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Uma segunda identidade

A second identity

Editorial

JOAO PAULO QUEIROZ*

Submetido a 10 de janeiro e aprovado a 11 de janeiro de 2016.

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

AFILACAQ: 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

Resumo: Partindo do tema daidentidade inter-
roga-se a duplicidade disforica entre o idéntico
e o diferente, recorrendo a outras areas do co-
nhecimento. Para haver diferenca é necessario
um idéntico referencial. Um oposto ao que é
diferenciado, relembrando a oposi¢do estabe-
lecida por Darwin entre “caracteres genéricos”
e “caracteres especificos”. Tomando os discur-
sos como um paralelo para as espécies, discu-
tem-se semelhangas. Apontam-se os temas em
debate em cada um dos artigos publicados na
“Estudio 13.” Termina-se com a suspeita que o
sentido de um se encontra naquilo que se nao
€, nos outros.

Palavras chave: identidade / caracteres ge-
néricos / caracteres especificos.

Abstract: This text is based on the theme of
identity, and it puts into question the dysphoric

duplicity between the identical and the different,

in several areas of knowledge. To have a differ-

ence one needs an identical as a reference. That

is an opposite to what is different, recalling the

established opposition between Darwin’s “generic

characters” and “specific characters.” Taking
discourses as a parallel to species, the text dis-

cusses similarities. The topics for discussion are

pointed out in each of the articles published in

“Estiidio 13.” This ends up with the suspicion that

the sense of oneself is to be found in what oneself
is not: in the other.

Keywords: identity / generic characters / special

characters.



A revista Estudio inaugura neste comego do seu sétimo ano de existéncia uma
periodicidade mais exigente: publica-se agora com um ritmo trimestral. Subja-
cente a esta alteragdo esta o fluxo constante de artigos cuja qualidade nos pare-
ce merecedora de publica¢ao neta plataforma, mantendo-se o desafio inicial:
cada artigo é escrito por um artista que se debruga sobre a obra de outro artista.

No numero 12 da Estiidio tinha-se langado o tema “Identidade”. A muito boa
resposta que o tema suscitou levou-nos a desdobrar a publicagao dos artigos se-
lecionados em dois numeros consecutivos da revista. Assim tem-se no presente
uma segunda identidade.

Se ha uma suspeita da proximidade entre o tema geral da Estudio - com o seu
ambito geografico - e a questdo daidentidade, pois apos a colegao destes artigos
fica-se com uma certeza: aidentidade esta no estudio, nos Estudios, espalhados
nos seus locais. Cada local traz a sua diferen¢a que reclama a sua identidade
funda, a sua riqueza insubstituivel.

Fala-se de variabilidade e de identidade, sendo uma condi¢ao da outra. Nes-
te ponto € pertinente recorrer a Darwin, que langa este olhar dividido, no capi-
tulo § de a origem das espécies:

Ponhamos a questdo noutros termos: chamam-se caracteres genéricos os pontos pelos
quais todas as espécies de um género se assemelham e diferem dos géneros vizinhos;
podem atribuir-se estes caracteres a um antepassado comum que 0s transmitiu por
hereditariedade aos descendentes, porque deve ter sucedido muito raramente que a
selegdo natural tenha modificado, exatamente da mesma maneira, muitas espécies
distintas adaptadas a hdabitos mais ou menos diferentes; ora, como estes pretendidos
caracteres genéricos foram transmitidos por hereditariedade antes da época em que as
diferentes espécies se tinham separado do antepassado comum e que posteriormente
estes caracteres ndo tenham variado, ou que, se diferem, o facam apenas em grau ex-
tremamente diminuto, ndo é provavel que variam atualmente (Darwin, 2003: 171).

Este capitulo intitula-se precisamente “Leis da variagdo.” Darwin interroga-
-se sobre a duplicidade disforica entre um antepassado comum - sinal do idén-
tico - e os dois tipos de diferenciagdo: as diferencas antigas e tornadas mais ou
menos permanentes, que ocorreram antes de mudancas climaticas ou ambien-
tais, e as diferencas que florescem nas partes mais recentes dos corpos - os ca-
racteres especificos:

Por outro lado, chamam-se caracteres especificos os pontos pelos quais as espécies di-
ferem das outras espécies do mesmo género; ora, como estes caracteres especificos tém
variado e se diferenciaram desde a época em que as espécies se afastaram do ancestral
comum, ¢ provdvel que sejam ainda varidveis num certo grau; pelo menos, sao mais
varidveis que as partes do organismo que ficaram constantes desde um longo periodo
(Darwin, 2003: 171).

Revista Estidio, Artistas sobre outras obras. ISSN 1647-6158, e-ISSN 1647-7316. 7 (13): 10-14.
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Na Estudio nao estudamos propriamente seres vivos, mas sim discursos. Como
as espécies, ha trogos do discurso que antecedem as mudangas ambientais (por
exemplo,idiomas, algumas regras gerais comportamento) e outros, especificos, que
sucedem as mudangas ambientais e contextuais. Por exemplo, as mudangas que
abrangem a passagem da modernidade a p6s-modernidade serao deste tltimo tipo.

Assim os artigos aqui reunidos dao testemunho de uma referencialidade co-
mum, profunda, antiga, e ao mesmo tempo de uma diversidade discursiva, que
corresponde as suas diferencas contextuais.

Orlando Maneschy (Par4, Brasil), no artigo “Artista Viajante: alguns casos na Ama-
zbnia” introduz o tema do artista viajante no contexto da Amazonia, desde os exem-
plosiluministas, expedicionarios, aos artistas contemporaneos que se apropriam de
uma nova viagem, esta auto-referente e identitaria: Luciana Magno e Keyla Tikka
Sobral. Os corpos transitam e registam, procurando-se em mapas a tracar de novo.

Ja de Keyla Tikka Sobral (Para, Brasil), desta vez autora do artigo “A construgéo
de uma cartografia poética de determinada producao de artistas visuais na Ama-
zbnia” toma como ponto de partida uma itinerncia entre as cidades da Amazonia
Legal, como Porto Velho, Belém, Boa Vista, Sdo Luis, Palmas, Cuiaba, Manaus,
Macapa e Rio Branco. Sdo visitados e estabelecidas articulagdes entre artistas
contemporaneos, como Danielle Fonseca (Para), Orlando Maneschy (Para), Savio
Stoco (Amazonas), J] Nunes (Amapa), Joeser Alvarez (Rondonia), Thiago Martins
de Melo (Maranhao), e também Marina Boaventura (Tocantins).

Marcos Rizolli (Sdo Paulo, Brasil) em “Lucia Castanho e o mito do coragdo como
lugar dos sentimentos” apresenta esta artista de Sorocaba (SP) debrugando-se em
particular sobre a serie de objetos e pinturas “Corag¢do de Ofélia” de 2014-5,onde a
personagem de Shakespeare (Hamlet) é visitada na materialidade do coragio, dos
espinhos, do sofrimento e da morte, atualizando a discusséo e trazendo-a para o
amago da identidade discutida nas polaridades feministas.

A discussao sobre o feminismo pode ser atualizada por um olhar sobre a sua ex-
presséo corporal, presente no artigo “A Identidade da Méo e as Anatomias do Nu no
Desenho e no Desenhar de Jodo Cutileiro” de Shakil Rahim & Ana Leonor Madeira
Rodrigues (Lisboa, Portugal) onde o “desenho desbastado” de corpos de mulheres,
executados por um escultor, € analisado.

Mar Garrido (Granada, Espanha), no texto “Flexibilidad de las formas,” aborda os
chapéus,oumelhor,as “esculturasdeusarnacabe¢a” deJavier Arteta, artistae designer.

O artigo “Frans Krajcberg: a identidade brasileira revelada através do olhar
para a natureza” por Marcia Piva (S&o Paulo, Brasil) apresenta a obra do escultor,
que, depois de ter lutado pelo exército soviético na segunda guerra mundial e visto
toda afamilia desaparecer no holocausto nazi, e a seguir viver expatriado no Brasil,



encarnana madeira a estrutura funda que se interroga até ao minimo espago vazio,
estabelecendo sempre novas liga¢cdes entre os corpos, suportando-as.

