson ou Gordon Matta-Clark, pois lhes é negado o antes, uma histdria
que possa atrelar as ruinas a qualquer ponto determinado no tempo. A perda
de referéncia nos arremessa para uma estrutura que oscila entre forma e nao
forma, cujo excesso se da a partir de um processo de divisdo e reunido simulta-
neas, pois, como um organismo que se reproduz por cissiparidade, ndo ha mais
hierarquia sobre o que resta da casa: “Tudo se divide em dois. O significado se
move através da clivagem” (Hollier, 1989: 77).

Nesse sentido, esse excesso, que visualmente lembra intersticios, nos reme-
te, a0 mesmo tempo, ao informe e ao labirinto na obra de Bataille. Cunhado
como verbete, no dicionario critico, o informe, segundo Bataille, “ndo é apenas
um adjetivo que da significados, mas um termo que serve para desclassificar,
exigindo que cada coisa tenha a sua forma” (Bataille, 1970: 217). O informe, no
entanto, ndo é um conceito, pois sua existéncia so é perceptivel como operac¢ao,
na verdade, contra-operagio, ja que ele desclassifica, “designa o que nio tem
seus direitos em nenhum sentido e se espalha por todos os lugares” (Bataille,
1970: 217). Do mesmo modo que o informe € concebido como uma espécie de
sabotagem contra o sistema académico, Bataille, de acordo com Denis Hollier,
“inverte o sentido metaférico tradicional do labirinto que geralmente liga-o
com o desejo de sair” (Hollier, 1989: 60). O labirinto € a existéncia operacional
do informe, pois sua estrutura anti-hierarquica opde-se a concepg¢ao geometri-
caidealizada, para a qual a saida representaria a realiza¢do do projeto, da uto-
pia. Denis Hollier, ao analisar a questao do labirinto em Bataille, comenta:

Nunca se estd dentro do labirinto, porque, incapaz de deixd-lo, incapaz compreendé-lo com
um unico olhar, nunca se sabe se é dentro. Devemos descrever o labirinto como ambiguida-
de intransponivel, estrutura espacial, onde nunca se sabe se a pessoa estd sendo expulsa ou
sendo enclausurada, um espago composto exclusivamente de aberturas, onde nunca se sabe
se elas abrem para o interior ou o exterior, se elas sdo para sair ou entrar (Hollier,1989: 61).

Esse excesso sem saida, estrutura que desorienta, pode ser percebido nas
casas das pinturas de Desconstrugoes, nas quais as estruturas, ao se desmancha-
rem, confundem o dentro e o fora (Figura 4). A casa passa a se constituir de
espagos abertos, mas de maneira que, ao subsistirem ainda algumas paredes,
0 provisorio se torna o tempo de uma ameaga desconhecida, lugar de extravio,
de ndo-saber. Em vez de buscarmos a saida de tal labirinto, permaneceriamos
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Figura 3 - Alan Fontes, Desconstrugées n° 9, 2014.

Oleo e encdustica fria sobre tela, 56 x 88 cm / 2014, Colecdo
do artista, Belo Horizonte. Fonte: http://alanfontes.blogspot.com.
br/2014,/02/serie-desconstrucoes. html

Figura 4 - Alan Fontes, Desconstrugées n° 6, 2014.

Oleo e encdustica fria sobre tela, 150 x 170 cm, 2014, Colecdo
do artista, Belo Horizonte. Fonte: http://alanfontes.blogspot.com.
br/2014/02/serie-desconstrucoes.html



Figura 5 - Alan Fontes, Desconstrugées n° 1, 2014.

Oleo e encdustica fria sobre tela, 88 x 66 cm, 2014, Colecdo
do artista, Belo Horizonte. Fonte: https://www.flickr.com/photos/
alanfontes/9602875741/
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perdidos nele, alimentados pelo encontro com o impossivel como afirmagio
da instabilidade de terrenos nunca mapeados, sempre abertos a exigéncia de
um andar sem meta. O labirinto, pensado como operacao do informe, afirma
a precariedade da arquitetura, seu fim inevitavel, no qual a decomposigio pre-
valece, ao exibir, por meio da ruina, a ruptura com um suposto projeto e lugar
idealizados. Assim, ao revelar a estrutura, seu dentro e fora, Alan Fontes acaba
por destacar a incompletude, no sentido de que a morte se faz presente através
da podridao, da casa que se desintegra sob o impacto do desastre. A casa, em
estado de ruina, aparece como um lugar de experiéncias desfeitas, onde o pri-
vado se da a ver pela mutilacdo de seus comodos, a abertura de espagos que se
projetam para o exterior, exibindo o que antes estava escondido.

Concluséao
Alan Fontes recria o desastre, ao oferecer o estranhamento como uma forma
de, apropriando-nos das palavras de Rosalind Krauss, “entrar num mundo sem
centro, um mundo de substitui¢des e transposi¢oes em parte alguma legitima-
do pelas revelagdes de um tema transcendental” (Krauss, 1986: 258). Podemos
perceber isso, ao olhar para a tela Desconstrugoes n° 1 (Figura §), na qual, em
meio ao caos, destacam-se um banheiro, uma mesa com bolo de aniversario e
uma cadeira com baldes azuis amarrados. Os limites que separam o comer € o
defecar sdo rompidos pela transparéncia de um espago onde a importancia das
coisas ¢€ relativizada, no instante em que as distincias desaparecem e eles se
refletem. Os objetos se tornam, assim, partes da paisagem que os cerca. A estru-
tura, estilhacada, quebrada, ao mesmo tempo que revela a matéria de que é fei-
ta, mescla-se ao espaco aberto, pois os detritos, ao se projetarem em diferentes
posi¢oes e distancias, dispersam nio apenas a nog¢ao de centro, mas também a
de limite entre o natural e o manufaturado. O que temos assim é uma constru-
¢do cujo arranjo se da pela desordem: “um arranjo de tipo novo, que néo seria
o de uma harmonia, de uma concdrdia ou de uma concilia¢do, mas que acei-
tara a disjuncdo ou a divergéncia como centro infinito” (Blanchot, 2010: 43).
A partir dessa proliferacdo de espagos, podemos pensar na heterogenia como
movimento que se abre tanto para o entrelacamento da arquitetura com a pin-
tura quanto para a desarmonia que entre elas se constroi, quando o informe se
constitui em um tempo de decomposi¢io, no qual as ruinas das casas revelam
sua precariedade e seu excesso. Esse excesso ndo deve ser pensado como des-
cartavel, mas violéncia que rompe com a ordem, ao afirmar a impossibilidade
de se reconstituir o passado e se prender a um presente.

Embora ndo haja cadaveres, nas telas de Alan Fontes, a morte manifesta-se



como elemento desarticulador, capaz de despedacar a integralidade dos es-
pacos, ao mostrar que a casa, como extensiao dos corpos, € tao instavel e fragil
quanto estes. Nesse sentido, os cenarios, que dela irrompem, subsistem como
restos, fragmentos: “a ruptura da homogeneidade pessoal, a projegdo para o ex-
terior de uma parte de si proprio com o seu carater a0 mesmo tempo violento e
doloroso” (Bataille, 2007: 104). A casa, levada ao colapso, ultrapassa a medida
de si mesma, para se oferecer ao avesso: memoria dilacerada, exposta para to-

dos a verem.
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Resumen: Luz Maria Bedoya es una artista vi-
sual contemporanea peruana, autora de foto-
grafias, videos e instalaciones. Interesada en el
fendmeno de la post-fotografia, desarrolla des-
de la década de los 90 proyectos que interro-
gan los sentidos que se asignan comunmente
ala identidad. Enfoca lo que Joan Fontcuberta
llama la urgencia de la imagen por existir, mas
alla de los significados que se construyen a par-
tir de ella. La identidad es cuestionada en va-
rios niveles : el nivel de la mimesis, el nivel de
la semantica interpretativa y el nivel de la au-
toria artistica. Luz Maria Bedoya no se centra
en el arte del producto sino en la prescripcion
del sentido y de los valores que el ser humano
proyecta sobre lo existente.

Palabras clave: post-fotografia / identidad /
significado / semantica / autoria.

Abstract: Luz Maria Bedoya is a contemporary
Peruvian visual artist, author of photos, videos
and installations. Interested in the phenomenon
of post-photography, she developed from the dec-
ade of the 90 projects that question the meaning
commonly assigned to identity. She focuses on
what Joan Fontcuberta calls the urgency of the
image to exist beyond the meanings constructed
from it. The identity is questioned on several
levels: the level of mimesis, the level of semantic
interpretation and the level of artistic authorship.
Luz Maria Bedoya does not focus on the art of
product, but in the prescription of meaning and
values that humans projected onto that exists.
Keywords: post-photography / identity / mean-
ing /semantic / authorship.



Introduccién

La fotografia ha desarrollado variados modos dialdgicos para incluir al obser-
vador en la construccion de sentido. Los experimentos enunciativos que el arte
fotografico realiza muestran a menudo la relevancia de la contextualizacion y
la intertextualidad para la inmersion de la fotografia en las redes culturales. La
post-fotografia procede en sentido contrario, dirigiendose hacia una epifania
del mundo alavez que rechaza el mundo de las significaciones generadas a par-
tir de la relacion causa — efecto. Se rechaza por consiguiente el mundo del uso,
hecho de representaciones conectadas a visiones del mundo que funcionan
como sistemas de modelizacion secundarios (Lotman, 1995) y que estan a la
base de la produccion y del funcionamiento de conceptos e instrumentos para
su transmision y comunicacion y finalmente de instrucciones implicitas o ex-
plicitas para la creacion e interpretacion de las imagenes. La epifania propuesta
por la post-fotografia propone como eje pragmatico la contigencia pura y como
procedimiento central la des-localizacion.

1. El mundo como inmersién
En las exploraciones fotograficas de Luz Maria Bedoya el paisaje es separado
de su entorno fisico y conceptual. Se le extrae del mundo de las significacio-
nes asignadas, de su uso dentro de una red semantica cultural. Esta visto como
manifestacion restituida a si misma. ¢Es ésta una representacion? Si, pero una
representacion que implica el conocimiento del mundo en un aqui-ahora, en
su hacerse, como una duracion que comienza. Esta es la epifania propuesta, la
percepcion de la creacion del mundo. Este ex-nihilo goza de gratuidad y con-
tingencia aunque no hay que dejar de lado, al enfocar la perspectiva de la iden-
tidad de enunciador, que el goce conlleva al sentido de posesion (Nancy & Van
Reeth, 2015). En la captura fotografica hay una posesion estética que se instala
en el dar a conocer verdaderamente el paisaje y que se produce a manera de
una ritualizacion ceremonial. Al contrario de lo que Nietzsche consideraba el
placer de descubrir que en la representacion esta la entidad representada, es
decir el placer del reconocimiento de lo conocido, identificado por trazas y usos
semanticos, la separacion del paisaje de su entorno de interpretaciones lleva a
su reubicacion en un mundo donde las cosas se revelan por ellas mismas.

Nancy & Van Reeth (2015) destacan en la experiencia del goce la disolucion
del sujeto. Al estar fuera de si no proyecta sobre el objeto del goce sus caracte-
risticas, su praxis mental. La idendidad de Luz Maria Bedoya se da a conocer no
porunainclusion del paisaje en una esfera semantica propia y/o compartida con
los demas sino por su opcion por esta modalidad de creacion y por el registro de
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Figura 1 - Luz Maria Bedoya, Hoja

de contacto de la serie Punto Ciego (1996
-1997). Fuente: archivo de la artista.

Figura 2 - Luz Maria Bedoya, La serie Punto
Ciego (1996 -1997). Fuente: archivo

de la artista.
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sensibilidad que ésta implica. La des-localizacion recupera este impulso fun-
dacional al reemplazar el contexto significante con una creacion continua del
mundo, que se expresa en la concadenacion de las imagenes que desarrollan su
potencial de ser movimiento y tiempo a la vez.

Deleuze explica la transicion de la imagen-movimiento hacia la imagen-
tiempo en relacion al concepto de potencia e impotencia, siendo el primero el
componente de laimagen “aquiy ahora” y el segundo el componente del “afue-
raen laimagen” (Deleuze 2012). El movimiento aparece como la consecuencia
de una presentacion directa del tiempo y los encadenamientos de imagenes
que propone Luz Maria Bedoya en sus secuencias fotograficas de la serie “Pun-
to Ciego” no necesitan ser racionales (Deleuze 1987).

La serie se realizo en 1997 a raiz de un viaje que la fotografa hizo manejan-
do de Lima a Tumbes, de casi 1300 km. Con una pequeiia camara Nikon tomod
fotos por la ventana (Figura 1). Los viajes se repitieron en busca de la inmer-
sion en el mundo emergente del paisaje desértico que el acto de fotografiar y
las capturas fotograficas proporcionaban. La combinacion de multiplicidad y
de distancia hizo surgir las condiciones para la percepcion de la continuidad de
la creacion, asi como el acto fotografico lo hizo parala creacion misma. Las ima-
genes funcionan como indicialidad de la creacion, un nacimiento y una expan-
sion (Deleuze 1987), donde un rol importante lo juega la luz. La inmersion en el
mundo de la creacion se hace a través de esta modalidad espacial que practica
la tension de cerrado-abierto, donde la luz aporta la sensibilidad y la sensacion
de que el mundo se hace a si mismo.

2. La identidad puesta en imagen
La construccion enunciativa de la serie “Punto Ciego” no usaba nombres sino
cifras que corresponden al kilometro de la carretera en el que cada fotografia
fue tomada, para evitar la connotacion metaforica de la imagen a partir del
nombre y las resonancias culturales de la construccion de sentido (Figura 2).
Los numeros se transforman en un recurso constante para remitir a una reali-
dad despejada de construcciones semanticas culturales.

La prescripcion del sentido lleva a una hipotesis: se trataria de asumir la
nada como identidad original, evitando la imposicion/construccion discursiva
de laidentidad, a partir de un sujeto, individual o colectivo. El filosofo Clément
Rosset (1997) indicaba que es mas sencillo re-conocer que conocer, lo que lleva
constantemente a la imposibilidad de explicar el mundo de otro modo que no
sea a través de los significados culturales establecidos. Vemos el mundo a través
de la duplicacion que nos procura el cerebro, frente a lo cual hay que desarmar
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Figura 3 - Luz Maria Bedoya, K1

(1998, 2006). Fuente: archivo de la artista.
Figura 4 - Luz Maria Bedoya, Secuencias
de la serie Lineas de Nazca (2008). Fuente:
archivo de la artista.



lo real, desvestirlo. Luz Maria Bedoya lo hace y la identidad asociada a la jerar-
quizacion y al control de la realidad a través de los significados culturales es
disminuida en sus series fotograficas hasta su disolucion, liberando el espacio
que se afirma como un devenir andonimo. Si bien en una primera instancia las
fotografias podrian remitir al concepto de no-lugares por su caracter anonimo,
su serialidad crea las condiciones para una narrativa propia, que remite a sus
propios elementos. La narracion como expansion de las capacidades sintacticas
de las series se sobrepone al sujeto, quien se retrae suspendiendo las relaciones
normales entre las ideas y las formas — objeto de la mirada. La serie “Lineas de
Nazca” (2008) contruye la secuencia de imagenes mas alld de las experiencias
referenciales del observador, en las cuales prevalece la herencia de la cultura
precolombina y sus elementos miticos (Figura 3, Figura 4).

3. El sentido al borde del sentido
“Significante sin significado” (Rosset 2007), lo real incluye en su experiencia
una autonomia cuya percepcion hace que Luz Maria Bedoya emprenda a través
de sus series fotografias una constante tentativa de abrirse a lo real, haciéndole
frente, gozando de él. La practica semiotica de la presencia / ausencia en la apa-
rente desterritorializacion local de los paisajes de la costa peruana, en este des-
vestir de significados del desierto peruano, se asocia necesariamente a la expe-
riencia del viaje que acompaiia el surgimiento de “lo no identificable “ de las
imagenes capturadas. La implicacion de lo singular en lo universal (Agamben,
1996) y la determinacion e indeterminacion de lo real hacen de la serie Pircas
(1998) una manifestacion que polemiza de manera implicita con las practicas
homogeneizadas de generacion de sentido del arte al proporcionar una mirada
que deja que las imagenes recuperen su contenido de realidad (Figura s).

La serie emerge en el recorrer del espacio desde una voluntad autoexplora-
toria que se propone extraerse a la memoria, tanto individual como colectiva,
para lograr la reconsideracion de lo real capturado en instantaneas. Al presen-
tarse estas instantaneas en la sala de exposicion, se procede a la narrativizacion
del conjunto a través de recursos secuenciales, facilitando con ello la percep-
cion de la experiencia del viaje.

En otro ciclo, “Cartas a la ciudad, al paisaje y a la persona imaginarios”
(1999), Luz Maria Bedoya enfoca tres realidades: una ciudad (fotos de un edifi-
cio enla Av. Tacna, Lima) (Figura 6) un paisaje de la costa desértica del Peruy
un grupo humano, gente en un partido de futbol.

Crea un dialogo visual que se genera a partir de las tres realidades, presen-
tadas como una escritura donde las imagenes de la ciudad tienen verticalidades
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Figura 5 - Luz Maria Bedoya, Pirca 02 de la
serie Pircas (1998). Fuente: archivo de la artista.
Figura 6 - Luz Maria Bedoya, Cartas a la
ciudad, al paisaje y a la persona imaginarios
(1999). Fuente: archivo de la artista.



y cortes con respecto a los bordes contenedores, el paisaje sigue en un ritmo de
grosores, alturas e intensidades cromaticas mientras que las personas se ins-
talan erraticas en el espacio. La vision compositiva propone interrogantes que
despojaalarealidad de sus apariencias y convenciones centrando la percepcion
en el devenir de la existencia y en el modo de relacionarnos con este devenir.

Conclusiones

Imagen-movimiento, imagen-percepcion, imagen-goce, imagen-accion: los
“espacios cualesquiera” de Luz Maria Bedoya permiten la inmersion en el pai-
saje, en suidentidad mas alla de la cultura y sus significados, con una relectura
del concepto de aqui-ahora que aporta nuevas perspectivas sobre la conexion
entre el arte y su contexto mas inmediato. La identidad es enfocada como un
concepto abierto que interviene en la orbita de las representaciones para per-
mitir la aprehension de lo real desde su emergencia, como “acontecimiento lla-
mado a la existencia” (Rosset 1993: 23). La realidad capturada por las fotogra-
fias de Luz Maria Bedoya, despojada de los significados culturales proyectados
sobre ellos para hacerla parte de la construccion de un pensamiento o de una
interpretacion, tiene su propia identidad. Presente en si misma, la identidad de
lo real construye su singularidad fuera del ambito de la ilusion que implicaria la
inexistencia de la identidad propia, al ser reemplazada por la que se construye
envuelta en las redes semanticas de las referencias culturales. La obra de Luz
Maria Bedoya hace una llamada de atencion sobre los modos de representacion
y propone una nueva toma de contacto con la realidad.
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Introduccién

Meana Martinez describialas poéticas delanegacion delovisual como “aquellas
estrategias que abordan las formas de distanciamiento, interposicion, retardo y
ocultacion de una representacion de la realidad. (Meana Martinez, 2011). Para
este investigador esta negacion es un ejercicio de autoconciencia y reflexion
de la practica pictorica. “[...]en esta estética de la negacion podemos encontrar
diferentes posicionamiento de los artistas y diversos resultados en el eje que
transcurre de la materializacion a la desmaterializacion de la obra: reduccion
de lo que hay que ver, ocultacion del objeto visible, desmaterializacion como



desolidificacion de la obra y desaparicion con todo tipo de trabajo sobre la
huella.” (Hernandez-Navarro, 2006: 18).

Laobrade Carlos Suarez que a continuacion analizaremos creemosresponde a
estaestéticade lanegacion. La serie fotografica_ No return (Sin retorno) realizada
entre los anos 2011y 2012 materializa un paisaje inh0spito para desmaterializar la
ciudad, reduce lo que hay que ver a los minimos elementos, transmite a través de
laironia la desaparicion del futuro y oculta inteligentemente una reflexion sobre
la actual identidad del sujeto contemporaneo: el individuo nomada perdido.

El artista reflexiona en esta serie sobre la falta de raices en la identidad.
Hoy la identidad se construye y de-construye continuamente y se genera un
proceso de busqueda continua por la falta de referentes. Las consecuencias
son obvias, individuos perdidos que vagan continuamente constituyendo lo
que algunos han denominado como pensamiento ndmada (asi es recordado
por la investigadora murciana Anna Borisova (2012) al referirse al concepto de
“Radicantes” utilizado por Nicolas Borriaud.

Elindividuo vaga en busca de unas raices inexistentes pues todavia estan por
construir, ynobajo sus pies comofue en el pasado, sino en su propio caminar. No se
trataaquidelaideadelafaltadefuturosinomasbiendeunaimagensobreelindividuo
quereflexionaatravésdelarepresentaciondelindividuosinimagenysinmemoria.

En cierto sentido recuerda las palabras de Castro Rey cuando habla de la
zona artica de Deleuze para referirse a escenas que abren otro tiempo dentro del
tiempo, en sus palabras, visita[s] “no guiada[s]” por lo real (Castro Rey, 2012).

1. El artista y su obra
La obra de Carlos Suarez, Avilés (Espafia) 1969, se enmarca en una estética
combativa y detonante para la reflexion sobre la contemporaneidad. De ideas
claras, reflexiona desde la pintura, la escultura, la fotografia o la instalacion,
sobre los espacios que habitamos con el descaro de quien nos sonroja al mostrar
nuestras verguenzas. Su obra reflexiona sobre el paisaje contemporaneo, su
migracion y su falta de memoria y es un trabajo que nos permite analizar desde
lanegacion del espacioy del tiempo el vacio de identidad en el que se encuentra
el sujeto contemporaneo.

Hasta el momento el tema central de todo su trabajo ha sido el paisaje. Ahora
bien, un paisaje entendido como recurso para analizar la condicion humana
occidental. Hasta el momento podemos distinguir tres grandes etapas en su
produccion artistica. La primera de los ailos 90 se corresponderia con una serie de
paisajes intimos que se van transformando desde una pintura de expresionismo
lirico en blancos y negros hasta la construcion de pequefias escenografias
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fotografiadas que representan espacios claustrofobicos y desolados para narrar
la soledad del individuo.

Lasegunda etapa ala que corresponde esta serie que analizamos,_No Reurn,
comenzariaen el 2008 tras el regreso de su ultima estancia en el Frans Masereel
Center (Bélgica) y supone el comienzo de una reflexion sobre el paisaje del
mundo, una apuesta por evidenciar, y sin lugar a dudas denunciar, el desarraigo
que padecemos con los lugares que habitamos (Figura 1, Figura 2). En estos
anos la fotografia alterada de Carlos Suarez se convierte en una herramienta
para documentar lo real (en términos lacanianos).

Latercera etapa que comienza en el aflo 2013 y que continta en la actualidad,
comenzaria con su serie fotografica y de instalacion No Memory que a través
de dipticos fotograficos reflexiona sobre las ciudades sin memoria y de la ruina
como instrumento de resistencia.

1.1 La serie _No Return
El trabajo que analizamos fue realizado durante los afios 2011 y 2012, y todavia
no ha sido ni expuesto ni estudiado. Se compone de doce impresiones digitales
montadas en caja de luz, sin titulo, y de Socm x Socm cada una (exceptuando la
n° 5 que mide 30cm x 75cm y que es la que analizaremos mas detenidamente)
(Figura 3, Figura 4, Figura ).

La serie pertenece a ese segundo momento iniciado en el afio 2008 con
una serie de paisajes artificiales (nombre de otro de sus trabajos) donde a través
del montaje fotografico, reflexiona sobre el presente incierto del espacio que
habitamosysusmoradores. Atrasquedansusensayossobre comosacarlapintura
del marco, y sus trabajos con personajes miniaturizados y planchas de cera
virgen que cual encerrados en colmenas trasmiten la soledad del ser humano.

En este trabajo se acentua la idea de “no lugar”, con el sentido original
del término, haciendo referencia al vacio y a la incertidumbre. Un paisaje
extinguido, proximo ala ruina y a la destruccion, y en cierto sentido romantico,
si, pero un romanticismo irdnico. La neutralidad de las imagenes anodinas y los
bajos horizontes cubiertos por cielos grisaiceos no hacen mas que subrayar la
tragediadelaaridezdelterrenoporlaque paseanlosinconscientes veraneantes.

Carlos Suarez describe asi la serie:

Personajes anonimos deambulan y transitan sin rumbo, sin sentido, totalmente abstraidos
por territorios enigmdticos cercanos a los paisajes de la evasion romdntica. Unos personajes
que rara vez se relacionan entre si y cuando lo hacen es para preguntarse por su destino, del
que nadie sabe ni quiere saber.



Figura 1 - Carlos Sudrez, Sin titulo. Fotografia
N° 5 de la serie _No return, 2012. Impresion
digital montada sobre dibén de aluminio y
metacrilato. 30x75cm.

Figura 2 - Carlos Sudrez, Sin titulo. Fotografia
N°1 de la serie del 2012. Impresién digital
50cmx50cm.
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Figura 3 - Carlos Sudrez, Sin titulo. Fotografia
N°4 de la serie del 2012. Impresién digital
50cmx50cm.

Figura 4 - Carlos Sudrez, Sin titulo. Fotografia
N° 8 de la serie del 2012. Impresién digital
50cmx50cm.



Escenarios extraiios, ajenos a toda actividad, pero que mantienen recuerdos, sefiales,
rastros, indiciosy marcas de otro tipo de actividad -humana quizd- para delimitar el territorio,
paratransformarlo, para poseerloy acabar devordndolo. Y eso genera la descontextualizacion,
el desconcierto, ir y venir deambulando hacia un lugar en no se sabe donde.

Como deciamos la obra la componen 12 fotografias. La mayor parte de las
escenas son idénticas, horizontes bajos, cielos grisaceos, y personajes a modo
de baiiistas caminando en grupo o solitarios. En algunas de las fotografias, y
sobre los horizontes, podemos observar la presencia de gruas y banderines de
sefializacion que se utilizan en las obras de construcion para marcar el territorio
y acotar. Los sujetos parecen perdidos, distantes entre ellos, sin ser conscientes
de que no es tal la playa paradisiaca por la que pasean.

2. Andlisis de la obra
Y es que de esto se trata. En la fotografia n° § de la serie una veintena de baiistas
pasean por un espacio que juega con las dos caras del significado del “no lugar”
de Augé; porunladoyen el sentido reciente, como un espacio parala proyeccion
de ilusiones, y por otro, como un espacio sin pasado. Los protagonistas en la
escena, no son conscientes de la ironia.

Como el resto de las fotografias de la serie ha sido realizada a través de
impresion digital. El montaje juega con la realidad ficcionada y se aprovecha
de ella no tanto para crear una escena de simulacidon, sino mas bien para crear
una puerta de entrada a la lectura de la obra. Aqui no importa la capacidad de
adecuacion o verosimilitud de lo representado y si crear ese punctum que nos
permita leer la obra desde la ficcion escenografica construida.

En la imagen se dan lo que entendemos son las tres principales negaciones
que como constantes observamos en la obra de Carlos Suarez, negaciones del
espacio, del tiempo y del paisaje.

2.1. Negacién del espacio
Por sustitucion. Tiene que ver con la forma que tiene el artista de trabajar el
espacio. En sus primeras obras utilizaba la metafora como los campos de color
para hablar de grandes extensiones de paisaje; o las planchas de cera virgen como
alusion a las colmenas y a una forma de vida. En este caso, utiliza la sustitucion de
los elementos del paisaje: ées un solar industrial o una playa?; son ciudadanos que
deambulan por una playa, o bafiistas que pasean por un solar industrial.
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Figura 5 - Carlos Sudrez, Sin titulo. Fotografia
N° 11 de la serie del 2012. Impresion
digital 50cmx50cm.

Lo que en este caso estan favoreciendo las sustituciones son la falta de
identificacion conunlugar concreto, que asuvez,nohace masquereafirmarloque
el artista pretende, evidenciar la falta de memoria por la ausencia de referentes.
Este juego de sustitucion de alguna forma consigue adentrarnos en la obra.

2.2. Negacién del tiempo
Por simultaneidad. Del mismo modo que antes, ahora sucede temporalmente.
Se ofrecen dos escenas temporales diferentes. Por un lado la que pronostica un
dia tormentoso con un cielo gris y cerrado; mientras simultaneamente en los
personajes podemos apreciar duras sombras de un sol de verano.

Las sombras son quizas los elementos que mayor inquietud nos producen
pues confirman la veracidad de una escena que temporalmente es improbable.

2.3. Negacién del paisaje
Por reduccion de los elementos. Esta quiza sea una de las caracteristicas mas



habituales en la obra del artista, su interés por reducir al minimo los elementos
compositivosdelaimagen. Habitualmente, cuandose habladel paisaje de Carlos
Suarez, siempre sale a colacion la imagen del paisaje romantico de grandes
extensiones capaces de sublimar al espectador. En este caso, este modelo de
paisaje romantico es negado, ya no es un paisaje para la contemplacion, falta la
memoria que lo identifica.

3. Conclusiones. El vacio de la identidad
Hemos visto como a través de las negaciones (de espacio, tiempo y paisaje) la
obra de Carlos Suarez podria encajar en una estética de la negacion. Como en
sus primeras ensayos, con ese querer abandonar los limites del cuadro, aqui
se abandona una fotografia que podria ser documental por otra ficcionada al
servicio del juego de la reflexion.

Esta serie fotografica a través de una geografia de lo invisible, hace visible lo
invisible, la soledad del hombre sin memoria, sin pasado al que agarrarse y con
un futuro incierto pues no hay proyeccion posible en una fantasia sin city.

La memoria juega un papel primordial en el rescate de la identidad perdida
si no queremos quedar abocados al fracaso, al vacio nihilista de la nada, que
no al vacio del juego donde todo es posible, como la ironia de Carlos Suarez.
Las obras de Carlos Sudrez son “lejos del nihilismo, una alegoria del estado del
mundo” (Castro Florez, 2011) y “una honda preocupacion por la pérdida de la
memoria ante la fugacidad acelerada de la historia reciente” (Pozuelo, 2013).

Con este articulo “ No return. Migraciones al vacio” creemos queda
demostrado como las artes visuales contintan llamando la atencion sobre la

negacion del sujeto en la contemporaneidad. En este caso, sobre la demolicion
de laidentidad.
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Resumen: Desde hace mas de treinta afos, el
pintor bretén Loic Le Groumellec muestra sin
variacion un repertorio de imagenes contun-
dentes de iconografia tan minima como ob-
sesiva, para ofrecer una vision de los mitos de
la cultura ancestral de su lugar de origen. En
este articulo se muestra como el artista crea un
imaginario mediante un proceder que incide
en el caracter objetual de su obra, que le situa
en una constante declaracion de su identidad,
la de un mundo remoto, sin embargo presente
y enigmatico.

Palabras clave: pintura / primitivismo / mo-
nocromia / minimal / panteismo.

Abstract: For over thirty years, Loic Le Groumel-
lec, painter born in Brittany, shows a repertoire
of compelling images unchanged of obsessive ico-
nography so minimal as to provide an insight into
the myths of the ancient culture of its place of
origin. This article shows how the artist creates
animaginary through a procedure that affects the
objectual nature of his work, which places him in
a constant declaration of his identity, a remote
world, however present and enigmatic yet.
Keywords: painting / primitivism / monochrome
/ minimal / pantheism.



Desde un “finisterre” atemporal
En pocos artistas, desde el primer instante en que se contempla su obra, se
puede encontrar un vinculo tan intenso con su lugar de origen como en Loic
Le Groumellec, pintor nacido en la Bretafa francesa (Vannes, 1957), region que
asimismo conserva una fuerte identidad diferencial: idioma, tradiciones, arte
—vinculo del artista, también patente, en el origen muy breton de su nombre
y apellido—; también se formo en esa region, en la Escuela de Bellas Artes de
Rennes. Ya en la actualidad vive y trabaja en Paris. Su actividad comienza en
la década de los ochenta representando su obra galerias de Francia, Alemania,
Canada y Australia (ver su trabajo en los sitios web de las galerias que aparecen
en las referencias).

Si bien, en apariencia, el artista que trato de exponer dista en lo geografico
del ambito ibérico, su obra constituye un viaje a nuestro pasado remoto penin-
sular. Pasado que esta en la memoria de las piedras, que pertenece a ese acervo
comun agrupado en la Europa del extremo occidental atlantico: la cultura me-
galitica. Esta cultura, en la actualidad datada en la Edad del Bronce, fue origi-
naria de las altas civilizaciones del Mediterraneo oriental y propagada a través
de la ruta del estafio que seguian los navios (mas alla de las columnas de Hércu-
les) costeando Portugal, Galicia, Bretaiia hasta llegar al pais de Gales e Irlanda
(Cirlot 1993: 39-40). Como puede verse, el background del trabajo de este artis-
ta se sitiia en los mitos de esos “finisterres” atldnticos, enclaves amalgamados
también por una fuerte identidad celta, cuyo arte también esta presente en las
piedras y petroglifos.

Para comprender la dimension del trabajo de Loic Le Groumellec, este hay
que ubicarlo en los planteamientos de una generacion de pintores de referen-
cias propias, que comenzaron a construir su discurso desde los problemas de la
pintura, que en el caso del pintor se anade el respeto a la tradicion, que le situa
enotro “finisterre” esta vez interior. El resultado es la construccion de una iden-
tidad, que no es reinventada culturalmente a nivel simbolico, sino a través de la
fuerza de una obra. Su mirada a Bretafia resulta ajena al exotismo —diferente a
la de Paul Gauguin por ejemplo—, opuesta a folclorismos regionales (Figura 1).

Fuera de la Marca
En los tiempos del Imperio carolingio todavia los territorios “mas alla” de la
Marca de Bretaiia —como de la Marca Hispdnica— se hallaban poco cristianiza-
dos. Entonces la presencia de lugares para la practica de ritos: rocas, arboles,
fuentes, eran objetos de veneracion, donde el respeto a las piedras aun existia.
En favor de la conversion de los habitantes paganos, el emperador Carlomagno
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Figura 1 - Loic Le Groumellec, Mégalithes et
maison, 2010. Laca sobre tela, 204 x 156 cm.
Fuente: Galeria Daniel Templon, Parfs.

Figura 2 - Loic Le Groumellec, Installation
de 9 tableaux, 2008. Laca sobre tela. Fuente:
Galeria Daniel Templon, Paris.



ordeno la desacralizacion de esos lugares tratando de eliminar las huellas de la
antigua adoracion. Hacia el aio 800, en el Tratado de Aquisgran, el Emperador
de Occidente declard textualmente:

Que celui qui suffisamment averti, naura pas fait disparaitre de son champ les simulacres
qui y sont dressés, soit traité comme sacrilége et déclaré anathéme [El que, suficientemente
advertido, no haga desaparecer de su campo los simulacros que estén alli erigidos, sea tra-
tado como sacrilego y anatemizado] (Chalumeau 1989: 60-61).