Sofia Ré Palmela (Lisboa, Portugal) introduz o tema do estilismo de moda, em
“Nuno Gama e aidentidade que se veste”, discutindo as influéncias sociopoliticas
na obra deste autor: os seus corpos querem ser felizes, mas exibem mascaras que
tapam a apenas a boca e forcam a tristeza desenhada.

Em “Deconstruyendo laidentidad masculina: Manuel Antonio Dominguezy el
hombre sin cabeza” de José Manuel Garcia (Sevilha, Espanha) apresenta, através
das aguarelas e colagens de Dominguez, o debate da masculinidade, renovando
os temas dos grupos de rapazes e do poder dos homens, atualizando a discussao
sobre o género e a sua codificacdo em direcao ao poder mais abstrato, sem cabeca.

Tatiana Lee & Rafael Schultz Myczkowski (Santa Catarina, Brasil), no artigo
“Identidade tecida: Rosana Paulino costurando os sentidos da mulher negra” apre-
sentam atraves da obra desta autora o seu confronto com o passado esclavagista e
a contradi¢ao entre a intimidade dos corpos (a ama de leite) e a condi¢ao feminina
escrava, reafectando as discussoes sobre o género através das funcionalidades or-
ganicas e culturais.

O texto “Identidades de naufragio: derivas entre lolocal ylo global en las instala-
ciones de Alexis Leiva Machado (Kcho)” Maria Silvina Valesini (La Plata, Argentina)
reflete sobre a obra do artista cubano Kcho, que incorpora nas suas instala¢des, com
os seus barcos, ora auténticos, ora de brincar, uma condi¢do humana que ultrapassa
ainsularidade, e a0 mesmo tempo visita a condi¢ao politica da existéncia entre os
homens que se movimentam pelos seus meios: os barcos parecem encarnar a con-
digdo de “heterotopia” (Foucault, 1984) que, agora em 2015, 0s trouxe aos olhares
como novas linhas de fronteira, desta vez mais mortiferas que os muros de Berlim.

Omar Khouri (Sdo Paulo, Brasil), no texto “As incursdes graficas e pictoricas de
Tadeu Jungle (ou, o elogio do ruido)” introduz a poesia visual brasileira, na obra
deste autor “inter-semiotico” que interroga o seu local, a sua identidade, através
de constantes ironias graficas autorreferenciais: vocé esta aqui.

O artigo “Um desvio para o imaterial: Sandro Novaes” Jodo Wesley de Souza
(Vitdria, Espirito Santo, Brasil) introduz as pesquisas sobre a materialidade do de-
senho, e a sua relagdo com a emancipagao da representacao.

Eugenia Romero (Vigo, Espanha) em “La Ribot: Corpo Cero na Escena Expan-
dida” apresenta a danga contemporinea expandida através do corpo da espanhola
La Ribot, visitando-se aqui a identidade de género e o corpo articulado, ou con-
frontado, pelo male gaze (Mulvey, 1975).

No artigo “Figura Antropomorfa e Identidad Cuestionada en la obra de Juan
Muiioz,” Iratxe Hernandez (Pais Basco, Espanha) mostra a explora¢do das mas-
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caras e feita pelo escultor Juan Muiloz, visitando algumas das suas pe¢as que nos
interrogam por nos mostrar quem somos.

Mauricius Farina (S3o Paulo, Brasil), em “O lugar como acontecimento nas
imagens de Luiz Braga,” apresenta este fotografo brasileiro que desde os anos 80
resgata personagens com os seus contextos, construindo novas totalidades: os
ambientes incorporam os seres de modo visual e quase orgénica.

A capa deste numero da Revista Estudio foi-nos sugerida pelo artigo “Obsesion
y oscuridad en la obra de José Carlos Naranjo,” de David Serrano (Sevilha, Espa-
nha). A obra do pintor José Carlos Naranjo tem vindo a suscitar crescente interesse
entre outros artistas, como este artigo testemunha. O seu “realismo sujo” confronta
pessoas que fogem da sombra, corpos consumidos pela carnalidade, que parecem
ignorar que se encontram em fuga permanente.

Cristiane Terraza (Brasilia, Brasil) no artigo “A composi¢do urbana em Corpos
Informaticos” apresenta a atividade do grupo de artistas de Brasilia “Corpos Informati-
cos” que, ao contrario da sua denominagéo, se dedicam a intervengdes de “fuleragem”,
comrealce para o parque “kombeiro” entre outros dispositivos de interagdo publica.

O artigo “Historias de vida: la memoria biografica-narrativa en la obra de Mi-
guel Romero” de Yolanda Spinola & Emilia Obrad6 (Sevilha, Brasil) apresenta a
obra fotografica de Miguel Romero, mais precisamente a série “mostra-me os teus
negativos.” Nestas imagens (em negativo), adivinha-se airrealidade de corpos que
nos mostram os seus negativos - agora vistos como as unicas realidades positivas.
Afotografia como uma forma de olhar através do invisivel negativo do quotidiano.

Eduardo Vieirada Cunha (Rio Grande do Sul, Brasil) no artigo “Ruby e a autorre-
presentacao: encenagdes de questdes de identificagdo e deidentidade em imagens
codificadas” aborda um filme de média-metragem (HD, 17’) de Luciano Sherer,
que, num alter ego Ruby, expande os limites da ficgdo em dire¢io a materialidade
das referéncias, tocando a superfic¢ao.

A identidade engana os incautos: o que ela mostra € o que ela esconde. Escon-
dido atras de ti, estdao os que te chamam, os que te interpelam, os que te preenchem
o sentido. Este, pleno, parece formar-se no outro. Afinal, os individuos podem ser
como as palavras: o seu significado depende de todas as outras palavras ausentes.
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Resumo: Partiremos de uma compreensao da
ideia de artista viajante na regido Amazonica,
no Norte do Brasil, para pensarmos alguns
processos empreendidos que culminaram na
produgdo de obras e de experimentagio esté-
tica, forjando certa “identidade” para a regido.
Assim, comegamos falando dos artistas e cien-
tistas-viajantes, que entre os séculos XVIe XIX
inscreveram, ao seu modo, a paisagem, 0s mo-
dos de um Brasil que se delineava, corroboran-
do para a constru¢ao de uma imagem e de uma
identidade brasileira. O objetivo deste artigo é
abordar, por meio de algumas obras de artistas
viajantes, de outrora e de hoje, esse processo
de construgao identitario.

Palavras chave: artista viajante / Amazonia
/ identidade.

Abstract: We start from an understanding of the
idea of a traveling artist in the Amazon region

in northern Brazil, to think undertaken some
processes that culminated in the production of
works and aesthetic experimentation, forging
certain identity for the region. So we started talk-

ing about the artists and scientists-trvavellers, that
among the XVI and XIX centuries inscribed, on

their own way, the landscape, the manners of a

Brazil that was emerging, confirming to build an

image and a Brazilian identity. The purpose of
this article is to address, through some works of
traveling artists of yore and today, this process

of identity construction.

Keywords: traveling artist / Amazonia / identity.



Introdugdo
Neste artigo buscamos compreender processos empreendidos por alguns artis-
tas viajantes contemporaneos na regiao norte do Brasil. Para tanto, come¢amos
refletindo acerca de artistas e cientistas-viajantes, que entre os séculos XVI e
XIX tomaram parte de empreitadas na regido, colaborando para a constituicao
de um entendimento acerca de uma regiao que necessitava ser apreendida, nao
s em suas caracteristicas naturais, sua fauna e flora, mas em multiplos aspec-
tos culturais, contribuindo para a elabora¢ao de imagens e de um imaginario de
Brasil, o que ainda hoje ocorre com novas expedi¢oes, executadas por artistas
viajantes contemporineos que tem olhado e pensado processos que vem ocor-
rendo no pais.