La frase de este decreto el artista la reescribe a menudo, constituyendo el
unico motivo de un cuadro cuando aparece en sus obras, en lo que constituye un
acto contumaz de afirmacion, de resistencia ante la prohibicion mediante la ne-
gacion. Lanegacion que afirma es el punto de partida estéticoy emocional de su
obray el valor de su obra: “Simulacro”, “sacrilegio” y “anatema” son denomina-
ciones excluyentes también en el arte (Chalumeau 1989: 60-61). Esta actitud de
autoexclusion, de outsider, de Loic Le Groumellec con respecto al devenir del
arte contemporaneo, le lleva a una actitud de “desmarque”, de estar fuera de
“marca” en todas sus acepciones, posicion que resulta también el fundamento
de su pintura y de suidentidad: un confinamiento elegido al exterior de la Mar-
ca de Bretaiia, de las marcas al uso, en el “finisterre” del arte actual. Razon por
la cual su obra es una permanente declaracion de una identidad, afirmando con
la interminable presencia de sus imagenes mudas el intento de eliminar, qui-
tar y destruir este tipo de practica, de tematica no “oficial” — tanto sus formas
como sus superficies son primitivas, arcaizantes, todo lo contrario a la practica
actual ideologizada.

Esta tenacidad en Loic Le Groumellec tiene su parangon y analogia con dos
personajes del comic: Asterix y Obelix, los héroes galos que protagoniza la re-
sistencia celta en un poblado irreductible de Bretafia frente al invasor romano.
Podriamos entender aqui gestos, la postura refractaria, como de un galo rebel-
de, con su menbhir, ante la avalancha de imagenes contemporaneas, la nueva
“romanizacion” — a diferencia del mundo romano los pueblos celtas poseian
unas formas artisticas y culturales diferentes, mas acordes con los patrones
abstractos, los ritmos naturales y el mundo magico (Figura 2).

El menhir, la casa y la cruz
Loic Le Groumellec pertenece a la edad de oro de la joven pintura francesa de
los ochenta en la cual, desde el comienzo de su carrera sus artistas plantea-
ron su trabajo en la redefinicion del objeto y la practica pictorica, como Robert
Combas, Gérard Garouste y Jean-Charles Blais entre otros, exponentes de la
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pluralidad del arte francés de esa década en torno a la “figuracion libre” (Cas-
tro, 1989: 5). Sin embargo Loic Le Groumellec, asumiendo aspectos formales
y procesuales de la pintura en boga, pero alejado de la vacuidad exultante del
momento, toma como referente sus origenes: la mitologia de los restos que son
la sena de identidad del alma bretona, la de sus ancestros, para proponer una
simbologia especifica (Castro,1989: 5). La presencia de esos mitos renovada sir-
vio al artista en el intento de dignificar los significantes y la significacion de la
pintura frivolizada por los media.

Vale la pena destacar que el interés por esta tradicion surgio de manera for-
tuita, trabajando en un servicio de los Archivos de Bretafia en Rennes. Alli el
artista descubrio en la biblioteca grabados y litografias del s. XIX representan-
do menhires (Flohic 1989: 63). En ese momento quedo fascinado por las subli-
mes imagenes de los vestigios del antiguo pasado, vestigios que se erigen en
los grandiosos megalitos de Morbihan, Gravr’inis o Carnac, espacios miticos de
ritos ancestrales precristianos. Desde entonces, hace treinta afios, este artista
sigue fiel a un estilo invariable en la recreacion de esos escenarios pétreos, don-
de sus obras se basan en la repeticion de unas formas elementales: el menhir,
la casa, la cruz, con escasas alusiones a un paisaje indefinido, y la combinacion
seriada de estos iconos, nada mas. (Figura 3, Figura 4, Figura ). Se trata de la
sucesion obsesiva de unos motivos, reducidos a unas estructuras minimas, casi
suprematistas, en una atmdsfera monocromatica, con ligeras variaciones de
gama. Son motivos que poseen un “minimo de efecto para un maximo senti-
do” (Schwerfel 1989:10). Son “formas fuerte”, banales, simples: menhiry casa,
siempre la imagen rudimentaria que satura cada cuadro. Son formas multiples,
esencialmente parecidas y geograficamente insituables.

No hay posibilidad de interpretacion literaria, se evoca la dignidad enig-
matica de una piedra erigida, los cuadros imponen el poder de su presencia y
desprenden el silencio de las representaciones arcaicas, como el arte parietal de
Lascaux, donde la figura humana se halla ausente (Zbigniew 2010: 9-26). Sus
motivos unicos desafian la profusion de obras inspiradas en subculturas trivia-
les como el comic y la publicidad (Schwerfel 1989: 10). Los motivos se relacio-
nan con la esencia de la pintura de Malevich: los megalitos, que semejan a sus
figuras de cabezas abstractas y la cruz, la forma mas simple posible de retencion
de energia, signo omnipresente del paisaje breton; por otro lado las piedras evo-
can los paisajes rocosos de Gustave Courbet. También hay una puesta en esce-
na en la disposicion de los cuadros pequeiios en el muro (Figura 3). que evocan
la ordenacion de los menhires de Carnac (Girard 1989: 12).

Recientemente el pintor ha incorporado nuevas formas lineales, con aportes



Figura 3 - Loic Le Groumellec, Installation 2.
Fuente:.Annandale Galleries, Sydney.
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Figura 4 - Loic Le Groumellec, Sans titre, 2010.
Acrilico sobre papel, 76 X 56 cm. Fuente:
Galeria Daniel Templon, Paris.

Figura 5 - Loic Le Groumellec, Untitled, 2009.
Laca sobre tela, 30 X 30 cm. Fuente:.
Annandale Galleries, Sydney.



de color, dentro de la vision escultorica que nunca ha abandonado: circulos,
meandros, espirales (Figura 2 y Figura 4), imagenes abstractas en una clara
referencia a las insculturas megaliticas, presentes en los petroglifos bretones
y galaicos (Cirlot 1993: 39-40). Sorprende constatar que los petroglifos y las pic-
tografias sobre la pared de una roca continuan considerandose algo decorativo
y marginal, tanto por el mundo artistico como arqueoldgico. La plasticidad del
arte rupestre, unida a su proposito cosmoldgico, lo conecta con el arte publico,
el minimalismo y el arte conceptual (Lipard 2001: 215-6).

Luz umbrosa
Las fotografias del taller de Loic Le Groumellec muestran un entorno caoético,
lleno de restos de utensilios: recipientes, trapos, obras desperdigadas, desorden
que dice mucho de la intensidad apasionada del artista, que no trabaja “sur le
motif”. Sus cuadros nacen de la dialéctica de la accion de pintar, que se traduce
en un tratamiento pictorico rico, paraddjicamente de una economia de medios
extrema: los motivos también se caracterizan por una sobriedad limite y sus ga-
mas casi monocromas ceden el protagonismo a las relaciones de valor.

A este reduccionismo se aflade una pobreza de referencias culturales en el
dibujo del artista: siluetas sordas, espectrales, con escasas concesiones a una
sucinta linea de horizonte, minima alusion al paisaje, que no llega a concretar-
se o una linea de tierra casi esquematica donde situia sus iconos insistentes. Se
trata de un proceso de correccion continua mas cercano al acto de dibujar, que
es un fluir del tiempo, opuesto a una captura fotografica que lo detiene (Berger,
2011:114-5).

Su forma de proceder pasa por la preparacion de una base rugosa, donde las
aplicaciones de la pintura y sus matizados se realizan muchas veces mediante
el borrado con disolventes, restregados de la pintura, que provocan unas super-
ficies rugosas que se desvanecen en el en el soporte. Los colores se apagan, y, al
contrario, el fondo se afirma materialmente; el grano, la trama de la tela, mues-
tran su textura.

El artista utiliza con profusion las lacas y, como él expresa, “plantea la pin-
tura” aplicando previamente capas espesas negras y grises, donde cada parcela
de materia es fruto de un intenso trabajo de elaboracion, es un artista matérico
(Chalumeau1989: 60). La figura surge asiretirando la pintura a base de frotados,
en consecuencia las formas resultantes son presencias, evidencias brumosas,
rastros de sombras: las imagenes de la memoria de las piedras. Al espectador
se le presenta una pintura misteriosa, panteista, donde reina el silencio en un
paisaje enigmatico e imaginario. En contraposicion a sus severos elementos y a
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su paleta sobria, hay un “minimalismo expresivo” en el tratamiento sensible de
la superficie de sus obras, como la roca granitica, plena de matices irregulares,
que modelan una iluminacion tenebrista; manchas que a veces se desvanecen
en el soporte —la metafora de unaidentidad que se pierde o surge de las espesas
nieblas del tiempo o tinieblas de lo sagrado — de este proceder emerge la luz,
una obra mistica y misteriosa, muda e intimidante, obsesivamente obstinada.

Conclusién
En pocas palabras, la obra de Loic Le Groumellec muestra la posibilidad de ela-
borar un discurso artistico contemporaneo bajo la premisa de la identificacion
con su cultura ancestral, desde una parquedad de medios y una iconografia mi-
nima pero rotunda, de simbologia especifica, para plantear enigmas y tensio-
nes. Se trata de una pintura donde la emocion, la magia y el misterio nos invitan
adetenernos a contemplar nuestro pasado mitico, a conectar con el inconscien-

te primitivo, en una era tecnologica y global.
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Resumo: Perscrutam-se os processos de cons-
trugdo e desconstrug¢do de identidade con-
vocados na obra de Helena Almeida, a luz de
um entendimento deleuzeano de “diagrama”.
Reconhecem-se, na obra da artista, trés prati-
cas diagramaticas ligadas ao emprego dalinha,
da mancha e a materializacdo daquela. Ai se
desarticula o classico entendimento de auto-
-retrato —no qual se veicularia a identidade do
autor —em favor de um transgressivo convocar
do espectador num devir-mulher.
Palavras-chave: Helena Almeida / diagrama
/ auto-retrato / devir-mulher / identidade /
Deleuze.

Abstract: This article looks into the process of
construction and deconstruction of identity in

Helena Almeida’s work, in light of Deleuze’s un-

derstanding of “diagram”. The artist appears to

make use of three diagrammatic practices related
to her use of line, stain and materialization of
that line. The classic paradigm of self-portrait —

through which the author’s identity is known — is

dismantled in favor of a transgressive becoming-

woman of the spectator.
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portrait / becoming-woman / identity / Deleuze.
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Introdugdo

Helena Almeida nasce em 1934, estuda Pintura na Escola Superior de Belas Ar-
tes de Lisboa e torna-se bolseira da Fundac¢ao Calouste Gulbenkian, em Paris,
em 1959. Caracterizando-se, continuamente, por um rizomatico estar entre, a
obra da artista passeia pela fotografia, performance, video, pintura, escultura e
desenho, e a ndo raras vezes ténue linha que os separa dilui-se ao ponto da qua-
se inexisténcia. E neste contexto que se propde, o presente artigo, perscrutar os
processos de construgio e desconstrucao de identidade convocados na obra de
Helena Almeida, a luz de um entendimento deleuzeano de diagrama por forma
a desarticular um classico entendimento de auto-retrato no qual se veicularia a
identidade do autor.

1. Helena Almeida e o trabalho diagramatico
Em Deleuze (2011) se buscam as directivas a orientar uma pintura empenha-
da na libertagdo do modelo a representar e estoria a contar, estendendo-as a
pratica artistica de Almeida. Através da extrac¢do e isolamento, em direcgio
a “Figura” de exponente lyotardiano (Lyotard: 1972), e no contexto da sensa-
¢do, se planeia resolvida fuga ao figurativo: Deleuze elege a sensacao em de-
trimento da ac¢do do cérebro a ter lugar no 4mbito da abstrac¢do. Opondo-se
diametralmente ao figurativo que se procura extinguir, a Figura, de deliberada
maiuscula, distingue-se de um figurativo que, pressupondo representacao, se
faz darelagdo da imagem com o objecto que ilustra e com imagens outras, num
conjunto composto que lhes imputa, a cada uma, um objecto. Com o intuito de
extinguir o caracter figurativo, de narracéo e ilustragio, que a figura necessaria-
mente apresenta, defende-se um isolamento da mesma. Tomando o diagrama
por zona informal de turbuléncia e de ndo-estratificacao, sera a pratica diagra-
matica a fazer surgir a Figura. O diagrama, sobreposi¢ao de cartas de forcas de
densidade e intensidade, destaca e sugere, repartindo poderes de afectar e ser
afectado e produzindo, flutuante e instavel, complexas mutagdes. A par de um
ponto de conexao, incorpora igualmente pontos relativamente livres e desliga-
dos, de criatividade e mutagido — de resisténcia -, formando, deste, um conjun-
to operatorio de linhas e zonas (tragos de sensag¢do), de manchas a-significantes
e ndo-representativas que tracam um plano de consisténcia ou de composi¢io
— diagramatizando-o (Deleuze, 2011: p. 172).

Por meio da pratica diagramatica, devera a Figura surgir na vez do cliché
(dados figurativos, virtuais ou actuais) a habitar a cabeg¢a do pintor e a ficcao
da tela em branco pois estes se encontram ja virtualmente investidos de ima-
gens, dados figurativos, que esperam apenas por ser inscritos — pensar a tela



Figura 1 - Helena Almeida. A Casa, 1981. Fotografia. 59 x 44,5
cm. Col. Fundacién ARCO, Madrid — em depésito em CGA, Santiago
de Compostela. Fonte: http://www.fundacion.telefonica.com

Figura 2 - Helena Almeida. Pintura Habitada, 1975 (pormenor).
Acrilico sobre fotografia a preto e branco. 50 x 60 cm. Col. Fundagéo
de Serralves — Museu de Arfe Contempordnea, Porto, Portugal.

Fonte: http://www.fillesducalvaire.com
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enquanto superficie virgem, em branco, permite o empenho em nela reproduzir
um objecto exterior que se mostraria modelo. Este pintar enquanto empenho
diagramatico a que Deleuze atribui a nomenclatura de trabalho preparatdrio
¢ devolugdo da tela a um estado de candura que jamais existiu; seguindo-se o
abracar do acaso e acidente no acto de fazer marcas, tragos e linhas, dedicando
todo o corpo a actos quais varrer, esfregar, raspar, amarrotar zonas ja mancha-
das e voltar a cobri-las. Os dados figurativos sdo apagados, esfregados, passa-
dos a escova ou pano, recobertos de tinta: surge o Diagrama e consubstancia-se
o momento do facto pictorico —a captura de for¢as e consequente oferecer des-
tas aos sentidos. Neste contexto se propoe a leitura de Almeida, reconhecendo-
-se o obstinado esfor¢o por extingdo do caracter de identificacdo, identidade e
autoridade autoral.

2. Linha, mancha e fio de crina: o desfazer do rosto
Assim se tomam por estratégias diagramaticas trés elementos essenciais na
obra da artista: a linha que cobre parte da imagem; a mancha azul nao-repre-
sentativa; e a materializa¢do daquela linha em fio de crina.

A primeira é, em Helena Almeida, linha diagramatica. Afirmando-se multi-
plicidades de um plano, as linhas diagramaticas, flutuando e oscilando, multi-
plas e imanentes, sdo elementos constituintes das coisas e dos acontecimentos
—todas as vidas se constituem por pluralidades de linhas; elas compdem sensa-
¢Oes e tudo atravessam, oferecendo a cada coisa uma cartografia, um diagrama
(o corpo inteiro e o mundo nelas se léem qual itinerario nomada permite ler
o deserto). Pensar a linha na presente acep¢o €, em ultima analise, pensa-la
liberta do proposito de representar, interpretar ou simbolizar, e devolvé-la a ta-
refa primeira de construir cartas, diagramatizar e proceder a trabalho prepara-
torio. Neste sentido se pensam obras quais A Casa, 1981 (Figura 1). Ai, somente
a fracgdo inferior da face da artista se exibe; no restante da imagem, na por¢ao
obliterada da face, linhas negras rasgam o vazio branco em que havia sido dei-
xada a parte superior do rosto da artista. A linha expande-se e escorre-lhe pela
face, numa passagem da folha branca — espago do desenho — a fotografia, con-
vocando reflexdo acerca dalinha que separa abstrac¢do e figuragdo—umalinha
por demais simplificada.

De modo analogo, também a mancha azul que acompanha a artista ao longo
de toda a obra, € instrumento para um desmanchar da imagem, defraudando as
expectativas do espectador num frustrar de uma narrativa logicamente organi-
zada na qual a identidade da artista lhe seria oferecida. Em Pintura Habitada,
série de 1975 (Figura 2), a pintura reaparece sobre a limpidez do preto e branco



da fotografia, num quase-grafismo, quase-cartaz e, simultaneamente, rasto,
vestigio. Reconhecem-se, ai, marcas diagramaticas, testemunho da intrusao
de um mundo outro no mundo visual da figuragao, formulando a proposta ulti-
ma de desmoronamento absoluto das coordenadas visuais e das relagdes entre
modelo e copia, abrindo caminho a sensa¢do. Em obras quais a referida série
de 1975 (Figura 2) ou “Sem Titulo” da série Pintura Habitada, 1975 (Figura 3),
a mancha azul, marca diagramatica ndo-representativa, nada exprime relati-
vamente a uma imagem visual, reportando-se, em exclusivo, a mao da autora.
A mao ganha autonomia e passa a estar ao servigo de forcas outras, tracando
marcas que nio mais dependem da vontade ou olhar e que derrubam a sobe-
rania da organizacao Optica que orientava o quadro e o entregava, desde logo,
a figuragdo: no caos, na catdstrofe-génese de marcas (fim ultimo do diagrama),
nao mais se vé.