Aimagem detém um poder imenso na construgao da cultura. E por meio dela
que conhecimentos sdo transmitidos, percep¢des constituidas e ideias difundi-
das. Assim, podemos atestar que a uma determinada identidade € constituida,
também, pelas imagens que foram geradas sobre aquela comunidade. Dessa
forma, ao pensarmos o artista viajante contemporineo na Amazonia, vamos
buscar olhar para o artista que se deparou com aquela imensidao séculos atras,
parapensarmos aproximacdes, diferencas e elaboragdes construtivas. Podemos
assim, citar, Antonio Guiseppe Landi (1713-1791), este um dos primeiros a dese-
nhar a flora da Amazodnia; Charles Marie La Condamine (1701-1774), que des-
ceu 0 Amazonas até Belém em viagem patrocinada pelo governo francés; Ale-
xandre Rodrigues Ferreira (1756-1815), chefe da expedicao Viagem Philosophica;
William John Burchell (1781-1863); Frangois-Auguste Biard, (1798-1882), que
viajou também pela regido norte, chegando a explorar as margens do Rio Negro
e Madeira; Joaquim Candido Guillobel (1787-1859); Georg Heinrich von Lan-
gsdorff (1774-1852), que também passou pelo Amazonas e Para; Joseph Leone
Righini, (1830-1884), que atuou muito no Para; Bernard Wiegandt, (1851-1918),
que esteve no Brasil entre 1875 e 1888, ficando no Para por algum tempo e pro-
duzindo imagens ali, dentre outros exploradores, como o fotografo portugués
Felipe Augusto Fidanza (1847-1903), que atua fortemente na regido para poder
dar a ver a diversidade e a riqueza do que se produziu acerca deste territdrio.

O que aproximava esses viajantes, alguns cientistas, outros artistas, vindos
de lugares diferentes e detentores de percursos singulares é a maneira com a
qual se dedicam a registrar as peculiaridades de uma terra nova, repleta de mis-
térios. La Condamine publicou em 1745 Relation Abrégée d'an Voyage Feit dan
L’interieur de ’Amerique Meridionale... no qual continha um mapa do rio Amazo-
nas, o primeiro baseado em medi¢des astrondmicas; Rodrigues Ferreira cons-
tituiu importante acervo de textos descritivos, desenhos e objetos recolhidos;
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Langsdorff publica diversos compéndios sobre suas viagens ao Brasil e ira en-
louquecer no Amazonas no final de viagem de 1829, vitima de febre tropical; Ri-
ghini pintou inumeras paisagens na regiao norte do Brasil, em especial no Para,
incluindo uma vista panoramica da cidade de Belém extremamente detalhada,
presente no acervo do Museuda Universidade Federal do Para; Wiegandt captu-
rara diversas vistas pelo pais, incluindo o Para, tendo realizado, também, a ilus-
tragdo do cartaz comemorativo da fundacdo da cidade de Belém. Estes viajan-
tes contribuiram sobremaneira para o entendimento desse territdrio e de suas
espécimes naturais, bem como das relag¢Oes estabelecidas por seus habitantes
entre si e com o ambiente. Fidanza, além de fotografo era pintor, o principal fo-
tografo a atuar no Para na segunda metade do século XIX e inicio do XX, reali-
zando fotos de estudio e registrando as profundas transformagdes urbanisticas
ocorridas na cidade em decorréncia da opuléncia proporcionada pelo ciclo da
borracha, sendo, ainda, um dos pioneiros do cartio-postal fotografico no Brasil.
Olhar para essas experiéncias nos faz pensar em como se da, no contempora-
neo, viagens de conhecimento e pesquisa empreendida por artistas viajantes.

Nesse contexto, buscamos apreender como os artistas viajantes envol-
veram-se com o lugar e constituiram um legado visual que forma um ideario
amazonida e, a partir dessas imagens, olhar para o hoje e como alguns artistas
vem encarando a regido, atravessando-a. Logo, temos Luciana Magno, nascida
no Para, que vem percorrendo a Amazonia e discutindo o corpo em relagdo a
paisagem, em processos de enfrentamento e de busca de mimeses com o am-
biente, e que termina por ativar relacGes nem sempre faceis. Assim é em sua
série de videos (e fotografias) Orgdnicos, em que procura modos de imersao nos
ambientes, e em outro projeto de trinsito pelo pais, Telefone sem Fio, com o qual
cruza as cinco regides brasileiras em um estudio movel, por aproximadamente
6.037km, do Oiapoque, ao extremo norte do pais, percorrendo cidades entre os
estados do Amapa, Para, Maranhio, Tocantins, Goias, Minas Gerais, Sao Paulo,
Parana, Santa Catarina e Rio Grande do Sul, findando sua rota na cidade Chui,
ao extremo sul brasileiro.

Contemplada com o Edital Programa Rede Nacional Funarte Artes Visuais
(10a edi¢do), em 2013, Magno desenvolveu Telefone sem Fio como uma expedi-
¢d0 a atravessar o Brasil, objetivando “a pesquisa como proposta de discussio e
documentagao dos possiveis imaginarios e identidades culturais nas regides do
Brasil”, como revela a artista no texto original do projeto submetido a Funda¢io
Nacional de Arte — Funarte:



Consiste num programa de trabalho, viagem e experimentagdes nas rodovias, estra-
das e BRs que cortam o Brasil num plano vertical, empreendendo 33 cidades e comuni-
dades que se formam na borda do transito continuo, propondo a discussdo de questioes
deidentidade cultural através do contato realizado por embate via comunicagdo tele-
fonica entre pessoas que vivem nestas cidades.

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

Neste fluxo, a artista realiza diversas experimentag¢des ao longo de cidades
que se desenvolveram ao longo de rodovias e estradas, buscando estabelecer
um intercambio, mesmo que provisorio entre habitantes e personagens que
atravessam estes lugares, bem como langa seu olhar para a questao da emigra-
¢do e imigrac¢ao, estimulando reflexdo sobre os processos histdricos desses lu-
gares. Para Magno: “é a oportunidade de registrar processos iniciados em um
ocorrido recente de expansao da habitagdo e exploragdo territorial no Brasil,
em especial na regido Amazodnica” (Magno, 2013: 03). Tentar encontrar pontos
de ligagdo entre essas cidades, conecta-las por um fio invisivel, em uma comu-
nicacdo telefonica que deflagrasse a reflexdo sobre os processos territoriais
era uma dado de forte importAncia para a artista. “E agucar a curiosidade para
além dos noticiarios sobre o que se passa em um pais que possui uma area de
8.514.876 Km2 (o quinto maior do mundo)” (Magno, 2013: 03), complementa.

Ordenar esse arquivo, com audio, videos, fotografias e textos atravessando
um mapa, compde uma delicada cartografia, com a qual a artista pretende dar
a ver uma visao multifacetada do imaginario do brasileiro acerca do seu lugar
e do outro, daquele proximo e do mais distante. Assim, o percurso € registrado
e apresentado em site, www.lucianamagno.com/telefonesemfio/# e em livro
que traz documentario em DVD. Essa jornada de Luciana Magno busca, tal qual
os antigos viajantes, perceber os pormenores, as sutilezas e conexdes existen-
tes entre lugares e habitantes, bem como o imaginario que estes tém acerca de
um pais continental, buscando propiciar conectividade e apreensdes acerca do
outro, do diferente.

Anterior a Telefone sem Fio, a série denominada Orgdnicos ¢ o resultado do
projeto contemplado pelo Edital de Bolsas 2013 do Instituto de Artes do Para,
sendo fruto de um mergulho da artista em uma experiéncia que interrelaciona
performance, video, biologia, agronomia e geologia. Magno executou acGes nas
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Figura 1 - Luciana Magno, Telefone sem Fio, 2015.
Colagem para livro. Colegdo Amazoniana de Arte da UFPA.
Fonte: Luciana Magno.