A terceira estratégia diagramatica que se descobre na obra da artista evi-
dencia-se, por sua vez, em obras quais Desenho Habitado de 1976 (Figura 4),
na qual o fio de crina conduz o traco a tridimensionalidade — ainda que uma
tridimensionalidade em diferido pois a fotografia tudo aplana. Almeida densi-
fica, ao longo de grande parte da sua produgao artistica, a linha, a ponto da sua
transmutag¢do em fisicalidade, em fio de crina. E é quando a linha ganha exis-
téncia material que a imagem/presenca da artista é definitivamente arrastada
para as margens, veja-se Desenho Habitado de 1975 (Figura §) — em detrimento
do centro da composicao que abragaria um auto-retrato informador de iden-
tidade, conduzindo o desenho/a pintura ao primeiro plano. A linha prolifera e
o fio de crina questiona a distin¢ao entre espago ficcional, de representagio, e
espaco real. A linha torna-se, deste modo, escultura, adquirindo sombra, textu-
ra, dimensao, densidade; e a forma, um resoluto investigar do entre a forma e a
auséncia de forma, entre a continuidade e a ruptura.

De modo analogo, em Sente-me, de 1979 (Figura 6), o rosto da artista se acha
atravessado por uma linha que se liberta do suporte da representagdo. O ros-
to desfocado, em segundo plano e em permanente recuo, acentua o elemento
transgressivo que ¢é a linha, transformando-se por meio desta. Deste modo, da
catdstrofe-génese diagramatica, porque lugar de forgas, resultam deformacgoes
que se traduzem, a nivel pictorico, em deformagoes da forma, na medida em
que sobre ela uma for¢a se exerce. As zonas atravessadas pela linha (bidimen-
sional ou materializada em fio de crina) e pela mancha fazem adivinhar, na obra
da artista, um empenho em desfazer o rosto, do qual “Sem Titulo”, da série Pin-
tura Habitada (Figura 7), de 1975, sera caso paradigmatico. For¢as de pressio,
dilatacao e alongamento, se exercem sobre o rosto numa ac¢ao que aparenta

179

Revista Estidio: Artistas sobre outras Obras, 6 (12) 175-183.



180

Tomé, Joana (2015) “Ceci n’est pas un autoportrait: o elidir diagramdtico da identidade em Helena Almeida.”

B ol
NN
I IR N

Figura 3 - Helena Almeida. “Sem Titulo”, da série Pintura Habitada,
1975. Tinta acrilica sobre fotografia. 46 x 40 cm. Col. Médulo,
Centro Difusor da Arte, Lisboa. Fonte: http://www.fillesducalvaire.com
Figura 4 - Helena Almeida. Desenho Habitado, 1976. Fotografia,
desenho e colagem sobre papel fotogréfico. 40 x 50 cm. Fundagdo
Calouste Gulbenkian. Fonte: http://cam.gulbenkian.pt/

Figura 5 - Helena Almeida. Desenho Habitado, 1975. Fotografia.

63 x 43 cm. Gal. Filomena Soares. Fonte: http://www.
gfilomenasoares.com/



Figura 6 - Helena Almeida. Sente-me, 1979. (pormenor).
Fotografia e fio de crina. 32 x 22 cm. Col. Belém Maria
Sampaio. Fonte: http://www.fundacion.telefonica.com/
Figura 7 - Helena Almeida. “Sem Titulo”, da série Pintura
Habitada, 1975. Tinta acrilica sobre fotografia. 46 x 40
cm. Col. Médulo, Centro Difusor da Arte, Lisboa. Fonte:
http://www.fillesducalvaire.com
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cortante, fazendo notar, a semelhanca de todas as obras acima referidas, o pa-
pel de génese assumido pelo diagrama. A linha ou a mancha a que se submete
o corpo em Helena Almeida, actua: ndo conduz ao surgimento de uma forma
abstracta, antes dota essa zona de indiscernibilidade de formas irredutiveis
umas as outras; e as linhas de for¢a que traga, porque nitidas e de deformante
precisao, escapam a territorializa¢do em forma.

Concluséo
Orienta, pois, toda a producdo artistica de Helena Almeida, a procura por inter-
rogar os dispositivos narrativos e processos de representac¢io, desestabilizan-
do assung¢des historicas, culturais e psicologicas de autor — a consciéncia dos
seus gostos, valores, memorias. Nela ndo existe um corpo concreto que se reve-
le — a mao age neutra e o corpo, nos casos em que aparece, € invariavelmente
envolvido de negro ou descentrado e reconduzido para segundo plano. Almei-
da aparece-nos neutra, vestida de um negro informe — um negro batailliano
— e também o seu espacgo se apresenta invariavelmente despido de excesso. A
entrega obstinada ao olhar do espectador € uma entrega por metade: o corpo
torna-se matéria escultorica, corpo-escultura, metamorfoseando-se, qual barro,
num fervoroso desejo de libertacdo dos constrangimentos da forma, e o rosto
escapa-se. Através dos diagramaticos tracos manuais, tragos da sensagdo que
fazem emergir a catdstrofe-génese na tela e transfiguram o rosto da artista, se
elide a identidade da mesma e, como tal, o classico postulado do auto-retrato.
Veda-se espaco a descri¢do essencialista nas obras da artista e, ai, nada se sa-
bera do seu caracter, personalidade, estado de espirito ou mundividéncias — o
que poderia dizer-nos de si, oculta-o, desfigura-o, trespassa-o com a linha e a
mancha. Cobrindo/desfigurando o rosto por meio do diagrama, recusa a entre-
ga da sua identidade.

O que a artista nos oferece nio sdo auto-retratos, pois “ndo encontr[a] neles
a [sua] propria subjectividade mas antes a [sua] pluralidade” que faz aparecer
“numa espécie de cendrio de um palco” (Almeida apud AAVYV, 2000: 205). Po-
rém nio sdo, igualmente, encenagdes de personagens ou figuras outras: “[...]
os meus ‘auto-retratos’ ndo criam personagens, eu nio me transvisto, sdo antes
a minha rela¢do com o desenho, com a pintura, com o espa¢o, com a emog¢io”
(Almeida in Carlos e Phelan, 2006: 51). As expectativas do espectador relativas
a uma narrativa logicamente estruturada e a uma identificagdo com — e do —
objecto da pintura (a artista) sdo refutadas na recusa ultima do ilusionismo que
a pintura é subjacente — garante de uma identidade autoral, linguistica, e uma
identificagdo por parte do espectador (lembrando a teoriza¢do de Laura Mulvey



(Mulvey: 2009) na qual se reconhece o desejo de identificacdo, por parte do es-
pectador, com o olhar do realizador e da personagem central da narrativa — no
contexto do cinema -, e de todas estas posi¢des com o masculino). A extin¢ao
do caracter de identificac¢do, identidade e autoridade autoral, historicamente
tomada por masculina, permite que a autora se dissipe e o espectador surja em
sua vez, assumindo uma posi¢ao de enuncia¢ao feminina, num derradeiro e
multiplo devir-mulher. Na desconstru¢io da identidade da autora se erige, pois,
a possibilidade de identidade — transgressiva — do espectador. Deste modo, o
que a artista nos oferece no sdo, em ultima analise, auto-retratos: sdo carto-
grafias do devir.
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Resumo: O objecto de andlise deste artigo ¢
a série: Pintura Habitada criada por Helena
Almeida em 1975. A discussdo desta série é
tecida em torno da exploracao do acto perfor-
mativo da artista e a0 mesmo tempo do obser-
vador como co-fabricante do sentido da obra.
A reflexdo tedrica desenvolver-se-a em articu-
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Abstract: The subject of this article is the series:
Painting Inhabited created by Helena Almeida
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manufacturer of the meaning of the work. The
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with the logic of sense of Deleuze.
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Introdugdo
Em 1975 Helena Almeida cria uma série: Pintura Habitada (acrilico sobre foto-
grafia a preto e branco). Uma série que convida o olhar e a perce¢io do observa-
dor através de um percurso proprio podendo ser experienciado como que uma
colagem fragmentaria da investigacao feita pela autora.

O presente artigo ira analisar esta série atendendo ao ato performativo, den-
tro da obra, que permite ao observador reconhecer e construir imagens durante
a sua observagao através da composigcdo. Este artigo ira descrever como a abor-
dagem performativa da autora possibilita um papel de observador co-fabrican-
te de sentido da obra.

Como ponto de partida, e do mesmo modo que Deleuze em Logica da sen-
sacdo, o presente artigo descreve o erro de se “acreditar que o pintor esta dian-
te de uma superficie branca (...) (onde) poderia reproduzir um objeto exterior”
(Deleuze, 2011: 151) uma vez que na experimentagio da criagdo a “superficie
branca” do corpo em performance esta cheia. Assim, propde-se que o perfor-
mer tal como Bacon, em Deleuze, delimita através de um “trabalho preparatd-
rio” (Deleuze, 2011: 169) o “surgimento de um outro mundo” (Deleuze, 2011:
171) feito de acidentes e de acaso a que Bacon chama de “diagrama” (Deleuze,
2011: 123), “como uma catdstrofe que ocorre sobre a tela” (Deleuze, 2011: 170).
Na criag¢do em performance, dentro de uma “zona controlada”, o performer ar-
ticula simultaneidades em trénsito, tal como o ato de pintar € precedido por um
“trabalho preparatdrio invisivel e silencioso” (Deleuze, 2011: 169). O momen-
to informado e marcado pela passagem, isto ¢, na evidéncia do deslocamento
ocorrido entre um antes e um depois a analise do corpo do performer pode es-
clarecer quais as ligagGes estabelecidas entre a experiéncia do corpo e a experi-
mentac¢ao na criagdo de Pintura Habitada.

1. Documentar um gesto e pintar sobre uma fotografia
Helena Almeida (n. 1934) cria em 1975 uma série de sete fotografias a preto e
branco e pintura acrilica azul (46 x 40 cm cada) intitulada Pintura Habitada.
Nesta série a artista reflecte sobre a potencialidade da pintura insistindo na re-
lacdo entre quem pinta e a pintura em si, e ndo na apresentagio de algo que
revele o que € especifico do “fazer” da pintura. Helena Almeida cria em Pintura
Habitada uma pintura através de uma acgo pictorica posterior ao registo fo-
tografico, compondo materialmente um documento de um gesto encenado e
dirigido para o espago de observacao.

A escassa utilizagdo de cor € posterior ao registo do gesto oferecido e (re)
conhecido. E deste modo que Helena Almeida estabelece um jogo subtil,
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tornando possivel transitar entre aquilo que é representado e o que é composto
pelo observador. O tempo e a materialidade do gesto da artista pertecem a fo-
tografia, e a suspensdo dramatica da ac¢io pertence a pintura. A combinacdo
destes instrumentos expressivos produz formas e movimentos que deslocam a
percepc¢ao e introduz uma dimensao de vestigio. Ao movimento descontinuo,
que nio para de oscilar, que aproxima e afasta € o impacto do que resta do tem-
po de contacto e do que esta ausente. Uma vez que cada gesto particular do cor-
po sugere uma particular relagdo com o tempo, as relagdes circulam e nao se
fixam, as rela¢Oes dao lugar a experiéncia que aponta para o que esta ausente,
aproximando aquilo que é anterior as imagens.

Em Pintura Habitada um corpo hesitante é fotografado, mas o percurso in-
visivel do gesto ndo pode ser alcancado. A fotografia e a ac¢o pictorica poste-
rior torna visivel um corpo “apanhado” entre duas temporalidades, um corpo
entre um antes e um depois. Ivo Braz escreve em Pensar a Pintura: Helena Al-
meida (1947-1979) que: “O pintor era situado num ‘antes,’ limitado ao processo
de criacdo e afastado no momento da conclusao. O espectador era diferido para
um ‘depois’ ndo intervindo na obra ja concluida” (Braz, 2007: §6).

Assim, a analise que se propde tecer no presente artigo parte destas duas
questdes: qual o fio condutor entre o antes e o depois? e qual a relacdo do gesto,
da pintura e da dimensao das imagens?

Na relagdo especifica que o observador estabelece na sua experiéncia da
pintura parece fundamental a emergéncia de uma outra dimensao significati-
va que por si sO nao esta contida na representag¢do. Ou como escreve Ivo Braz
os “processos de antecipagio e retrospeccao, de velamento e desvendamento”
(Braz, 2007:101) permitem uma outra abordagem a criagao.

O gesto encenado e ensaiado faz aparecer como que uma espécie de cenario
para a apresenta¢do de Helena Almeida. E deste modo que os elementos cons-
tituintes das suas criagdes podem ser re-pensados. Isto quer dizer, no intervalo
das suas composi¢oes, derivam deslocamentos das questdes que recorrente-
mente coloca na sua produgio artistica, nomeadamente: a (auto) representa-
¢do. E é nessa experiéncia que as articulagbes que vao sendo estabelecidas sdo
depuradas.

O que se propde ao longo deste artigo é que a obra concretiza o lugar da du-
vida: a obra é como que o lugar da reflexdo tornada visivel. E Pintura Habitada
(1975) € a concretizagdo do lugar onde € pensado aquilo que nio se consegue
explicar.

A criagdo de Helena Almeida potencia outros relacionamentos, outras li-
gacdes com a obra em si mesma. Através da descontinuidade do gesto (uma



vez que como ja foi referido, o gesto pertence a duas temporalidades). A re-
flexao em torno da no¢ao de descontinuidade, que parece constituir a no¢ao
relacional de um antes e de um depois, permite a constru¢do de formas de
compreensao do que esta sendo experimentado e a experiéncia em si mesma
(em vez do abandono).

As questdes que a artista coloca sdo (re)langcadas na experiéncia da obra, elas
reverberam constituindo formas de compreensio do esquisso do ato perfor-
mativo. Assim, as imagens criadas na quietude representam, por fragmentos,
a manipulagdo da artista e ndo constituem um (auto)retrato. E na experiéncia
perceptiva encenada que o observador constrdi o sentido. E é neste exercicio de
co-fabricagdo de sentido, que o ato performativo estabelece uma tensao entre
performer versus a sua obra e a experiéncia do observador. Na tensio que o ob-
servador experimenta, ele parece deslocar-se, incluir-se na obra mas de forma
descontinua. Ainda assim, 0o modo como se desloca em relagdo a cria¢ao é privi-
legiado, uma vez que a interrogagao das possibilidades de significagdo tornama
experiéncia uma oportunidade de composi¢ao e de reflexio.

Pintura Habitada (1975) cria um espaco que pode ser partilhado, que apesar
de breve e de constituir apenas um vislumbre é “uma possibilidade precéria de
um nds” (2007: 91) como escreve Peggy Phelan em Intus: Helena Almeida.

2. Comecar

E um ervo acreditar que o pintor se encontra perante uma superficie branca. A crenga fi-
gurativa decorre desse erro: com efeito, se o pintor estivesse diante de uma superficie bran-
ca, poderia reproduzir nela um objecto exterior, que funcionaria como modelo. Mas ndo ¢
assim. O pintor tem muitas coisas na cabega, a volta dele ou no seu estudio. Ora acontece
que tudo o que tem na cabega ou a sua volta estd jd na tela, mais ou menos actualizagdo,
antes de comegar o seu trabalho. Tudo isso estd presente na tela, enquanto imagens actuais
ou virtuais. De modo que o pintor ndo trata de preencher uma superficie branca, mas sim
esvaziar, desimpedir ou limpar uma superficie. Sendo assim, o pintor ndo pinta pava repro-
duzir na tela um objeto que funcionasse como modelo; pinta por cima de imagens que jd ld
estdo para pintar uma tela cujo funcionamento vai desmantelar as relagoes entre o modelo
e a copia. Resumindo, o que é preciso definir sdo todos esses «dados» que estdo na tela antes
de comegar o trabalho do pintor (Deleuze, 2011: 151).

A “superficie branca” (Deleuze, 2011: 151) do corpo esta cheia antes de comegar.
Em Pintura Habitada (1975) Helena Almeida estabelece um percurso criativo
combinando fotografia e pintura. O ato performativo da artista € registado fo-
tograficamente e posteriormente age sobre a fotografia.
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Os gestos capturados e impressos na fotografia, parecem antever uma sen-
sacdo de descontinuidade, de ruptura ou até mesmo o sentimento que uma
possivel catastrofe ocorra sobre a tela (Deleuze, 2011: 170). Este sentimento da
fragilidade do que é percepcionado é expressao das descontinuidades operadas
por Helena Almeida na composi¢ao da sua obra em série. O refluxo e a circula-
¢do sdo aspectos visiveis na série Pintura Habitada, revelando a parcialidade de
cada uma das fotografias.

A documentac¢ao do gesto, do corpo como médium, isto é, da simultaneida-
de da artista e das suas imagens, ou melhor dizendo, da artista e do seu objecto
afasta a possibilidade de Helena Almeida se colocar diante uma superficie onde
“poderia reproduzir um objecto exterior” (Deleuze, 2011: 151). O corpo como
fonte do movimento captado fotograficamente é fruto de um “trabalho prepa-
ratério” (Deleuze, 2011: 169). Helena Almeida faz algo acontecer e o corpo é
percorrido pelo gesto captado. Onde tudo pode acontecer qualquer coisa € sus-
penso e marcado por uma mancha azul. E é deste modo que as imagens reunem
dois momentos. Este entrelacamento é operado pela artista antes mesmo de
comegar ou como escreve Deleuze: “O acto de pintar é sempre desfasado, sem-
pre em oscilagdo entre um antes e um depois (...) Antes de a pintura comecar,
esta ja tudo na tela, o proprio pintor também (Deleuze, 2011: 168).