Figura 2 - Luciana Magno, 6.037 km (do Oiapoque

ao Chui), Telefone sem Fio, 2015. Frame do video. Colecdo
Amazoniana de Arte da UFPA. Fonte: Luciana Magno.
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Figura 3 - Luciana Magno. Da série Orgénicos

Frame do video. Fonte: Luciana Magno.
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regides de Braganca, Ajuruteua, Fordlandia, Belterra, Santarém, Alter do Chao,
Carajas, Serra Pelada, Maraba, Altamira, Xingu e ilhas do Combu. Essas loca-
lidades foram selecionadas devido as transformagdes sofridas na paisagem,
dentre elas, as ocasionadas pelas obras da Usina Hidroelétrica de Belo Monte.

Nos videos a artista relaciona-se com o meio-ambiente, por vezes em per-
formance minimas, nas quais “quase” é absorvida por este, por meio da busca
de mimeses, em outras o corpo da artista aparece em embate com situagdes
especificas do lugar. Além das viagens e realizagdes de performances orienta-
das ao video, o projeto constituiu uma instalagio no Instituto de Artes do Para
— IAP. “Desde o inicio da bolsa, venho plantando algumas mudas, junto com
a equipe do IAP, tentando manter uma area mais natural, sem grandes inter-
feréncias do paisagismo. Os videos vao ser exibidos no jardim, porque todo o
processo veio da natureza, queria que a mostra comungasse disso também”, es-
clareceu a artista em matéria difundida na pagina G1 PA da Globo.com.

Estas performances orientadas para o video, que come¢am em Orgdnicos,
serdo desdobradas ao longo do trajeto de viagem no projeto Telefone sem Fio, em
que as diversas experiéncias da artista-viajante-pesquisadora se fundem, aflo-
rando por meio de performances (somando para a série Orgdnicos) e de outras
documentag¢des em video, audio, fotografias e textos, que compdem Telefone
sem Fio. E no fluxo do trajeto de sua exploragio que Luciana Magno vai estabe-
lecendo quais os mecanismos de resposta aquilo que vive na viagem, na coleta
de dados, na troca informagdes com os moradores e prova em seu corpo as par-
ticularidades do lugar. Contemporanea, sua excursio coleciona um conjunto
de aspectos, que desdobram-se na pagina do projeto na internet, na publicacao
e no documentario, formando um rico documento do processo empreendido
pela artista ao cruzar o Brasil. Longe de desejar constituir uma compreensao
totalizante do pais, Magno revela nas frestas — em sua roadtrip, acompanha-
da pelo companheiro, o artista e fildsofo Solon Ribeiro —, fragmentos de nossa
disjuncao, em uma colagem de ideias, sensag¢des e atravessamentos.

Outra artista da Amazonia, a também paraense Keyla Sobral, perfaz todos
osnove estados que compdem a Amazodnia Legal em um projeto de arte a convi-
te do Servi¢o Social do Comércio — SESC, realizando exposi¢des e ministrando
oficinas. Neste percurso, aproveita para mapear a situagao da produgéo artisti-
canos lugares, dialogando com artistas e produtores culturais, realizando uma
cartografia que deflagra sua dissertacao de mestrado Fluxo Norte: Sobre Didrios
de Bordo e Cartografia Poética de Determinada Produgdo de Artes Visuais na Ama-
zonia (PPGARTES — UFPA) e que revela uma cena artistica e isolada, pungente
e atual, fazendo uma analise, por meio das interlocu¢oes e diarios de bordo,



colocando-se, ainda, também na condi¢io de uma artista em uma cidade peri-
férica do pais. Aqui, nos debrugaremos a realizar uma leitura do projeto, a partir
de sua dissertagdo de mestrado, bem como de um dos seus diarios de bordo,
livro de artista, que Sobral entrega a sua banca de defesa em formato fac-simile.

Sua pesquisa buscou instaurar uma cartografia poética e analitica de um
conjunto de artistas visuais que vivem na Amazonia Legal, a partir do contato
estabelecido por meio de viagens realizadas por Sobral nesse territorio entre
2013 € 2014. Trabalhando com o conceito de Contemporaneo, desenvolvido por
Giorgio Agamben, para observar como os artistas com os quais travou contato
em suas viagens atuam e pensam a regido. Além disto, ancora-se no conceito
de Cartografia utilizado por Virginia Kastrup, para constituir uma cartografia
subjetiva da regido, registrada em cadernos de artista, além de reportar-se,
também a ideia de diario, encontrados em Mario de Andrade, Maria Gabriela
Llansol e Maurice Blanchot, “com a inten¢do de (re) descobrir a regido através
da escrita, compreendendo esta como parte do percurso de entendimento so-
bre a Amazodnia”, como aponta no resumo de sua dissertagdo.

Algo que aproxima essas viajantes contemporaneas ¢ a clareza de que seus
percursos nao sao totalizantes, sao frutos de experimentos que lidam com a in-
completude, com o fragmento, com a subjetividade, como aponta Sobral logo
na introdug¢ao da dissertagao.

Atravessar a Amazonia em vdrias noites luzidias em busca da construgdo de mapas,
em busca de um pertencimento da regido que sempre foi meu. Fluxo Norte é langar-
-se a experiéncia dos encontros, de conhecer parte de uma regido tdo vasta quanto a
Amazonia e fazer um recorte pessoal sobre as artes visuais baseadas nas experiéncias
vividas, misturando relatos e experiéncias pldsticas em seu contevdo.

No entanto, o trabalho ndo tem pretensdo de ser um retrato definitivo da produgdo
de arte na regido norte, e, sim, um resultado de uma experiéncia pessoal de pesquisa e
viagens. Trata-se de uma travessia, atravessamento, sobre uma investigacdo de uma
estética amazonica.

(Sobral, 2015: 13)

Ao longo de sua travessia, Sobral encontra artistas, realiza trocas, faz ano-
tacoes em seus diarios de bordo, tal qual os antigos viajantes. A artista adota a
escrita como principio de deslocamento.

O presente trabalho emergiu a partir de viagens realizadas por mim, enquanto artis-
ta-pesquisadora, nas seguintes cidades que compoe a Amazonia Legal: Porto Velho,
Boa Vista, Sdo Luis, Palmas e Cuiabd, durante o ano de 2013, onde foram realizadas,
por mim, oficinas e exposigées dentro do projeto “Amazénia das Artes” do Sesc Pard.
Logo depois, em 2014, outras cidades como Manaus, Macapd e Rio Branco, foram in-
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cluidas para a finalizagdo do projeto, bem como a cidade de Belém, onde resido e atuo
como artista visual. Viagens estas que oportunizaram o re-conhecimento de parte de
uma regido, e para o contato com outros artistas atuantes naqueles territorios e que
vieram integrar esta espécie de cartografia de encontros que fiz (...) (Sobral, 2015: 19)

Sobral ira em seu percurso constituir aproximagoes interessantes, deparar-
-se com grandes fragilidades em determinadas cidades, cujos circuitos de arte
ndo encontram-se fortalecidos, mas também ira deparar-se com forcas que
emergem na adversidade e a levam a refletir sobre seu proprio papel enquanto
sujeito artista em uma regido a margem dos grandes centros. O processo ndo
foi simples ou confortavel, “Escrever uma narrativa de viagem, desenhar um
percurso da existéncia é uma operagdo plastica e conceitual” (...) (Sobral, 2015:
56). Para a artista, € inviavel separa seu papel de pesquisadora da artista, como
afirma: Impossivel seria atravessar os rios, cruzar fronteiras, pensar a regido,
sem manifestar aquilo que sou”. (Sobral, 2015: §6), e nesse caso, ela é enfatica
em afirmar-se como artista.

Olhar para esses artistas, ontem e hoje, nos leva a perceber a for¢a do desejo
de ir mais além, de mergulhar no desconhecido e colocar-se em relagao ao ou-
tro, ao diferente, e ver como estes percebem um dado imaginario, compreen-
dem as manifesta¢Ges identitarias do povo. Buscar enxergar de olhos bem aber-
tos para um campo repleto de enigmas e se deixar ser afetado por este, como
revela Keyla Sobral na conclusdo de sua dissertagdo, acerca de suas viagens
pelo Norte do Brasil:

De supetdo senti um friume por dentro, fiquei trémula, muito comovida... Com
o livro, palerma, olhando pra mim; Nao vé que me lembrei que la no Norte, meu
Deus! ... Aqui bem pertinho e muito longe de mim..., na escuriddo ativa da noite
que caiu, um artista de cabelo escorrendo nos olhos, depois de fazer uma obra
com a borracha do dia, faz pouco se deitou, esta dormindo. Esse artista é brasilei-
ro, do norte, que nem eu! (Sobral, 2015: 132)

Talvez, um pouco desse choque, do tremular do corpo relatado pela artista
nas ultimas linhas de seu relato, consiga aproximar um pouco essas diversas
experiéncias, de atravessamentos que distinguiram e ainda marcam artistas
viajantes. Febre, tremor, narrativas, loucura, calor, humidade... Hi um “qué”
de tropicalidade que assola e aguca os sentidos, presentes em varios desses
processos artisticos, entre a descoberta de um pais e encontrar-se ali, um ou-
tro em si mesmo.



Figura 4 - Keyla Sobral, Didrio de Bordo, 2014.
Fragmento. Fonte: Keyla Sobral.
Figura 5 - Keyla Sobral, Didrio de Bordo, 2013.
Fragmento. Fonte: Keyla Sobral.
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Figura 5 - Keyla Sobral, Didrio de Bordo, 2013.
Fragmento. Fonte: Keyla Sobral.
Figura 6 - Keyla Sobral, Didrio de Bordo, 2013.
Fragmento. Fonte: Keyla Sobral.
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Resumo: Este artigo reflete sobre uma carto-
grafia poética de determinados artistas visuais
que atuam ou sdo de origem da Amazdnia
Legal, a partir de viagens realizadas nesse te-
rritorio entre 2013 e 2014, observando de que
maneira os artistas se articulam para realizar
suas produgdes e o que eles pensam sobre uma
regidao cheia de especificidades, diferencgas
e complexidade como é a Amazonia. Reflito
ainda a poética dos Diarios de Bordo, com a
intenc¢do de (re) descobrir a regido através da
escrita, compreendendo esta como parte do
percurso de entendimento sobre a Amazodnia.
Palavras chave: Amazoénia / Arte Contem-
poranea / Cartografia.

Abstract: This article reflects on a poetic car-
tography of certain visual artists who work or
originate in the Amazon, departing on some
trips made in that territory between 2013 and
2014, noting how artists articulate themselves
to develop their productions and what do they
think about a region so full of peculiarities, differ-
ences and complexities as the Amazon. I present
also the poetics of diaries, with the intention of
(re) discovering the region through the writing,
understanding this as a part of the path of un-
derstanding on Amazon.

Keywords: Amazon / Contemporary Art / Car-
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Introdugdo
O presente artigo vem falar sobre uma cartografia poética de artistas visuais
que pensam e trabalham na Amazonia Legal, a partir de viagens realizadas por
mim, enquanto artista-pesquisadora, nas seguintes cidades que compde essa
regido: Porto Velho, Belém, Boa Vista, Sao Luis, Palmas, Cuiaba, Manaus, Ma-
capa e Rio Branco, durante os anos de 2013 € 2014.

A maior parte destas viagens foram realizadas no territorio amazonico atra-
vés do projeto Amazonia das Artes do Sesc-Para, projeto que incetiva artistas a
divulgarem seus trabalhos em diversas cidades desta regido.

Foi uma oportunidade de conhecer mais de perto o Norte do Brasil, e, depa-
rar-me com similitudes e diferencas, se sentindo por muitas vezes como uma
espécie de estrangeiro dentro do seu prorpio territorio.

1. Didrios de Bordo
Durante as viagens foram realizados diarios de bordo que foram elementos das
viagens e sdo elementos importantes de todo o processo, espagos estes reserva-
dos para a escrita sobre a regido, aos desenhos realizados dentro dos avides, e que
reverberaram sobre as sensa¢desimediatas; um diario de bordo com discurso fac-
tualeliterario, espago parauma pratica poética sobre oviajar naregidoamazonica.

Aceitar participar do projeto era disparar essa vontade de “caixeiro-viajan-
te”, de exercitar uma certa flanerie, ndo nas cidades modernas europeias, mas
nas cidades do modernismo e da pds-modernidade amazdnida. Entendo a
flanerrie a partir do que Baudelaire, ao se remeter ao fluxo de descobertas do
sujeito na cidade moderna deambula pela cidade, no fluxo a descobrir a metro-
pole, o que mais adiante Walter Benjamin ira abordar com um mergulho filo-
sofico profundo. Aqui, nossa flanerie é pos-moderna, em cidades que viveram
certo fausto na Belle Epoque, carregando, ainda seus signos de modernidade,
mas que vivem imersas em contradi¢des na contemporaneidade. Nossa flanerie
é flanerie, pois buscamos os detalhes, as pequenas surpresas, os encontros que
se processam no inesperado do acontecimento. O fldneur percebe a paisagem,
como afirma Walter Benjamin “Paisagem — eis no que se transforma a cidade
para o flaneur. Melhor ainda, para ele a cidade se cinde em seus polos dialéticos.
Abre-se para ele como paisagem e, como quarto, cinge-0”.

A intengdo com os diarios de bordo foi realizar uma espécie de registro sub-
jetivo das viagens, transformando também numa a¢io poética através da escri-
ta e dos desenhos, construindo assim anotagdes didrias sobre um “re-descobri-
mento”, o “re-conhecimento” da regido Amazdnica (afinal, era a primeira vez
que estava conhecendo as outras cidades da mesma regiao).
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A proposito, importante sublinhar que além dos navegadores, varias outras
pessoas excursionaram pelas terras amazonicas, antes deles diversos povos
cruzaram a regiao, disseminando sua cultura, deixando marcas, dispersando
até mesmo sementes e colaborando na constitui¢ao da diversidade do bioma
que compreende a Amazonia. Como por exemplo o escritor Mario de Andrade,
que no livro Turista Aprendiz, também recorreu a um diario de bordo para ex-
pressar suas impressoes do Norte e Nordeste do Brasil:

[...] A foz do Amazonas ¢ uma dessas grandezas tdo grandiosas que ultrapassam as
percepgaes fisiologicas do homem. Nos so podemos monumentalizd-las na inteligén-
cia. O que a retina bota na consciéncia é apenas um mundo de dguas sujas e um mati-
nho sempre igual no longe mal percebido das ilhas. O Amazonas prova decisivamente
que a monotonia é um dos elementos mais grandiosos do sublime. E incontestdvel que
Dante e 0 Amazonas sdo igualmente monotonos. Pra gente gozar um bocado e perce-
ber a variedade que tem nessas monotonias do sublime carece limitar em molduras
mirins a sensagdo. Entdo acha uma lindeza os barcos veleiros coloridos e acha cotuba
a morte dos pretendentes, se prende ao horizonte plantado de drvores que a refragdo
apara do firme das ilhas e do livro de Jo. A foz do rio Amazonas é tdo ingente que blefa
agrandeza [...] (Andrade, 2002: 60)

O diario de Mario de Andrade estava cheio de anotagdes, pedagos de papel,
desenhos, paginas datilografadas, outras a mao, notas avulsas, de forma que
ficourico em detalhes.

Escrever os diarios era de alguma forma ser envolvida pelo fluxo dos rios
e pelo fluxo das palavras, que me acompanhavam durante as viagens, duran-
te todo o percurso. Estar em transito, sempre de passagem, e, sempre ser sur-
preendida pela palavra.

Propus a minha escrita para o registro das viagens, ser de maneira factual e
poética, como assinala a pesquisadora Rosane Preciosa: “Escrevemos para dar
visibilidade ao invisivel, para responder ao chamamento das nossas marcas,
que o corpo carrega consigo’.