O “surgimento de um outro mundo” (Deleuze, 2011: 171), isto €, de um outro
lado que esta encoberto permitem a afirmacdo de uma existéncia, da potencia-
lidade da pintura e da superacao das oposi¢des e dos limites (interior/exterior).
Helena Almeida nao propde um termo intermédio, a sua criagdo contém em
simultaneo e em poténcia essas dicotomias.

Conclus@o. Um corpo no espaco e a materializacdo de um gesto
Helena Almeida experimenta um gesto que € tornado visivel ndo para que o
gesto em si seja compreendido, mas para que ele dé continuidade a experiéncia.

O discurso da artista em Pintura Habitada (1975) aborda a criagdo como que
uma espécie de consciéncia do processo, que da conta das articulagdes entre as
imagens oferecidas.

Ao longo do artigo foi proposta que toda a analise interpretativa é flexivel e
o observador quando “convidado” a pensar de acordo com a sua experiéncia e
conhecimento torna possivel o aparimento de novas configura¢des aparegam.

Considerar a série Pintura Habitada como que um encontro, isto é, como
que uma partilha entre os elementos intervenientes (artista e observador) per-
mite (re) definir as relagGes de autoria e de recep¢io na série da artista.
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Resumen: Felipe Alonso (Madrid, 1985) es
un joven y exitoso pintor figurativo, con una
fulgurante carrera y numerosas exposicio-
nes a sus espaldas. Partiendo de una vision
contemporanea del mito clasico, presenta
una produccion que, a nuestro juicio, po-
dria analizarse desde la idea arquetipica de
alétheia -la verdad, el des-ocultamiento del
ser-. Nuestra intencion es ahondar en como
el artista se sirve de los simbolos preestable-
cidos en la mitologia clasica para construir un
mensaje actual y personal. Su obra se gesta a
partir de un proceso de ocultamiento y des-
-ocultamiento de las formas tras el cual, final-
mente, acaba surgiendo su propia identidad.

Palabras clave: Mitologia / alétheia / ver-

dad / Felipe Alonso, identificacion.

Abstract: Felipe Alonso (Madrid, 1985) is a
young figurative painter with a brilliant career
and many exhibitions. He part from a contem-

porary vision of classical myth, it presents a
production that, in our view, could be analyzed
from the archetypal idea of alétheia-truth, the
unconcealment of Being. Our intention is to delve
into how the artist uses symbols preset in classi-

cal mythology to build a current and personal
message.His work is brewing from a process of
concealment and unconcealment of the forms,

after which, finally, that emerge his own identity.

Keywords: Mythology / alétheia / truth / Felipe

Alonso / identification.



Introduccién

Desde los albores del origen del mundo hasta mi época (Ovidio, 1995: 24)

Con esta frase Ovidio describia el contenido de su propio poema épico, Las Me-
tamorfosis (1995), en el cual trasladaba la narrativa mitologica a su contexto so-
cial y cultural con objeto de explicar la historia mas proxima a él. Esta obra ha
ejercido una honda influencia a lo largo de la historia del mundo occidental,
inspirando a poetas, pensadores y artistas de todas las épocas. Asi, de la misma
manera, en el siglo XXI, el pintor Felipe Alonso es iluminado por el poeta, con-
tribuyendo a la reinvencion y perpetuacion de su poema.

En este articulo trataremos de profundizar en el discurso del artista ma-
drilefo, poniendo de relieve el valor que adquiere la mitologia en sus obras. A
nuestro juicio, Felipe Alonso presenta una produccion que podria analizarse en
relacion alaidea arquetipica de alethéia -la verdad, el des-ocultamiento del ser-,
cuyo origen se encuentra en la propia mitologia griega. Nuestra intencion es es-
tudiar como el artista, desde una vision contemporanea del mito clasico, se sirve
de los simbolos y la figuracion para retratarse a si mismo y a su contexto social,
y analizar el modo en que el concepto de alétheia esta presente en su trabajo.

1. La mitologia como herramienta discursiva

en la obra de Felipe Alonso
Luis Felipe Alonso Xoubanova (n. Madrid, 1985), mas conocido como Felipe
Alonso, es un artista figurativo actualmente asentado entre Espaiia y Colom-
bia. Desde muy pequeiio trabajo en el taller de su padre, quien le inculcd el
gusto por la pintura, continuando su formacion en la Facultad de Bellas Artes
de la Universidad Complutense de Madrid. Su éxito lo atestigua la multitud de
exposiciones, tanto individuales como colectivas, que ha llevado a cabo dentro
y fuera de nuestro pais.

Alolargo de su carrera como pintor, tanto la tematica como la formalizacion
de la obra se han solapado de un modo anarquico, en consonancia con el carac-
ter de su proceso creativo. Desde un posicionamiento experimental, trabaja sus
composiciones a partir de un continuo afadir y sustraer de la materia, de un
incesante ocultamiento y des-ocultamiento de la forma. Asi, las imagenes resul-
tantes a veces son consecuencia de una premeditada organizacion de los ele-
mentos que la conforman, mientras que, en otras ocasiones, son hijas del aza-
roso confluir de la impronta espontanea del pincel con su imaginario personal.
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1.1 Segmentos
Las obras que conforman la serie titulada Segmentos, realizada entre 2012 y
2013, ya presentaban claras referencias mitoldgicas. Se trata de un corpus de
imagenes compuestas a partir de fragmentos de su memoria que, hilvanadas
temporalmente, nos acercan al entorno y momento vital del artista en esa épo-
ca. En Segmentos, Alonso nos traslada pedazos de sus experiencias personales,
algunas oportunamente vinculadas al mito. Asi, las largas estancias que efectua
en Colombia en los afios durante los que la serie es llevada a cabo le llevan a
reflexionar sobre los origenes de la cultura precolombina y a introducir en su
trabajo retazos mitologicos de esa iconografia milenaria.

Al mismo tiempo, en Segmentos, observamos como comienza a despuntar su
interés hacia la antigiiedad clasica, pues algunas de las piezas, de hecho, estan
relacionadas con la mitologia grecolatina. Nos referiremos, en concreto, a dos
acuarelas: el Psicopompo (2013) y Mars Ultor (2013). La primera de ellas muestra
a una mujer sosteniendo entre los brazos a un psicopompo en forma de cuervo.
La segunda, Mars Ultor (Figura 1), muestra una porcion de la pedregosa superfi-
cie de Marte — ¢tal vez como metafora del dios destructor, de las ruinas del tem-
plo romano homonimo o de la violencia de nuestro tiempo presente?-. Ambas
imagenes resultan, desde luego, inquietantes, pues al tiempo que poseen una
estética renovadora que contribuye a la actualizacion de la iconografia clasica
original, gran parte de su contenido acaba siendo encriptado por el propio artis-
ta;lo que sin duda obliga al espectador a plantearse el significado de las mismas.

1.2 Grecia

Y tras Segmentos, vino Grecia. Al igual que en el origen del mundo, tras el caos,
vino el orden; y como si esta premisa le inspirase, Felipe Alonso se embarco en
2013 en una serie que, esta vez si, tenia como hilo argumental las narraciones de
la mitologia griega. No obstante, aunque la mitologia sirve al artista como lazo
entre sus composiciones, sigue existiendo cierta arbitrariedad en la eleccion
de las historias y los personajes -un reflejo de su desordenada personalidad-.
El mismo dice acerca de la mitologia que le resulta una herramienta versatil
porque permite que aflore el caos de su interior, dandole capacidad para tra-
bajar con un amplio abanico de emociones. A Alonso le interesan cuestiones
existenciales relacionadas con lo humano y lo divino, la vida y la muerte o la
antigiiedad y la actualidad; segun sus propias palabras “lo que me impuls6 a
trabajar con el mito es la posibilidad de poder pintarlo todo” (Entrevista perso-
nal al autor, 2015).



Figura 1 - Felipe Alonso, Mars Ultor, 2013.
Temple de huevo sobre papel. Fuente:
imagen cedida por el autor.
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Figura 2 - Felipe Alonso, Ténatos, 2013.

Acuarela-Esmalte sobre papel. Fuente:
imagen cedida por el autor.



Pero existe otro motivo que provoca en el artista la necesidad de decantar-
se por las historias de la antigua Grecia: el hecho de que la cultura helena sea
la plataforma sobre la que se ha cimentado Occidente. Para Alonso esta razon
refuerza las posibilidades narrativas que ofrece la mitologia, pues en el mito en-
cuentra los personajes e historias arquetipicas que utiliza para hablar de cues-
tiones actuales.

Alverlaproduccion de Felipe Alonso en su conjunto, se deduce que sumira-
dapretende ser global. Podriamos decir que el de Alonso es unimaginario actual
-pues bebe de modelos contemporaneos- con significaciones ancestrales. Es,
en definitiva, capaz de crear una cosmogonia personal que no se basa enla mera
imitacion o la copia de las formulas antiguas, sino en el aprovechamiento de sus
posibilidades discursivas en relacion a su propio lenguaje. De esta forma, en ma-
nos de Felipe Alonso, los mitos renacen, a la manera de lo que Ortega y Gasset
recomendase en Origen y epilogo de la filosofia, donde decia que “[...] no parece
haber habido ninguna filosofia que comience de nuevo, sino que todas han bro-
tado partiendo de las anteriores” (Ortega y Gasset, 1989: 16-7). Una reflexion
que, en nuestra opinion, es trasladable al arte; asi, diriamos, que la obra de Fe-
lipe Alonso esta construida a partir de retales de historia y contemporaneidad.

2. Alétheia oculta
En el caso de Felipe Alonso, el modo de materializar sus obras y su discurso
poseen un caracter revelador coincidente con el acto de ocultamiento'y des-ocul-
tamiento que lleva implicito la palabra alétheia, actualmente traducida como
verdad. La asociacion que proponemos entre su trabajo y el término griego se
sustenta en el analisis que hemos llevado a cabo de su obra, tanto en el plano
visual como conceptual. Sinos paramos a mirar con detenimiento las imagenes
que componen las series que hemos mencionado, nos daremos cuenta de que
éstas fueron gestadas a partir de un proceso de ocultamiento y des-ocultamiento
de la forma. En sus piezas, podemos observar la existencia de estratos que van
superponiéndose, dejando siempre parte de laimagen velada, oculta. En el pla-
no conceptual sucede algo similar, pues podemos ir deshojando las capas de
significacion en sus obras como si de una cebolla se tratara. La imagen de par-
tida suele estar basada en modelos contemporaneos; sin embargo la apariencia
de lo representado y la actitud de los personajes suele rememorar algun mito,
en consonancia con el titulo de obra.

No obstante, se nos antoja aun mas coherente esta relacion entre la obra de
Felipe Alonso y el concepto de alétheia si conectamos el mensaje de sus obras
con el pensamiento antiguo. Homero, Ovidio y otros muchos pensadores,
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Figura 3 - Felipe Alonso, Tiresias, 2013.
Oleo sobre madera. Fuente: imagen
cedida por el autor.



poetas y filosofos, recurrieron a héroes y divinidades antropomorficas para re-
tratar la sociedad de su tiempo. Asi, apoyandose en elocuentes palabras y per-
suasivas metaforas, fueron dotando a las deidades de sus historias de virtudes
y defectos propiamente humanos, convirtiéndoles en ejemplos amplificados de
las actitudes terrenales. De esta manera, contribuyeron a asentar laimageny el
caracter por los que hoy dia se reconocen a los personajes mitologicos. El mito
es para Alonso, una especie de recurso polivalente a través del cual trasladar
ideas, evocar emociones y sugerir reflexiones. El artista afirma que concibe la
creacion como un medio de comunicacion directa y accesible al espectador; ha-
llando en la mitologia una gran aliada a la hora de construir contenidos que se
encuentran en el subconsciente colectivo. Tomaremos a alétheia aqui como la
esencia o verdad que subyace bajo la imagen, como el mensaje real de la obra
que habremos de buscar tras las imagenes de Alonso.

Alétheia se encuentra, especialmente, en el juego de identidades que pro-
pone Alonso en torno a la encarnacion del mito. En este sentido, son varios los
factores que operan en la construccion 'y de-construccion, la identidad de sus re-
tratados o, si se prefiere, en la desmitificacion del mito y la des-personificacion del
personaje; pilares sobre los que el artista sostiene reflexiones de caracter no solo
existencial, sino también emocional. Uno de esos factores tiene que ver con la
concepcion de la obra. En un primer contacto de busqueda el artista aprovecha
la red virtual (internet) como fuente para surtirse de imagenes e informacion.
En el instante en el que elige a su retratado o motivo a retratar, se produce una
mutacion identitaria trasla cuallo que era, deja de “ser” para convertirse en otra
cosa. En este sentido, las palabras de Heidegger bien podrian describir el proce-
so de busqueda de la esencia -o alétheia- que lleva a cabo Alonso: “enla obrano
se trata de la reproduccion del ente singular que se encuentra presente en cada
momento, sino mas bien de la reproduccion de la esencia general de las cosas”
(Heidegger, 2008: 26). Podriamos decir, por lo tanto, que en la obra de Felipe
Alonso se produce una doble des-personificacion, pues a la des-personificacion
del retratado (que pasa a convertirse en el personaje mitologico) se suma la des-
personificacion del propio artista (quien de alguna forma se oculta tras el rostro
de la persona representada). Este caso concreto se da, por ejemplo, en las obras
tituladas Tdnatos (Figura 2) y Tiresias (Figura 3), pertenecientes a la serie Grecia.
En ellas el modo de construccion de la obra es similar, pero sus planteamien-
tos de base son distintos. El anciano que encarna a Tanatos es un desconocido
para el artista, por lo que la des-personificacion es, si cabe, aun mas redundante.
Sin embargo detras del personaje de Tiresias existe una alusion identitaria mas
clara, pues el retratado es un familiar del artista, con quien guarda un parecido
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fisico mas que razonable. Un juego de identidades que se ve reforzado por el
hecho de que el retratado encarna al adivino invidente de la ciudad de Tebas, lo
que induce a pensar en “el engafio de los sentidos” del que muchos siglos atras
ya hablaron Parménides, Heraclito o Platén, como recuerda el filésofo Angel
Cappelletti en su libro Filosofia y mitologia: los presocrdticos (1986).

Conclusién

A nuestro entender, la antigiiedad y la actualidad de la obra de arte estan inti-
mamente relacionadas con alétheia y éstas, a su vez, con la vigencia de muchas
nociones e ideas provenientes de la mitologia y el pensamiento clasico. La obra
de Felipe Alonso es, a nuestro criterio, una muestra clara de esta concatenacion.
El artista crea un vinculo entre la antigiiedad y la contemporaneidad apelando
a la esencia del mito y reajustando su iconografia para asi crear un imaginario
personal acorde a nuestro tiempo. Como hemos explicado, creemos ver en su
obra un acercamiento a la idea de alétheia que referencia a la verdad en su for-
ma arquetipica y que se refleja en su propio proceso creativo. Por este motivo,
entendemos que las “deidades” representadas por Alonso encierran, en su sen-
tido filosofico original, la imagen de alétheia.
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844110042X 206-4112-X
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Resumen: En este articulo se analiza parte de
la obra del pintor aragonés Agustin Alegre,
cuyos autorretratos van mas alla de una mera
constatacion de su fisonomia. En ellos, ademas
de realizar un profundo ejercicio de introspec-
cion, hace alusion constante a su profesion de
pintor, dando relieve al sujeto artista y sus atri-
butos identificativos. Por otra parte la imagen
de si mismo es utilizada como modelo en com-
posiciones de tematica diversa lo cual nos per-
mite constatar cierta tendencia al narcisismo.
Palabras clave: pintura / autoretrato / iden-
tidad.

Abstract: This article analyzes the work of the
Aragonese painter Agustin Alegre, whose self-

portraits go beyond its appearance. In them,

in addition to a deep introspection exercise, he
makes constant refervence to his profession as a

painter, giving reliefto the artist and his subject

identifying attributes. Moreover, the image of
itselfis used as a model in compositions on vari-

ous subjects allowing us to observe a tendency

to narcissism.
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Introduccién
Agustin Alegre Monferrer nace en Santa Eulalia del Campo (Teruel) en 1936.
Pensionado por la Diputacion Provincial de Teruel realiza sus estudios en la
Academia de Bellas Artes de San Carlos de Valencia. Siendo estudiante obtiene
varios premios de pintura y grabado, asi como becas para pintar paisaje en Gra-
naday Albarracin. Al terminar sus estudios reside en Italia durante algin tiem-
po. Asuregreso a Espafa se instala en Madrid durante mas de diez afios y desde
comienzos de los 80 se traslada definitivamente a Teruel donde reside actual-
mente. Expone ininterrumpidamente en galerias nacionales y ocasionalmente
en el extranjero. En 1972 recibe la beca “Pintores de Africa” que concedia el
gobierno de Espana a través de la Direccion General de promocion del Sahara
y del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas. El reconocimiento ofi-
cial de su trabajo culmina cuando en 1996 es nombrado Académico Correspon-
diente de la Real Academia de Nobles y Bellas Artes de San Luis de Zaragoza.

Agustin Alegre es un pintor reconocido institucionalmente en el ambito lo-
cal y nacional, cuya obra ha sido escasamente estudiada en profundidad, con
rigor critico y cientifico, por lo que consideramos oportuno hacer este articulo
atendiendo, sobre todo, a la calidad de su trabajo y concretamente de sus auto-
rretratos, los cuales ha realizado regularmente a lo largo de su trayectoria profe-
sional y, estudiados en conjunto, constituyen una aportacion de interés al tema
propuesto: “Identidad”.