Blanchot assinala sobre diarios de bordo:

O Didrio representa a seqiiéncia dos pontos de referéncia que um escritor estabelece
e fixa para reconhecer-se, quando pressente a metamorfose perigosa a que estd ex-
posto. E um caminho ainda vidvel, uma espécie de caminho de ronda que ladeia,
vigia e, por vezes, duplica o outro caminho, aquele onde errar é a tarefa sem fim
(Blanchot, 1987: 19)



Figura 1 - Amazénia, Esfinge. 2012.

Sédvio Stoco (Amazonas).

Figura 2 - Da série “Ensaios intimos”. 2015.
Joeser Alvarez (Rondénia).
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Figura 3 - Assédio Moral. 2013.

Marina Boaventura (Tocantins).

Figura 4 - Um retrato da artista quando surfista.
2013. Danielle Fonseca (Pard)
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Figura 5 - Da série Desaparigées. 2009.

Orlando Maneschy (Pard).
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Anotar as expedi¢des, o deslocamento do corpo pela Amazdnia. E fazer ain-
da um espécie de auto-(re) conhecimento proprio, como sublinho dentro de mi-
nhas anotagdes: “Conhecer a si mesmo ¢é atravessar a ponte.”

2. Constru¢do de uma cartografia
Minha pretensao nessas viagens foi principalmente a de conhecer alguns ar-
tistas que atuam e pensam a regido, tendo como um dos objetivos a realizacao
de uma cartografia de encontros a partir de um territorio tdo complexo como a
Amazonia. Coloquei como estratégia para constru¢io desse mapa, o ritual do
encontro e da interagdo, fossem esses pessoais ou virtuais, ja que corria o risco
de encontrar os artistas no momento em que estava la ou nao.

Comecei a anotar sobre as pessoas que nas viagens eu tive contato, que fize-
ram parte da minha vivéncia, e, que eram artistas ou produtores culturais que
indicavam nomes de outros artistas.

Fiz umrecorte particular baseado nos encontros sem inten¢do curatorial ou
de afirmagdo de “mapa definitivo” sobre as artes visuais na regido norte. Impor-
tante relatar que como sujeito participe, pois também atuo como artista visual,
estava ali para tentar compreender de que maneira atuamos e nos articulamos.

Foram sendo desenhados em minha cartografia os nomes dos seguintes
artistas: Danielle Fonseca (Para), Orlando Maneschy (Para), Paulo Trinda-
de (Amazonas), Savio Stoco (Amazonas), JJ Nunes (Amapa), Ueliton Santana
(Acre), Joeser Alvarez (Rondodnia), Isaias Miliano (Roraima), Marina Boaventu-
ra (Tocantins), Marcos Dutra (Tocantins), Thiago Martins de Melo (Maranhio)
e Clovis Irigaray (Mato Grosso). Um grupo de artistas misturado entre jovens e
experientes artistas, com carreiras consolidadas e outras em ascensio.

Um dos pontos a esclarecer foi de que maneira fiz esse agrupamento de pes-
soas? Durante as viagens pela Amazodnia consegui conversar com muita gente,
na sua maioria estudantes de universidades, produtores culturais e artistas. A
cada viagem fui elencando nomes, de acordo com os encontros que se davam
e as trocas que aconteciam. Tive oportunidade de trocas e compartilhamen-
tos com a maioria deles, quer seja durante a viagem, ou depois dela. Conheci
os artistas Marina Boaventura (Tocantins), Marcos Dutra (Tocantins) e Isaias
Miliano (Roraima), nas proprias localidades, que sdo artistas atuantes em seus
estados, e travamos muitos dialogos a partir de entio.

Os artistas Danielle Fonseca (Para), Orlando Maneschy (Para), ja faziam
parte das minhas anotagdes desde o comeco da viagem e acompanharam todo
o processo dessa pesquisa.

Os artistas Savio Stoco (Amazonas), Paulo Trindade (Amazonas) e Joeser



Alvarez (Rondodnia) néo tive a oportunidade de conhecer pessoalmente duran-
te as viagens, mas consegui conhece-los depois, ja em Belém, e, os coloquei na
minha cartografia (Figura 1).

Os outros nomes foram sendo anotados a partir de indica¢ées locais como
os nomes dos artistas visuais Thiago Martins de Melo e Cldvis Irigaray, que fo-
ram mencionados por produtores culturais do Maranhdo e Mato Grosso.

E por ultimo, mesmo nio conseguindo viajar para o Acre e Macapa, devi-
do a falta de verbas, e ciente que o projeto so se concluiria ao completar o meu
mapa, que era incluir alguns nomes de produtores de artes visuais atuantes nes-
tas localidades da Amazonia Legal. Recorri entdo a internet para realizar essa
viagem imaginaria, pesquisei na internet e livros o nome de alguns artistas do
Acre e Macapa, e, cheguei aos nomes de Ueliton Santana e J] Nunes.

Dando prosseguimento a construcdo do percurso, dediquei-me a leituras so-
brearegido, e apesquisa sobre as producoes dosnomes dos artistas anotados; con-
tinuei conversando com a maioria deles através de e-mails e redes sociais, e com
alguns, tive oportunidade de rever pessoalmente, e com isso prolongar nossa dis-
cussao sobre nossas fronteiras, nossos territorios, similitudes e particularidades.

Conclusdo
De que maneira estar num local tdo peculiar afeta sua producio artistica? Per-
cebo o trabalho de Clovis Irigaray (Mato Grosso) em consonancia com o de
Isaias Miliano (Roraima), onde percebem a natureza ao redor com grande re-
levancia, e apresentam em pinturas e esculturas seu olhar atento para a regiao
como fortalecimento da propria cultura.

Danielle Fonseca (Pard) (Figura 4) com suas instalag¢des, pinturas e escultu-
ras vem apresentando aregido através das aguas, onde orio e a filosofia atraves-
sam juntos; Orlando Maneschy (Para) (Figura 5) apresenta em seus videos sua
experiéncia de um devir-natureza; Savio Stoco (Amazonas) e Marcos Dutra (To-
cantins) pensam a paisagem amazodnica a partir da manipulacdo de diferentes
técnicas e suportes; Marina Boaventura (Tocantins) (Figura 3) parte do corpo
trazendo em suas performances reflexdes sobre um territorio intimo e afetivo.

Paulo Trindade (Amazonas) imprime em suas instala¢des e videos um tom
politico com sua subjetividade de resisténcia, bem como, encontramos o Thia-
go Martins de Melo (Maranhao) (Figura 7) que ndo reside mais na regido, mas
seu trabalho esta impregnado de questoes politicas ligadas ao norte do pais.

E JJ Nunes (Amazonas) (Figura 6) e Joeser Alvarez (Rondonia) (Figura 2)
pensam seus trabalhos diretamente ligados a sociedade urbana, se apropriando
da cidade transformando-a em palco para suas a¢Ges artisticas.
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Figura 6 - S/titulo. 2014. J) Nunes (Amapd).
Figura 7 - Martirio. 2014. Thiago Martins
de Melo (Maranhéo).



Percebo os processos em fluxo continuo, um fluxo norte, uma Amazdnia
que os atravessa, que carregam em si e que reverberam através de processos
artisticos elaborados num espag¢o social complexo. Uma Amazo6nia hibrida,
misturada, plural.

Sao dialogos vistos ali entre arte e vida. A vivéncia incorporada a pratica ar-
tistica, fruto de suas inquieta¢des. E que constituem um circuito paralelo, um
circuito transversal comparado aos grandes centros.

Sao visdes de um imaginario que os arrebata, que os fazem experimentar
poéticas, cada um com suas diferencas e que os unem pelas fronteiras dessa
grande imensidao verde.

O ritmo da Amazonia é mais compassado, como o ritmo do rio Madeira,
denso e delicado, numa tarde dourada qualquer. E compassadamente se dao os
processos, as descobertas e redescobertas de uma regido tdo imensa, misterio-
sa e enigmatica.
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Resumo: A artista brasileira Lucia Castanho
vem desenvolvendo uma série expressiva ins-
pirada na personagem Ofélia, originalmente
apresentada por William Shakespeare, em
Hamlet. A série, a0 mesmo tempo que aborda
uma configurag¢do unica — o coragdo transbor-
daem multidimensionalidade —em diferentes
modalidades artisticas, através de diversifica-
das materialidades. Do uno ao multi, a artista
determina a poténcia da linguagem — em ima-
gens do feminino.

Palavras chave: linguagem e sentimento /
Ofélia / Lucia Castanho.

Abstract: The Brazilian artist Lucia Castanho
has developed an impressive series inspired by
Ophelia character, originally presented by Wil-
liam Shakespeare in Hamlet. The series, as the
same time that emphasizes a unique configura-
tion — the heart — overflows into multidimen-
sional — in different artistic forms through
diverse materiality. From the uno to the multi,
the artist determines the potency of language —
through images of the feminine.

Keywords: language and feeling / Ophelia / Lucia
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Introdugdo
Lucia Castanho é uma artista brasileira contemporanea, com formagao douto-
ral e experiente em docéncia nos campos da arte e do design. Vive e mantém
atelié em Sorocaba, cidade proxima a Sdo Paulo. Em sua cidade, ocupa espa-
¢o de lideranga cultural, sempre envolvida em a¢Ges publicas para o desenvol-
vimento da comunidade artistica local — em especial, a frente da Associa¢do
de Educagao, Cultura e Arte — AECA, com o objetivo de criar o Museu de Arte
Contemporanea de Sorocaba — MACS, cujo processo de implanta¢do reconhe-
ce estagio bem avancgado.

Na esfera produtiva, a artista expde desde 1986 e esta representada em
acervos de importantes institui¢des de arte e cultura: Museu de Arte de Sdo
Paulo — MASP; Museu de Arte Moderna de Sao Paulo — MAM; Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de Sao Paulo — MAC-USP. Sua obra é tam-
bém representada por importantes Galerias de Arte — citemos duas: Monica
Filgueiras, em Sao Paulo; Art Office Roberta Karam, em Porto Alegre.

Na esfera criativa, Lucia Castanho sempre esteve interessada em expres-
sOes viscerais. Primeiro, o desenho — de contundentes grafias — reconheceu
gestos vigorosos, em registros difusos, entre a linha e a mancha. Depois, a pin-
tura — de cromias intensas — reconheceu figuralidades densas, entre pincela-
das vertiginosas e insinua¢des anatomicas. E, mais recentemente, novos meios
e outras materialidades — objetos, fotografias, performances — em atitude ex-
pressiva multidimensional. Assim, surge a Série Coragdo de Ofélia.

1. A Série Coracdo de Ofélia
Ao afirmar que o coragdo é o primeiro 6rgdo formado no iitero, Lucia Castanho
vem definindo um percurso expressivo que pretende apresentar, através do
nio-verbal, os papéis da mulher na sociedade contemporanea (Figura 1). Para
tanto — baseada em seus estudos doutorais em Artes — irradia seu discurso
plastico a partir da imagem de Ofélia (personagem de Shakespeare, em Ham-
let, que enlouquece de tanta paixao e morre afogada, num provavel suicidio).

Assim, entre a consciéncia e a pratica de linguagem, a artista transporta
Ofélia, ainda que simbolicamente, para o século XXI —justamente para provar
novas representacoes visuais e colocar outras questoes sobre a identidade fe-
minina, o desejo, a vida e a morte.

As maneiras como a artista opera sua expressao revelam um proposito inten-
sificador: a imagem recorrente € a forma coronaria — percebida e revelada nas
mais diversificadas materialidades e plasticidades. Todas, contudo, nascem como
desejo de forma e bem poderiam ser consideradas e(s)(n)tranhezas do coragao.
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Figura 1 - Lucia Castanho, da Série Coragdo de Ofélia,
2014/15, Objeto. Fonte: Arquivo da Artista.
Figura 2 - Lucia Castanho Da Série Coragédo de Ofélia,
2014/15, Objeto. Fonte: Arquivo da Artista.



O coragdo — o orgdo coronario em sua constitui¢do anatomica é configura-
¢do fixa, tao estatica quanto o corpo da Ofélia morta. Contudo, nem tanto fixo
ou estatico. Vejamos, sendo: O coracao, conforme descrito nos atlas de anato-
mia, € um Orgio oco, capacitado ao bombeamento do sangue para o corpo atra-
vés do continuo fluxo de contracio e relaxamento. Toda essa dinamica se da
por intermédio de um Orgao que tem — mais ou menos — a dimensao de nossa
mao fechada em punho — posi¢ao manual que é, inclusive, considerada como
gesto e atitude de luta e resisténcia. Nao por acaso, o batimento cardiaco € re-
velado pelas veias do pulso. Seria Ofélia, organicamente revelada? Certamen-
te, organicamente configurada! Uma forma oca, revestida por uma membrana.
Algo como: um saco fechado, fibroso, envolto por uma pelicula. Bem assim,
conforme a artista tdo anatomicamente configura, o coragio de Ofélia. A vida,
elternadamente, distribuida em sangue e oxigénio. E, aqui, transmutada em va-
zio, arames e tecidos (Figura 2).

Entdo, o coragdo de Ofélia, atualizado pela expressdo contemporanea se es-
trutura a partir do tramado do arame de cobre, cujos nos e filmentos se referem
ao conjunto vascular, garantindo a oca tridimensionalidade do objeto, devida-
mente configurado pelo tecido, que lhe serve de membrana.

Estaria, desta maneira, definida a forma com a qual a artista se manifesta,
exercendo um processo de intensificagao de sentidos. Se, em dimensao organi-
ca, o coragdo € o orgdo mediador do percurso do sangue, nas manifestagdes da
linguagem artistica proposta, se tornara os atributos da vida — em dinamico ir
e vir (Figura 3, Figura 4).

Pela poténcia da arte, transformar o organismo em mito!

2. O mito do coragéo como lugar dos sentimentos
Mitos sao narrativas utilizadas em todos os tempos, por todas as culturas, para
explicar a riqueza dos fendmenos da natureza e a complexidade da existéncia
humana. Enquanto nos servem para especular acerca da origem do mundo e do
homem, num sentido universal, artistas sdo sujeitos habilitados a construgéo de
suas proprias mito-poéticas. Esse € o caso fulcral da Série Coragdo de Ofélia.

Ofélia, em Hamlet, é personagem que prova, intensamente, as adversidades
de seu tempo afetivo. Em dicotomia: € muito jovem, inocente, fragil e ingénua,
disposta ao amor e, desprotegida, compreende a realidade da vida; ¢ mulher re-
sistente, mentalmente prostituta de seu pai, emocionalmente dura, incorforma-
da com sua condi¢io feminina que nio lhe permite decidir o proprio destino.

Ofélia, na dramaturgia Shakespeariana, é uma heroina tragica, um mito que
divaga entre corrup¢ao dos homens, as cang¢des obscenas que entoa como for-
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ma de resisténcia e os cenarios sombrios de seu entorno — para tornar-se, no
universo da visualidade, lembran¢a imagética recorrente, desde Millais (1851-
52) até a contemporaneidade.

Contudo, sob a guarda expressiva de Lucia Castanho, Ofélia deixa de ser po-
tencialmenteaheroinatragica. Ofélia,emsuaidentidade unidimensional, torna-
-se, entdo, argumento expressivomultidimensional. Imagem-argumento, trans-
crita em multiplas modalidades artisticas e em diversificadas materialidades.

Bidimensionalmente: se desenho, a anatomia; se pintura, as cromaticas
pulsagdes; se incisao, quase sempre em troncos de arvore, conceito!
Tridimensionalmente: se escultura, a modelagem densa ou as estruturas ara-
madas leves; se objetos (quase ready made), os tecidos aveludados, as veladuras
do tule, os bordados e as flores alfinetadas em multiplas superficies. E ainda, se
performance, manifesto! Tudo sensorial e tatilmente sensual.