1. El autorretrato como manifestacién de identidad
El tema de la identidad en el arte contemporaneo abarca un amplio espectro de
posibilidades interpretativas, en gran medida tefiidas de cierto caracter reivin-
dicativo (identidad sexual, cultural, gremial, politico-social, etc.) Sin embargo,
es un término de gran significacion a lo largo de toda la historia del arte, vincu-
lado a la representacion de ideales politicos, culturales, sociales y filosoficos,
individuales o colectivos. En este contexto general podemos incluir el autorre-
trato como afirmacion de identidad individual.

El autorretrato es el resultado de un proceso de introspeccion que culmi-
na en la representacion de la apariencia fisica que el artista elige como mejor
imagen de lo que es o quiere ser. Esta imagen estara en funcion de sus aspira-
ciones tanto vitales como profesionales y respondera a una intencion estética,
ideoldgica y moral en relacion con la cultura y el momento histérico en el que
se desarrolla.

En el conjunto de la produccion artistica de Agustin Alegre, el autorretra-
to ocupa un lugar relevante. Retratandose regularmente a lo largo de su vida,



ademas de realizar un profundo ejercicio de introspeccion ha hecho alusion
constante a su profesion de pintor, dando relieve al sujeto artista y sus atribu-
tos identificativos. Esta caracteristica propia de muchos autorretratos a lo largo
de la historia, tiene una especial relevancia en el contexto actual de las artes,
alejadas cada vez mas de la practica pictorica tradicional. La supuesta muerte
de la pintura que propugno el discurso artistico de finales del siglo XX no tuvo
influencia alguna sobre artistas como Agustin Alegre, cuya voluntad es expre-
sarse mediante la pintura en su mas tradicional concepcion, convirtiéndose en
su profunda razdn de ser, y asi lo pone de lo manifiesto con sus autorretratos.

El autorretrato es en cierto modo la version pictdrica de la biografia que el
artista hace de si mismo. En ellos escoge lo que quiere contar y lo que quiere
ocultar, porque ante todo el autorretrato es un ejercicio de libertad donde el
artista elige qué mostrar y como. En ellos puede evidenciar su interioridad sin
renunciar alaintimidad mediante estrategias muy sutiles tales como una deter-
minada puesta en escena (recordemos la aparicion de Velazquez en el cuadro
de Las Meninas y todo lo que ello puede llegar a significar: pertenencia a deter-
minado estatus social, reivindicacion del oficio, etc.)

En el hecho de autorretratarse hay también un deseo, inconsciente quiza,
de perdurabilidad o de inmortalidad (Altuna, 2010). La pintura tiene cualida-
des inherentes y sobrevive en el marco de una intemporalidad que le es propia,
por eso cuando un retrato adquiere la categoria de obra de arte perdura en el
tiempo. Hacer arte del retrato supone asegurar esa perdurabilidad. Un retrato
puede aspirar simplemente a fijar los rasgos de un individuo en un momento
determinado de su existencia, sin embargo, puede no ser una obra de arte y no
perdurar. Los mejores retratos no siempre son un reflejo fiel de la fisonomia del
individuo sino un compendio de datos proporcionados con diferentes estrate-
gias narrativas que dan muestra de la personalidad del retratado. Desde la téc-
nica o el estilo pictorico hasta el atuendo, la actitud, la mueca o la escenografia
(si 1a hay) nos proporcionan informacion para conocer al individuo y son a la
vez instrumentos utilizados por el artista para la creacion. Por tanto, la imagen
que el artista pintor nos deja de si mismo puede estar manipulada para causar
determinada reaccion en el espectador. Elige constantemente, selecciona y
discrimina para ofrecer la imagen que desea, pero, tanto para mostrarse como
para ocultarse necesita conocerse bien, tomar conciencia de si mismo. Veremos
como Agustin Alegre se representa a si mismo en ocasiones como un personaje
secundario en composiciones de tema diverso, o de forma individual adoptan-
do nuevas personalidades y actitudes, disfrazado o caracterizado, haciendo un
ejercicio constante de autoconocimiento.
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Figura 1 - Agustin Alegre, Auforretrato,
1958. Carbén graso sobre papel, 42x31 cm.
Coleccién del artista. Fuente propia.



2. La poderosa fuerza del ego
El hecho de autorretratarse implica cierto grado de narcisismo. El artista que
se autorrepresenta intenta por lo general dejar constancia de sus virtudes, bien
sean fisicas, morales o intelectuales. En general, el pintor que se retrata se vera,
“dentro de lo posible, guapo, y si no, gallardo, elegante, viril, o cuanto menos,
inteligente” (Gallego,1997: 14). Pero no siempre sera autocomplaciente, a veces
ejerce la autocritica mostrando crudamente el paso del tiempo (recordemos los
ultimos autorretratos de Rembrandt o Goya, que han sido para Agustin Alegre
referente fundamental).

Por lo general, los retratos de juventud suelen ser mas académicos que los
de madurez y la actitud del modelo menos altiva conforme pasan los afios, sin
embargo, logicamente son éstos ultimos los que poseen mayor calidad.

Agustin Alegre es consciente de ser un joven bien parecido y le place su as-
pecto. Son varias las pinturas, dibujos y grabados que constatan este hecho. En
el dibujo de la Figura 1 “Autorretrato” de 1958, aparece pensativo, sujetandose
la barbilla con la mano y dirigiendo una mirada penetrante al espectador. En
realidad esa mirada la mantiene consigo mismo ante el espejo.

Como en cualquier autorretrato, el espejo es el complice o el enemigo que
reflejalo que hay delante objetivamente. El dialogo que el artista mantiene con-
sigo mismo a través del espejo nos dira mucho de su personalidad; si miente,
oculta, disfraza o interpreta se podra comprobar porque existen otras imagenes
del sujeto que no son obra propia: descripciones literarias, fotografia, retratos
de otros, o cualquier medio audiovisual en época contemporanea. Asi este dis-
fraz significara mucho, adquiriendo importancia porlo que oculta o transforma.

Agustin Alegre suele ser fiel alarealidad que el espejo le refleja porque como
hemos dicho le gusta su aspecto; aun cuando se disfraza, mantiene la veracidad
de su fisonomia. En “El hombre que rie” (Figura 2) la mueca teatral no impide
el reconocimiento del modelo. El violento foco de luz cenital que ilumina con
fuerte claroscuro su “Autorretrato” del afio 1970 (Figura 3) tampoco le desfigura
hasta el punto de confundir al espectador, porque Alegre quiere “dar la cara”,
mostrarse de frente en una actitud algo altiva o desafiante.

Pasan los afios y Agustin sigue retratandose guiado por las obras previas de
sus referentes principales: el autorretrato de Velazquez en el que muestra tan
solo el rostro con una mirada escrutadora y profunda (formato inusual en aque-
llos tiempos), los autorretratos de Rembrandt, sinceros ante la decrepitud del
cuerpo anciano, o los de Goya, expresivos y directos.

Lascomposicionesde Alegresonhabitualmentedefondoneutroyoscuropara
no distraer del tema principal que es su figura de tres cuartos, de medio cuerpo
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Figura 2 - Agustin Alegre, Hombre que rie,
1974. Oleo sobre lienzo, 65x50 cm. Coleccién
particular (Valencia). Fuente propia.



osolola cabeza. Aparece con atuendos varios que le llaman la atencion y que al-
macena en su estudio: con un casco de turco, con traje de tuno, ataviado de gue-
rrero medieval de las huestes de Diego de Marcilla en el triptico de “Los amantes
de Teruel”, o con sus utensilios de pintor, como veremos en el apartado siguiente.

Entodos estos autorretratos se percibe cierta tendencia narcisista que el autor
noniega.Paraconocerse,analizarse, estudiarse ocontemplarse,elhechodemirar-
seyrecrear sufisonomia denota uninterésnotable por suaspectoylo que éste pue-
de sugerir al espectador con respecto a su caracter, su condicion social, su estatus
profesional o su talante ante las cuestiones de la vida. Es un modo de autoafirma-
cion que le es necesario, sobre todo cuando aflora su timidez o flaquea la autoesti-
maendeterminadas circunstancias, por ejemplo en un contexto artistico contem-
poraneo que no le es favorable y en el que necesita ser respetado y reconocido. Por
eso, cuando Agustin Alegre esta seguro de algo (de sus principios artisticos o sude
supropia belleza), se muestra y defiende sus convicciones por medio de la pintura.

3. Yo soy pintor
Todos aquellos artistas que desde el Renacimiento toman conciencia de la
importancia de su profesion se inmortalizan como pintores en composiciones
donde aparecen sus utiles de trabajo (Rembrandt, Vermeer, Chardin, Courbet,
Velazquez, Goya, David Hockney, Norman Rockwell..., etc.) Tratan de repre-
sentar aquello que piensan de si mismos y pretenden afirmar lo que son: pinto-
res, en una narracion destinada al publico en la que deciden que quieren apare-
cer pintando, en su lugar de trabajo y con su rostro reconocible.

Autorretratarse orgulloso de su oficio no es frecuente hasta el siglo XIX. An-
teriormente solo artistas como Rembrandt, Velazquez o Vermeer (por citar los
ejemplos mas obvios) son conscientes del valor de su trabajo y del estatus social
que han podido alcanzar gracias al mismo. El oficio de pintor es digno cuando
la sociedad y los propios pintores toman conciencia de ello. Es entonces cuando
sus autorretratos dicen: “Yo soy este y soy pintor”

En los autorretratos pintando (Figura 4) Agustin Alegre destaca, mediante
un golpe de luz y color, la cabeza y la mano sosteniendo los pinceles y la pale-
ta, dejando en penumbra todo lo demas. Con este recurso pone su atencion en
aquello que quiere decir: soy pintor, inteligente, pensante y ejecutor de un arte
trascendente, mi oficio ha de ser intelectual y manual.

Las manos son una parte del cuerpo que nosidentifica y por la que se nos reco-
noce. Es curioso que incluso estemosidentificados oficialmente mediante nuestra
huella dactilar. La mano es, junto al rostro, lo que mas dice de nosotros y Agustin
Algre las muestra desempefiando un oficio que considera noble y trascendente.
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Figura 3 - Agustin Alegre, Autorrefrato, 1970. Figura 4 - Agustin Alegre, Autorretrato, 1968.
Oleo sobre lienzo, 116x81 cm. Coleccién Oleo sobre lienzo, 110x70 cm. Coleccién
del artista. Fuente propia. particular. Fuente propia.

Conclusién
Elautorretratoesunrecursoparaafirmarlaidentidad delindividuo. Agustin Ale-
gre lo utiliza no solo para perpetuar su imagen sino también para manifestar su
credo artistico reivindicando la vigencia y trascendencia de la Pintura median-
te un modelo de autorretrato en el que se muestra ejerciendo su profesion con
dignidad y orgullo, siguiendo la tradicion de sus predecesores mas relevantes.
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la figura de la mujer andaluza, en todas sus fa-
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feminine identities achieve the most important.
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Introduccién
José Pérez Ocafia (Cantillana 1947-1983), el “pintor travestido”, auspiciado en
el panorama de efervescencia politica, social y cultural de la dictadura y tran-
sicion espanola, encontro su libertad personal y espacio de representacion ar-
tistico en las Ramblas barcelonesas, donde exporta y resignifica las primeras
vivencias en su Cantillana natal de postguerra.

Nuestra investigacion ha puesto de manifiesto cémo los “fetiches” del pue-
blo estructuran toda su vida, pues al analizar su obra se manifiesta casi una
obsesion por los elementos iconograficos que habian marcado su nifiez, sobre
todo la figura femenina. En este articulo profundizamos en la relevancia de la
figura de la mujer andaluza, un icono de feminidad que el artista reinterpreta
en todas sus facetas aplicadas a sus creaciones artisticas y a su propia vida.

En primer lugar reflexionamos sobre el origen de la identidad femenina en
el artista y para ello ahondamos en la relevancia social, cultural y estética de la
figura de la mujer en su pueblo natal. Estableceremos los principales iconos fe-
meninos que Ocafia asume yreinterpreta en supolifacética produccion artistica.

Seguidamente estudiamos la manifestacion de su homosexualidad y las
diversas identidades femeninas del artista a través del travestismo, lo cual dio
lugar a un repertorio de acciones y acontecimientos que constituyen la rompe-
dora produccion performatica de Ocana.

1. La mujer andaluza: espejo del Ocafia homosexual
Ocana vivio una compleja realidad en torno a su homosexualidad desde nifio
hasta su etapa barcelonesa. Crece en el pueblo bajo el rol social de la “mariquita
religiosa” que ocultaba su sexualidad tras el mundo de la religiosidad popular
para intentar pasar desapercibido en una sociedad heteronormativa; a la vez
que llenaba su vida con trazos de feminidad, ya que ese ambito estaba total-
mente relacionado con el mundo de la mujer. En cambio, su aspiracion de ar-
tista y espiritu avanzado a su tiempo, le extrapolaba a un mundo mas libre y
mas sincero que le llevo a reconocer y exteriorizar su condicion sexual en plena
dictadura en el nuevo escenario que le ofrecid la libertaria Barcelona contracul-
tural; por tanto, la identidad de Ocana se forja en dos escenarios antagdnicos
que justifica lo controvertido de su personalidad vital y artistica.

Ocaiia desde joven sintio el rechazo de la sociedad por su inclinacion se-
xual, en cambio se encontraba acogido y respetado entre los grupos sociales
femeninos. Le fascinaba relacionarse con los grupos de «mantoneras», don-
de encontraba a las tipicas mujeres “criticonas” y a las viejas “sabihondas”,
sus verdaderas maestras de la sabiduria popular. Ocafia asumio desde nifo



Figura 1 - Ocafia. Autorretrato maternal

con mantilla.Junio, 1981. Acuarela sobre papel.
74 x 60 cm. Propiedad Familia Ocafia.
Cantillana. Sevilla. Fuente: Propia.
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Figura 2 - Ocafia. Dos mujeres de luto. Oleo
sobre tabla. 103 x 84 cm. Propiedad Familia Ocafia.
Cantillana. Sevilla. Fuente: Propia.

Figura 3 - Ocafia. Fotograma de la performance

El velatorio. Ocafia travestido de vieja de luto.
Galeria Mec-Mec. Barcelona, 1977. Fuente: Archivo
familia Ocafia. foto Marta Sentis.



Figura 4 - Ocafia. Inmaculada verde. Acrilico
sobre papel. 128 x 99 c¢m. Propiedad Familia
Ocafia. Cantillana. Sevilla.

Fuente: Propia.
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todas esas identidades diversas del mundo femenino rural. Por tanto, en su
posterior faceta artistica no hizo mas que utilizar y poner en valor todo su ba-
gaje vital: gustos estéticos, locucion, situaciones cotidianas y pensamientos
de la sociedad femenina; reproduciendo la cotidianidad y esquemas vitales
de las mujeres del pueblo.

Debemos destacar que el pueblo natal del artista esta regido social y cultural-
mente por un férreo matriarcado, donde la figura principal en la vida cotidiana es
la mujer; constituyéndose la figura protagonista de actos publicos y festivos como
rosarios, procesiones, cultos,... donde asistian ataviadas con la clasica peineta y
mantilla, mantones bordados, joyas, o trajes de flamenca, segun la ocasion. Esta
imagen exuberante de la mujer cantillanera, Ocaila no la olvidara nunca y sera
una constante en su vida, no solo asumiendo su estética, sino también su espiritu,
forma de ser y ademanes, basados en el aparentar, la interpretacion mas absolu-
ta, la hipocresia y la critica. Este icono folclorico de la mujer sera el mas utilizado
por Ocana, aunque también desarrolla otros prototipos femeninos.

Al hilo de la entidad femenina o mejor dicho de “lo femenino”, Ocafia se
hace eco de una forma de vivir y exteriorizar suidentidad sexual de una manera
tremendamente andaluza y popular. Por tanto, apoyandonos en la reflexion de
Julio Fernandez, podemos decir que Ocana representa la homosexualidad en
su produccion artistica a través del gusto femenino, evitando el topico homo-
sexual de lo carnal.

Ocaria supo mantenerse distanciado de lo que llamaba “las formas estéticas mariconas”.
Aungque hizo de su homosexualidad una bandera, nunca cedio en su pintura a la broma
facil o al guifio para entendidos. (Fernandez, 1985: 22)

Opta por representar la feminidad mas castiza utilizando el icono de mu-
jer andaluza como espejo donde reflejar su identidad estética. Lo hace visible
con el uso de los elementos caracteristicos de las mujeres de su pueblo como
mantillas, peinetas, flores, trajes de flamenca y mantones, atuendos que apli-
ca habitualmente a los retratos de sus amigos homosexuales, o en sus propias
actuaciones y performances, que también plasma en expresivos autorretratos
como documento pictorico de su travestismo (Figura 1). Fusiono esa cultura
femenina andaluza con su percepcion del arte mas rompedor, concitando las
contradicciones de lo mas antiguo para convocar lo mas moderno. La ironia,
la caricatura y el esperpento sobre su idolatrado icono de mujer eran el mejor
camino permitido para manifestar su homosexualidad, que derivo hacia la sen-
sibilidad y estética camp.
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La representacion de la mujer andaluza en la identidad femenina de Ocaiia
podemos sintetizarla en tres grupos iconograficos, diferenciando cada uno por
suindumentaria, actos- acontecimientos y recursos expresivos o locuciones.

La folclorica o mujer tradicional de pueblo es la figura mas polifacética y re-
currente en la obra de Ocafa ya que representa a la mujer andaluza en multi-
tud de actos cotidianos o acontecimientos festivos, siempre materializado enla
exuberancia y el lujo. Basa su iconografia en la estética festiva de la mujer y en
los recursos expresivos del flamenco y la copla como dos eficaces herramientas
tanto a nivel musical, como de vestuario (mantones, trajes, peinetas,...) (Figura
1). Ocafia tendra muy desarrollados estos esquemas femeninos, que traducira
en su travestismo bajo una interpretacion muy personal y provocadora.

Las Viejas, representan el preclaro dominio del matriarcado cantillanero. La
representacion de la mujer vieja, no solo va relacionado con el caracter de an-
cianidad, sino con el significado iconografico ancestral de la sabiduria, también
usadas como simbolos de la astucia, de la bondad y rectitud femenina. En su
produccion pictdrica (Figura 2) o en sus instalaciones y performances (Figura
3) puede verse con claridad que el tratamiento de las figuras de las viejas repre-
sentan un solido bloque, una representacion del mundo familiar jerarquizado;
generalmente relacionada con la tétrica escenografia mortuoria que tanto gus-
tabarecrear a Ocaia.

Representacion mariana. La relacion de la simbologia iconica de Ocaiia con
el mundo religioso es an mas profunda y se enlaza a su vez con la representa-
cion personal del tema de la homosexualidad y la admiracion por el concep-
to mujer-madre. La representacion iconografica de “las Virgenes” de Ocaifia,
como expresion del folclore popular andaluz es enlazada genialmente con el
simbolo materno (Figura 4). El artista se identifica con la imagen de la Virgen
y no con la de Cristo o cualquier otro santo masculino. En esta identidad conla
representacion mas femenina de lo religioso, Ocaiia llegara a representarse a si
mismo como Virgen maria.

2. Travestismo como prdctica performatica
Los iconos y “fetiches” femeninos de Ocafia adquieren corporeidad tridimen-
sional; sus vivencias, fiestas y acontecimientos seran recreadas en exposiciones
e instalaciones; y los ritos, sentimientos y atuendos invadiran las calles y espa-
cios barceloneses en el cuerpo performatico del artista.

Los estereotipos femeninos citados en el punto anterior encuentran su me-
jor representacion en las acciones y performances de Ocafia. El artista tiene un
repertorio de identidades multiples y deambula entre ellas, pero nunca deja de



ser €l mismo aunque adopte roles y personalidades femeninas diversas a través
del disfraz. Es consciente que con el uso de elementos de maquillaje, accesorios
y vestuario puede reinventar su identidad ante los ojos de la sociedad para sub-
vertir estructuras sociales, culturales o de género (Figura s).

Desde su posicionamiento, cercano al activismo homosexual, desarrollo
un discurso reivindicativo y transgresor utilizando sus capacidades creativas
y artisticas en sus apariciones publicas y vida cotidiana. Su simple presencia y
experiencias cotidianas fueron teatralizandose y adquiriendo actitudes perfor-
maticas hasta acabar transformandose en materia para sus actuaciones.

Ocana era una persona contradictoria en todo, incluso en la definicion de
suhomosexualidad y travestismo, jugando con la ambigiiedad de su personaje,
siempre huia de cualquier encasillamiento; por tanto valoramos el travestismo
“ocafiero” como un modo de rechazo a la sociedad y la ideologia dominante.
Su travestismo no va ligado a un rechazo de identidad del género masculino,
no pretende ser mujer ni aspira a planteamientos transexuales. Utilizamos la
reflexion de J. Ylla para manifestar el caracter provocativo y precursor de un
concepto de travestismo alejado de los convencionalismos.

A Ocaiia lo que mds le gustaba era la provocacion sensual, sin meterse con nadie pero
Jjugando siempre. Aunque muchos lo consideren el pionero del travestismo barcelonés,
él nunca acepto ésta etiqueta “porque siempre ha habido travestis”. El era un pionero
del teatro en la calle. Disfrazdndose intentaba dar una imagen grotesca, distorsionada:
“creo que la provocacion -decia- gusta a todo el mundo, porque todos tenemos algo de
exhibicionistas” (Ylla, 1983).

El travestismo aglutina y redistribuye todas las practicas performativas de
Ocafia al igual que estaban haciendo en ese mismo periodo desde otras latitudes
del mundo personajes como el polifacético artista brasilefio Ney Matogrosso o la
famosa estrella “warholiana” Mario Montez, relacionando la estética travesti con
el cine yla performance, pasa a ser considerado una herramienta para hacer arte.

El artista se apropia en sus performances de las prendas que mejor definen
ala mujer andaluza. El traje de flamenca, los mantones, las mantillas y peinas,
los trajes de gala... definen su vestuario en las acciones de indole exuberante
y festivo; en contraposicion, para representar a la otra Andalucia sabihonda y
existencialista que se manifiesta a través de los ritos y las costumbres funera-
rias, se traviste con la indumentaria sencilla y austera de las viejas de luto. En
las performances de Ocaina, donde el componente visual es muy potente y ac-
tiia como nexo entre su obra performatica y su obra plastica, la vestimenta es el
primer indicativo de la cultura femenina andaluza.
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La estética femenina utilizada en sus performances, va acompafiada de un
discurso compuesto por infinidad de frases hechasy expresiones junto al canto,
como habilidades adoptadas del lenguaje particular de las mujeres de su pue-
blo que grabd en su memoria, para después reactivarla en sus performances,
a veces rozando la ventriloquia femenina. Se ha hecho con esas herramientas
participando en la tradicion oral de su pueblo, con las mujeres como referente
mimético o escuchando a las grandes figuras de la copla. De ellas va a asumir la
habilidad tradicional de trabajar la voz desde un registro femenino, para pro-
vocar variaciones de ritmo e intensidad que después va a usar para sus perfor-
mances en Barcelona.

Conclusién
Ocana propone una definicion del travestismo desde las practicas performati-
vasy plasticas, como arte visual.

El vestuario, aplicado a la provocacion y el travestismo, es una de las cla-
ves para entender la obra de Ocafia. En su obra pictdrica quedaran reflejados
los variados atuendos utilizados por el pintor, pero serd en su obra “teatrera” o
performatica donde adquirira mayor importancia. Calificamos de “traduccién
cultural” ala reapropiacion de los elementos tradicionales de sus fetiches feme-
ninos; ya que utiliza la iconografia femenina como identidad y forma de repre-
sentar y exponer su creatividad homosexual.

Concluimos que las obras de Ocafa tienen como factor comun la utilizacion
del rol y la iconografia femenina como vehiculo de expresion de sus mensajes e
imagen iconica del artista. A través de la identificacion con las formas femeni-
nas, materializadas en el travestismo, Ocafia hace una lectura de la religion y la
cultura andaluza desde el prisma de su homosexualidad.
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Resumo: O artigo discute as perspectivas da
arte tecida no Espirito Santo (Brasil), a partir
do trabalho de Dilma Gdes, partindo das suas
experiéncias vividas como imagens geradoras
nas suas produgdes estéticas, resignifica es-
sas memorias e as (re)materializa em obras
que refletem a inovagdo téxtil no Brasil.
Parte-se de uma contextualizagdo historica
sobre esta linguagem plastica no Brasil. A
abordagem se da pelo viés tedrico metodolo-
gico dos estudos do processo de criagdo, ba-
seado nos pressupostos da critica genética e
da arquivologia em sua media¢do com as ar-
tes visuais, estudados a partir dos documen-
tos do processo de criagdo da artista.
Palavras-chave: Arte téxtil / Processo de
Criagdo / Dilma Godes / Critica Genética /
Arquivologia.

Introducdo

Abstract: The article discusses the prospects of
woven art in the Espirito Santo (Brasil), from the
work of Dilma Goes, starting from her experience
as generating images to resignifying these memories
and the (re)materialization in works that reflect
the textile innovation in Brasil. It starts with a his-
torical contextualization of this visual language
in Brasil. The approach will be made by through
the methodological bias the studies of the creation
process, based on the assumptions of genetic criti-
cism and archives studies on its mediation with
visual arts, starting from the study of the artist’s
documents of the creative process.

Keywords: Textile Art / Creation Process / Dilma
Goes / Genetic Criticism / Archival.

O artigo aborda através dos estudos do processo de criagdo da artista Dilma
Goes, baseado nos pressupostos da critica genética e da arquivologia, as pers-
pectivas da arte tecida no Espirito Santo (ES). Com breve historico das técnicas
téxteis no Brasil, relata o percurso de Goes, o trabalho desenvolvido através das
pesquisas no Laboratorio de Extensio e Pesquisa em Arte (LEENA) na Univer-
sidade Federal do Espirito Santo (UFES), e a identificagdo das tipologias docu-
mentais relativas ao trabalho da artista em questao.

1 A arte tecida

1. 1 Das raizes brasileiras ao didlogo com a arte contemporénea
A cultura brasileira, com origem indigena, sempre conheceu as técnicas liga-
das aos fazeres téxteis como a cestaria e a tecelagem. Sua tomada pela pratica
artistica se destacara com o movimento modernista e a proposta antropofagica
que objetivava olhar para a cultura e as praticas nacionais. A referéncia téxtil
no cenario artistico nacional era Regina Gomide Graz e Gernaro de Carvalho.

No Brasil, nos anos de 1960, 0 movimento téxtil foi reconhecido pelo pu-
blico e pela critica de arte, a época vinculado a abstrag¢des, bordados com fi-
guragdes, a exploragdo de texturas e vazados. Para essa arte no Brasil, a década
de 1980 foi transformadora, amadurecendo reflexdes e experiéncias iniciadas no



movimento modernista brasileiro, especificamente com Graz e suas investiga-
¢Oes estéticas a partir de procedimentos tradicionais nas artes.

[...] O Movimento Modernista nasceu, também, sob o signo da procura de relaciona-
mento de diversos campos de expressdo artistica, na qual vai, enfim, reaparecer a nossa
artéxtil, com uma solitdria mas atuante figura. Regina Gomide Graz |...] jd casada com
o pintor suigo John Graz. (Caurio, 1995: 90).

Nesse periodo, artistas brasileiros desenvolveram trabalhos ligados a tape-
caria como linguagem. E de Rita Caurio (1995) o mais sério levantamento do
estado dessa arte no Brasil, ampliando a dimensao de sua percepgio estética.

Goes (Figura 1 e Figura 2) surge como um marco. Como linguagem estética,
o fazer téxtilno ES da-se em torno da criagdo do curso de artes plasticas, na
década de 1960, junto a UFES, que trouxe o ensino da tapecaria e tecelagem.
Os principais representantes dessa arte no ES sdo: Freda Jardim, Dilma Goes
e Renato Caseira, nos anos de 1960 a 1990, e atualmente, José Cirillo e Hilal
Sami Hilal. Abordamos o trabalho de Goes, analizando seus documentos de
processo de criacao, buscando identificar tendéncias e intencionalidades re-
velados a partir desta documentacgao.

A base tedrica da metodologia de aproximagao cientifica com o processo
de criagdo é chamada por Hay e Gresillon, de Critica Genética (Zular, 2002).
Ao final dos anos de 1970, houve um interesse pelos meios de producao de lin-
guagem, quer escritos, quer orais (Contat; Ferrer, 1998). Estudando os manus-
critos literarios, a metodologia difundiu-se no Brasil, ampliando-se ao final
de 1990, para as artes visuais com os estudos de Cecilia Almeida Salles e do
Centro de Estudos em Critica Genética (CECG-PUC-SP), sendo denominado
de Critica de Processo.

Busca-se entender aspectos do processo de criagdo de Goes, com uma ana-
lise formal e material dos documentos, além de impedir a perda da documen-
tacdo, de fundamental importancia para a historia das artes e da cultura no ES,
realizando o estudo a partir de documentos pertencentes ao Grupo de Pesqui-
sa vinculado ao LEENA/UFES, com a colabora¢do de Rocarati, em seu TCC,
orientado pelo professor José Cirillo.

1.2 Nas tramas da sensibilidade da artista Dilma Gées
Dilma Sales de Barros Goes nasceu em §/7/1944, em Itapemirim (ES). Em 1966,
formou-se na UFES, sendo professora de 1968-1992. Em 1973 fez um Curso de
Especializagdo em Tapecaria, ministrado por Yeddo Titze (UFSC). Goes decla-
ra em entrevista (maio de 2009):
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Figura 1 - Dilma Gées. Fonte: Banco de Dados
do Leena/UFES, 2014.

Figura 2 - Dilma Gées em seu Atelié. Na parede
podem ser observados alguns de seus “Protétipos”,
experimentos para obras. Fonte: Banco de

Dados do Leena/UFES, 2014.



E curioso como adentrei “acidentalmente” nas artes téxteis. Em 1973, meu marido foi acei-
to num programa de pds-graduagdo em Santa Maria, RS. ...] Eujd era professora da UFES
e através da institui¢do indaguei ao Centro de Artes de Santa Maria sobre possibilidades
de fazer algum curso que justificasse minha saida da UFES, com vencimentos, para acom-
panhar meu marido. |...] Para minha surpresa, recebi uma comunicagdo sobre o 1° Cur-
so de Aperfeicoamento em Tapegaria na UFSM. [...]. Apesar de ndo ter estudado no meu
curriculo tal disciplina, fui com “a cara e a coragem”. Em apenas duas semanas de curso
apaixonei-me pela drea téxtil e nunca mais a deixei. As trés primeiras técnicas utilizadas
foram o bordado sobre talagarca, a montagem e tecelagem em tear vertical.

A experiéncia redirecionou seu trabalho, mas é sua estada nos Estados Unidos
da América que marcara definitivamente a constru¢ao de uma linguagem plas-
tica madura e em dialogo com a produ¢@o contemporanea das artes téxteis no
mundo. Encontra no uso da tecelagem sem tear (trangados) uma matriz determi-
nante na sua obra, tecendo com materiais inusitados para a técnica e seu tempo
no Brasil. Trabalha com feltros, entretelas, papéis, plastico, juta; testa os limites
dos materiais para suas pesquisas estéticas, explorando as potencialidades des-
tes. Caurio (1995: 113), escreve:

De suas mdos trabalhando feltros, entretelas ou papéis vao surgindo formas geométricas,
das quais ndo falta um toque lidico [...]. Na esséncia, compromisso, técnica, seriedade, pes-
quisa, razdo; mas tudo isso Goes tempera com imaginagdo, informalidade e uma auténtica
alegria de quem sabe um jogo divertido e se propoe a compartilhd-lo.

No ES participa de atividades docentes, administrativas, técnicas, cientifi-
cas e culturais, com muitos projetos de pesquisa. Foi membro de juri em con-
cursos da area artistica, de seminarios, semanas de arte, oficinas e encontros
nacionais. Fez em 1973 sua primeira individual na Exposi¢do de Tapecaria pro-
movida pelo Centro de Artes da UFSM, no Centro Cultural Brasil/Estados Uni-
dos, em Santa Maria, RS. Foram 1§ mostras individuais nacionais e internacio-
nais, 72 Exposi¢des coletivas, incluindo o Brasil, Lisboa /Portugal (mostra “Arte
Téxtil do Brasil”, no Museu Nacional do Traje), e em Copenhague /Dinamarca
com a exibi¢do “Uma Visdo sobre a Arte Téxtil Brasileira Hoje”, realizada no
Museu Rundertarn. Encontrou na técnica do entrelagcado, a linguagem ideal
para a expressdo do seu pensamento e emogoes.

2. Os documentos de processo: o vivido como matéria expressiva
Para entrar no processo de criacdo de Goes foi utilizada a base conceitual e
metodologica da Critica Genética (Grésillon, 2008) e da Critica de Processo
(Salles, 1998; Cirillo, 2009); foram realizadas as pesquisas e a selecdo desses
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rastros da criagdo com visitas ao seu atelier. Documentos de processo sao todo
e qualquer meio utilizado pelo artista para registrar uma ideia, experimentar
possibilidades ainda no plano das possibilidades estéticas. Seguimos as eta-
pas: coleta de documentos de processo que foram digitalizados e classificados;
entrevistas com a artista, que auxiliou em algumas das conclusdes; pesquisas
de fontes bibliograficas, resgatando e promovendo a conserva¢ao destes docu-
mentos, além do acesso de pesquisadores ao acervo pessoal de documentos de
processo digitalizados (Figura 3 e Figura 4).

2.1 Tipologia dos documentos da artista
Hay (1999) define os suportes da mente criadora em dois grandes grupos: a) ca-
dernetas, formada por paginas fixas “solidariamente” por algum procedimen-
to de agrupamento — costura, brochura, grampo, etc.; e b) suportes moveis: que
compreendem fichas, folhas avulsas, paginas arrancadas, conjuntos que garan-
tem a disponibilidade de todos os seus elementos permitindo sua visualizacao
simultinea. Muitas de suas anota¢des nio se apresentam diretamente relacio-
nadas com a temporalidade de seu registro, necessitando no caso de Goes, de
demarcarmos um tipo de caderneta, o diario, o qual tem essa fun¢do articulada
com a temporalidade.

No levantamento realizado foram gerados 700 registros digitais de docu-
mentos de processo de criacido de Goes, permitindo uma aproximagio e orga-
nizagao dessas fontes elementares de pesquisa e o possivel aprofundamento do
seu processo criativo. Os registros foram classificados e agrupados de acordo
com caracteristicas recorrentes encontradas; organizados 10 categorias distin-
tas: Amostras Téxteis; Prototipos; Folhas Avulsas; Caderneta de Anotagoes; Cader-
no de Recordagies; Caderno; Estamparia; Colcha de Retalhos; Caixa de Lembran-
cas — Familia e Atelier.

Tramando uma conclusdo em curso
Osdocumentos de percurso de Goes permitiram constituir um acervoimportan-
te sobre operiodo da produgaoartisticano ES, revelando testemunhos materiais
de um processo de criagdo que marcou a producao local das artes vinculadas a
Escolade Artes/UFES, em suafase de consolidagao. Esse conjuntode 700 docu-
mentos, abre perspectivas a historiografia da arte capixaba de reflexo nacional.

O acervo documental, constituido principalmente de fontes primarias, per-
mite assegurar um patrimonio cultural capixaba, possibilitando outros estudos
a partir das imagens geradoras que permearam a constru¢do do processo cria-
dor e da obra finalizada por esta artista.



Figura 3 - Dilma Gées, da série de “Protétipos”,

experimentos para obras enfrelacadas. Material: tiras

de tecido para corfina. 10cm x 6¢cm x 10cm. Fonte: Banco

de Dados do Leena/UFES, 2014. Foto Carla Roncaratti.

Figura 4 - Dilma Gées, estudo de forma e de cores. Lapis sobre
papel quadriculado e guache sobre papeldo. Fonte: Banco

de Dados do Leena/UFES, 2014. Foto Carla

Roncaratti (2009).
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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 Estidio estd empenhada em assegurar ética na publicagdo e qualidade nos artigos.
Os Autores, Editores, Pares Académicos e a Editora #€m o dever de cumprir as normas de
comportamento ético.

Autores

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

Editores

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

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

A opinido do autor é da sua responsabilidade.



Pares académicos

A revisdo por pares académicos auxilia de modo determinante a decisdo editorial e as
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 relagdes
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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Estudio — condicoes
de submissdo de textos

Submitting conditions

A Revista Estidio 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 Estidio, artistas sobre outras obras é editada pela Faculdade de Belas-Artes
da Universidade de Lisboa e pelo seu Centro de Investigacdo e Estudos em Belas-Artes,

Portugal, com periodicidade 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 Estidio toma, como linguas de trabalho, as de expresséo ibérica
(portugués, castelhano, galego, cataldo).

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

Os originais serdo submetidos a um processo editorial que se desenrola em duas fases. Na
primeira fase, fase de resumos, os resumos submetidos sdo objeto de uma avaliagdo preliminar
por parte do Direfor e/ou Editor, que avalia a sua conformidade formal e temdtica. Uma vez
estabelecido que o resumo cumpre os requisitos temdticos, além dos requisitos formais indicados
abaixo, serd enviado a trés, ou mais, pares académicos, que integram o Conselho Editorial
internacional, e que determinam de forma anénima: a) aprovado b) ndo aprovado. Na segun-
da fase, uma vez conseguida a aprovagdo preliminar, o autor do artigo deverd submeter, em
tempo, a versdo completa do artigo, observando o manual de estilo (‘mefa-artigo’). Esta versao
serd enviada a frés pares académicos, que integram o conselho editorial internacional, e que
deferminam de forma anénima: a) aprovado b) aprovado mediante alteracdes c) ndo aprovado.

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

A Revista Estidio recebe submissdes de artigos segundo os temas propostos em cada
nimero, e mediante algumas condicées e requisitos:

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

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

3. Uma vez aceite o resumo provisério, o artigo sé serd aceite definitivamente se
seguir o manual de estilo da Revista Estidio e enviado dentro do prazo limite, e



for aprovado pelos pares académicos.
4. Os autores cumpriram com a declaracdo de originalidade e cedéncia de direitos,
e com a comparticipagdo nos custos de publicacdo.

A Revista Estidio promove a publicagdio de artigos que:

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

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

- Apresentem perspetivas inovadoras sobre o campo arfistico;

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

Procedimentos para publicagdo

Primeira fase: envio de resumos provisérios

Para submeter um resumo preliminar do seu artigo & Revista Estidio 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 (eliminé-la
também das propriedades do ficheiro). NGo pode haver autocitagdo na fase de submissdo.

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

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

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

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

Segunda fase: envio de artigos apés aprovacdo do resumo provisério

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

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

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

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

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

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

- Interesse, relevancia e originalidade do texto;

- Adequagdo linguistica;

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

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

Cedéncia de direitos de autor

A Revista Estidio 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 publicagdo s6 ocorre mediante
o envio da declaragdo correspondente, segundo o modelo abaixo:

Modelo de declaragdo de originalidade e cedéncia de direitos do trabalho escrito
Declaro que o trabalho intitulado:
que apresento & Revista Estidio, ndo foi publicado previamente em nenhuma das suas ver-
sdes, e comprometo-me a ndo submeté-lo a outra publicagdo enquanto estd a ser apreciado
pela Revista Estidio, nem posteriormente no caso da sua aceitagdo. Declaro que o artigo é

original e que os seus conteidos s&o o resultado da minha contribuicdo intelectual. Todas as
referéncias a materiais ou dados j& publicados estdo devidamente identificados e incluidos nas
referéncias bibliogréficas 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 Estidio e o edite, distribua, exiba e o comunique no pais e no estrangeiro, por meios
impressos, eletrénicos, CD, internet, ou em repositérios digitais de artigos.

Nome
Assinatura




Meta-artigo auto exemplificativo

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

Resumo:

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

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

Abstract:

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

Keywords: meta-paper, conference, referencing.

Introducao

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

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

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

1. Modelo da pagina

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

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

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

— Citacgdo longa, em bloco destacado.

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



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

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

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

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

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

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

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

3. Figuras ou Quadros

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

Na categoria Figura inclui-se todo o tipo de imagem, desenho,
fotografia, gréfico, e € legendada por baixo. Apresenta-se uma Figu-
ra a titulo meramente ilustrativo quanto a apresentacao, legendagem
e ancoragem. A Figura tem sempre a ‘dncora’ no correr do texto,
como se faz nesta mesma frase (Figura 1).

233

:Estidio 12, Artistas sobre outras Obras — Manual de estilo da Gama — Meta-artigo



234

:Estidio 12, Artistas sobre outras Obras — Manual de estilo da Gama — Meta-artigo

Figura 1. Amadeo de Souza-Cardoso, Entrada, 1917. Oleo ¢ colagem sobre
tela (espelho, madeira, cola e areia). Colecdo Centro de Arte Moderna, Funda-
¢do Calouste Gulbenkian, Lisboa. Fonte: http://commons.wikimedia.org/wiki/
Portugal#mediaviewer/File:Cardoso0O1 .jpg

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

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

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



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

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

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

4. Sobre as referéncias

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

Conclusao

A Conclusio, a exemplo da Introdugdo e das Referéncias, nao
¢ uma seccdo numerada e apresenta uma sintese que resume e torna
mais claro o corpo e argumento do artigo, apresentando os pontos de
vista com concisdo.

O presente artigo poderd contribuir para estabelecer uma nor-
ma de redagdo de comunicacdes aplicavel as publicacoes :Estiidio,
Gama e Croma, promovendo a0 mesmo tempo o conhecimento pro-
duzido por artistas e comunicado por outros artistas: trata-se de esta-
belecer patamares eficazes de comunicacao entre criadores dentro de
uma orientacdo descentrada e atenta aos novos discursos sobre arte.
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Chamada de trabalhos:

VIlIl Congresso CSO’2017
em Lisboa

Call for papers:
8th CSO’2017 in Lisbon

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

1. Desafio aos criadores e artistas nas diversas dreas

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

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

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

criador, seu colega de profissdo.

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

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

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

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

3. Datas importantes Data limite de envio de resumos: 2 janeiro 2017.
Notificagdo de pré-aceitagdo ou recusa do resumo: 15 janeiro 2017.
Data limite de envio da comunicagdo completa: 1 fevereiro 2017.

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

4. Condi¢des para publicacéo

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

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

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

- Incentiva-se a revelacdo de autores menos conhecidos.

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

- Cada participante pode submeter até dois artigos.

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

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

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

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

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

Critérios de arbitragem:

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

- Interesse, relevancia e originalidade do texto;

- Adequagdo linguistica;

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



7. Custos

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

A participagdo pressupde uma comparticipagdo de cada congressista ou autor nos custos
associados. Estudantes dos cursos de mestrado e doutoramento da FBAUL estdo isentos.

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

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

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

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

Editing committee & academic peers
— biographic notes

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

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

gado e publicado ao nivel internacional (mais informagdes em www.abarbosa.org).



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

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

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

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

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

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

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

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

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

JOAO PAULO QUEIROZ (Portugal). Curso Superior de Pintura pela Escola Superior de
Belas-Artes de Lisboa. Mestre em Comunicagdo, Cultura, e Tecnologias de Informagdo
pelo Instituto Superior de Ciéncias do Trabalho e da Empresa (ISCTE). Doutor em
Belas-Artes pela Universidade de Lisboa. E professor na Faculdade de Belas-Artes
desta Universidade (FBAUL). Professor nos cursos de doutoramento em Ensino da
Universidade do Porto e de doutoramento em Artes da Universidade de Sevilha. Co



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

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

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

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

JOSU REKALDE (Espanha, Amorebieta — Pais Vasco, 1959) Compagina la creacién
artistica con la de profesor catedrético en la Facultad de Bellas Artes de La univer-
sidad del Pais Vasco. Su campo de trabajo es multidisciplinar aunque su faceta més
conocida es la relacionada con el video y las nuevas tecnologias. Los temas que
trabaja se desplazan desde el intimismo a la relacién social, desde el Yo al Otro,
desde lo metalingiiistico a lo narrativo. Ha publicado numerosos articulos y libros
entre los que destacamos: The Technological “Interface” in Contemporary Art en
Innovation: Economic, Social and Cultural Aspects. University of Nevada, (2011). En
los margenes del arte cibernético en Lo tecnolégico en el arte.. Ed. Virus. Barcelona.

(1997). Bideo-Artea Euskal Herrian. Editorial Kriselu. Donostia.(1988). El video, un
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soporte temporal para el arte Editorial UPV/EHU.( 1992). Su trabajo artistico ha
sido expuesto y difundido en numerosos lugares entre los que podemos citar el Museo
de Bellas Artes de Bilbao (1995), el Museo de Girona (1997), Espace des Arts de
Tolouse (1998), Mappin Gallery de Sheffield (1998), el Espace d”Art Contemporani
de Castellé (2000), Kornhaus Forun de Berna (2005), Géete Institute de Roma (2004),
Espacio menos1 de Madrid (2006), Na Solyanke Art Gallery de Moscu (2011) y
como director artistico de la Opera de Camara Kaiser Von Atlantis de Victor Ullman
(Bilbao y Vitoria-Gasteiz 2008), galeria Na Solyanke de Moscd (2011), ARTISTS AS
CATALYSTS Ars Electronica (2013).

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

LUiS JORGE GONGALVES (Portugal, 1962). Luis Jorge Goncalves (Portugal, 1962) é
doutorado pela Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa, em Ciéncias da
Arte e do Patriménio, com a tese Escultura Romana em Portugal: uma arte no quoti-
diano. 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 Piblico, Arte e Museologia e
no curso de doutoramento. Tem desenvolvido a sua investigacdo nos dominios da Arte
Pré-Histérica, da Escultura Romana e da Arqueologia Piblica e da Paisagem. Desenvolve
ainda projetos no dominio da ilustragéo reconstitutiva do patriménio, da fungdo da
imagem no mundo antigo e dos inferfaces pldsticos entre arte pré-histérica e antiga e
arte contemporénea. E responsdvel por exposicdes monogrdficas sobre monumentos
de vilas e cidades portuguesas.

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

MARIA DO CARMO VENEROSO (Brasil). Maria do Carmo Freitas (nome artistico). Artista
pesquisadora e Professora Titular da Escola de Belas Artes da Universidade Federal
de Minas Gerais (UFMG). Doutora em Estudos Literdrios pela Faculdade de Letras da
UFMG (2000) e Mestre (Master of Fine Arts — MFA) pelo Pratt Institute, New York,
EUA (1984). Bacharel em Belas Artes pela Escola de Belas Artes da UFMG (1978).
Pés-doutorado na Indiana University — Bloomington, EUA (2009). Trabalha sobre
as relagdes entre as artes, focalizando o campo ampliado da gravura e do livro de
artista e suas intersecdes e contrapontos com a escrita e a imagem no contexto da
arte contemporénea. Divide as suas atividades artisticas com a prdtica do ensino,
da pesquisa, da publicacdo e da administracdo 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-Graduagéo em Artes
da Escola de Belas Artes da UFMG que ajudou a fundar, desde 2001. Coordenou a
implantag&o do primeiro Doutorado em Artes do Estado de Minas Gerais e quinto do
Brasil, na Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais (2006). Foi
professora da Indiana University, Bloomington, EUA em 2009, e coordena intercdmbio
de cooperagdo com essa universidade. Tem obras na colecdo da Fine Arts Library, da
Indiana University, Bloomington, EUA, do Museu de Arte da Pampulha e em acervos
particulares. Tem exposto sua producdo artistica no Brasil e no exterior. Publica
livros e artigos sobre suas pesquisas, em jornais e revistas académicas nacionais e
internacionais. Organiza e participa de eventos nacionais e internacionais na sua
area. E Bolsista de Produtividade em Pesquisa do CNPq e consultora Ad-Hoc da
Capes e do CNPq. E membro do Comité Brasileiro de Histéria da Arte (CBHA), da
Associacdo Brasileira de Criticos de Arte (ABCA) e da International Association of

Word and Image Studies (IAWIS).

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

e vinculado ao CNPQ.

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

MONICA FEBRER MARTIN (Espanha). Licenciada em Belas Artes pela Universidad de
Barcelona em 2005 e doctorada na mesma faculdade com a tese “Art i Desig: L'obra
Artistica, Font de Desitjos Encoberts” em 2009. Premio extraordinario de licenciatura
assim como também, prémio extraordindrio Tesis Doctoral. Atualmente continua
ativa na producdo artistica e paralelamente realiza diferentes actividades (cursos,
conferéncias, manifestacdes diversas) com o fim de fomentar a difuséo e de facilitar a
aproximacdo das précticas artisticas contempordneas junto de classes menos elitistas.
Premio de gravado no concurso Joan Vilanova (XXI), Manresa, 2012. Actualmente
expde o seu trabalho mediante uma selecdo de desenhos e video-projecdes com o
titulo “De la Seduccién” na livraria Papasseit (secgdo de arte), localizada na Praga
Gispert, Manresa.
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NEIDE MARCONDES (Brasil), Universidade Estadual Paulista (UNESP). Artista visual e
professora titular. Doutora em Artes, Universidade de S&o Paulo (USP). Publicagdes
especializadas, resenhas, artigos, anais de congressos, livros. Membro da Associagdo
Nacional de Pesquisa em Artes Plésticas — ANPAP, Associacdo Brasileira de Criticos
de Arte-ABCA, Associacdo Internacional de Criticos de Arte-AICA, Conselho Museu
da Emigracéo e das Comunidades, Fafe, Portugal.

NUNO SACRAMENTO (Portugal). Nuno Sacramento (Portugal). Nasceu em Maputo,
Mogambique em 1973, e vive em Aberdeenshire, Escécia, onde dirige o Scottish
Sculpture Workshop. E licenciado em Escultura pela Faculdade de Belas Artes —
Universidade de Lisboa, graduado do prestigiado Curatorial Training Programme da
DeAppel Foundation (bolseiro Gulbenkian), e Doutorado em curadoria pela School
of Media Arts and Imaging, Dundee University com a tese Shadow Curating: A
Critical Portfolio. Depois de uma década a desenvolver exposices e plataformas de
projeto internacionais, forna-se investigador associado (Honorary Research Fellow)
do Departamento de Antropologia, Universidade de Aberdeen e da FBA-UL onde
pertence & comissdo cientifica do congresso CSO e da revista :Estidio. E co-autor
do livro ARTocracy. Art, Informal Space, and Social Consequence: A Curatorial book
in collaborative practice.

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

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

Pesquisa feita pelos artistas

A Revista :Estidio surgiu de um contexto
cultural preciso ao estabelecer que a sua base
de autores seja ao mesmo tempo de criado-
res. Cada vez existem mais criadores com
formagdo especializada ao mais alto nivel,
com valéncias mdltiplas, aqui como autores
aptos a produzirem investigagdo inovadora.
Trata-se de pesquisa, dentro da Arte, feita
pelos artistas. N&o é uma investigacdo endé-
gena: os autores ndo estudam a sua prépria
obra, estudam a obra de outro profissional
seu colega.

Procedimentos de revisdo cega

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

Arco de expressdo ibérica

Este projeto tem ainda uma outra carac-
teristica, a da expressdo linguistica. A Revista
:Estidio é uma revista que assume como lin-
guas de trabalho as do arco de expressdo das
linguas ibéricas, — que compreende mais de
30 paises e c. de 600 milhdes de habitantes
— pretendendo com isto tornar-se um incentivo

de descentralizagdo, e ao mesmo tempo um
encontro com culturas injustamente afastadas.
Esta latinidade é uma zona por onde passa a
nova geografia politica do Século XXI.

Uma revista internacional

A maioria dos autores publicados pela
Revista :Estidio ndo sdo afiliados na Faculdade
de Belas-Artes da Universidade de Lisboa nem
no respetivo Centro de Investigagdo (CIEBA):
muitos sdo de origem variada e infernacional.
Também o Conselho Editorial é internacional
(Portugal, Espanha, Brasil) e inclui uma maioria
de elementos exteriores & FBAUL e ao CIEBA:
entre os 26 elementos, apenas 6 sdo dfiliados
a FBAUL / CIEBA.

Um ndmero tematico

A Revista :Estidio é publicada duas ve-
zes por ano. Os ndmeros pares sdo temdticos
e ndo sdo adstritos ao Congresso CSO. Os
nimeros impares acompanham o Congresso
anual CSO, Criadores Sobre outras Obras,
resultando das comunicagdes que a Comissdo
Cientifica do Congresso selecionou como mais
qualificadas.
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Ficha de assinatura

Subscription notice

Assinatura anual (dois nGmeros)

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

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

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

Cada nimero:
Portugal 16 €

Unido Europeia 22 €
Resto do mundo 40 €

Intercdmbio entre periédicos

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

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

Contacto geral

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

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