3. Coracdo de Ofélia, as plasticidades dos sentimentos
As experimentacOes materiais e procedimentais com as quais a artista se en-
volve sdo de tal ordem proliferantes que parecem ser signos de uma obsessiva
expressao (Figura §). Uma linguagem algo entre a densidade e a liquidez. Uma
linguagem um tanto etérea, suspensa ou flutuante. Assim, o corpo de Ofélia,
configurado em corac¢ao, revela-se denso, em sua musculatura... vazio, em sua
cavidade... e liquido, entre o sangue, como lugar do corpo e da vida, e a agua,
como lugar da paisagem e da morte.

Vejamos, entdo:

Esculturas em arame, na leveza das figuras |...] todas as técnicas experimentadas por
Lucia Castanho ganham uma expressividade impar, pelos movimentos circulares,
memorias do infinito, continuidade, |...] da dgua.... Sdo volutas femininas. Casulos...
Hd ainda o puro vermelho, principio e fim da vida... vermelho de intensidade apaixo-
nada, devoradora, febril, quase insana (Silva, 2015).

As obras de Lucia Castanho parecem repercutir:

...amor e dor (e qual amor ndo doiz2), contengdo e liberdade em conflito. Ainda insis-
téncia é o que se percebe em suas sequéncias de obras, variantes sobre o mesmo tema,
com pinturas, desenhos... Com a repeti¢do ela parece buscar a forma exata para ex-
pressar uma ideia, um sentir... Em seu fazer poético, com a eterna angustia da repre-
sentagdo: o signo, ao tentar apreender o objeto, destroi definitivamente o real, tran-
formando-se em muiltiplas e sucessivas possiblidades (Silva, 2015).



Figura 3 - Lucia Castanho Da Série Coragéo
de Ofélia, 2014/15, Pintura. Fonte: Arquivo da Artista.
Figura 4 - Lucia Castanho Da Série Coragdo
de Ofélia, 2014/15, Pintura. Fonte: Arquivo da Artista.
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Figura 5 - Lucia Castanho Da Série Coragdo de
Ofélia, 2014/15, Performance-Intervencdo. Fonte:
Arquivo da Artista.



A Série Coragdo de Ofélia, a0 mesmo tempo em que pretende discutir a exis-
téncia afetiva e emocional da mulher nas sociedades e na cultura, parece buscar
o questionamento das estruturas da linguagem visual e dos materiais que selecio-
na para produzir desenhos, pinturas, esculturas, objetos, fotografias, performan-
ces — sobretudo, para discutir e questionar a esséncia da vida e da morte.

Como podemos observar:

A artista nos impée uma sucessdo de experiéncias sensoriais — sensual — miticas.
Tanto corporais quanto signicas, em apreensoes visuais que, intensamente sentidas,
nos arremessam ao etéreo. Uma identidade expressiva que dialoga com a materialida-
de das imagens — em sugestoes abstratizantes... do formal ao linear.

Linhas, alids, parecem ser as estruturas gerativas da artisticidade proposta. Perma-
necem em nossa percepgdo apenas as qualidades |...): ritmos — movimentos... pulsares
em veias de arame. Dos objetos, desprende-se algo superficial, vago, fragmentar ou,
talvez, arqueologico. Sdo objetos cldssicos! Estruturas de beleza... (Rizolli, 2015).

Entre a Ofélia, de Shakespeare —em Hamlet, e a série Coragdo de Ofélia po-
demos encontrar percepgdes de convergéncia. Desse modo:

E a 4gua sonhada em sua vida habitual, é a d4gua do lago que por si mesma “se
ofeliza”, se cobre naturalmente de seres dormentes, de seres que se abandonam
e flutuam, de seres que morrem docemente (Bachelard, 2013: 85).

Conclusao
Tomemos, de impréstimo, um agudo pensamento: “Corre-se o risco de morte
por amor, por éxtase, por vaidade, por masoquismo, por loucura, por felicida-
de” (Morin, 1987: 72).

Enquanto Ofélia surge originalmente como fic¢do, depois de ser vista flu-
tuando em tantas aguas, em tantos tempos e em tantas culturas, seu mito foi
se desvelando em outras realidades — através das inumeras figuras femini-
nas que encarnou. Sua imagem, multiplicada e atualizada. foi se confundindo
com aquelas de mulheres que morreram por amor, por loucura, por paixao ou
por desespero.

Entdo, invadindo o seu coragio, a artista estabelece um dialogo de aproxi-
magédo com o mito. Das identifica¢Ges historias e sociais do feminino, Ofélia vai
se incorporando a anatomia expressiva da artista — em experiéncias de vida e
morte —em diversificadas formas de artisticidade.

E, assim, metonimicamente, Lucia Castanho elabora uma nova seméantica
— o mito do coracdo feminino como o lugar dos sentimentos, tanto ancestrais
quanto emergentes. Afinal, nos acostumamos a pensar que o coragao ¢ mais um
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orgao de inteligéncia do que (meramente) a estagdo principal de bombeamento
do sangue pelo corpo.

Potencialmente, o Coragdo de Ofélia, de tao feminino, transmuta-se em
expressdo contemporanea, para compreender um sentimento universal. Uma
imagem-conceito recorrente: jovialmente implicada no amor e desesperada-
mente impregnada de loucura, contudo, resultara diluida nas aguas da morte —
justamente para provar novas dimensdes expressivas e colocar outras questoes
sobre a(s) identidade(s) da arte.

E, para finalizar, damos voz a propria artista: “somos ninfas, somos Ofélias,
somos tantas vezes imagens” (Castanho, 2011: 168).
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Resumo: O desenho de nu feminino em
Cutileiro ¢ uma sociologia de erotizagdo pe-
las fun¢des de uma fenomenologia de olhar
variavel. A mao do desenhador identifica o
gesto do corpo e capta-o no devir do instan-
te e da urgéncia. Neste quadro intencional,
o artigo analisa as relacdes graficas opera-
cionais através de trés pares de factores en-
volvidos no desenhar. A “tematica e a figura”
explora as identidades do corpo e do género.
A “técnica e o grafismo” estuda a geometria
do contorno e as variabilidades do trago. O
“volume e a pose” trata da posi¢do, do mo-
vimento e da gravidade nos desvios da pro-
por¢ao humana.

Abstract: The Cutileiro’s female nude drawing is
an erotization sociology through the functions of a
variable gaze phenomenology. The draughtsperson
hand identifies the gesture of the body and captures
it in the transformation of instant and urgency.
Inthis intentional framework, the paper analyses
the operating graphical interfaces through three
pairs of factors involved in to draw. The “theme
and figure” explores the identities of the body and
the gender. The “technic and graphics” studies the
outline geometry and trace variability. The “vol-
ume and pose” deals with the position, motion
and gravity on deviations of human proportion.
Keywords: Nude Drawing / Draughtsperson / Phe-
nomenology of the Gaze / Jodo Cutileiro / Portugal.

Palavras chave: Desenho de Nu / Desenha-
dor / Fenomenologia do Olhar / Jodo Cutilei-
ro / Portugal.

Introducdo

O artigo investiga a identidade grafica do escultor portugués Jodo Pires Cutileiro
(1937-), focado nos seus desenhos de nu feminino como objecto de estudo. A iden-
tidade do desenho e do desenhar, como materializa¢cdo de uma mao em movimen-
to, é estudada através de uma metodologia de trés pares de factores: i) tematica e
figura, ii) técnica e grafismo e iii) volume e pose. A partir das relagdes entre estes
factores constroi-se uma unidade grafica resultado da operacionalizagio visual e
cognitiva do desenhador.

1. Jodo Cutileiro e a Liberdade
Jodo Cutileiro tem um percurso marcado pelo trabalho de escultura em pedra, com
forte marca ideolodgica e politica, na defesa da autenticidade e da liberdade da ex-
pressao artistica portuguesa contemporanea (Chico, 1982). Extremista nas opinides
que cria no publico e na critica, Cutileiro recria personagens historicas, alegoricas
e religiosas, com enquadramentos em episodios da literatura e historia de Portugal
(Wohl, 1979), como o 25 de Abril, as Tagides, reis, guerreiros, poetas, entre outros. O
seu trabalho é reconhecido através de encomendas publicas e particulares, muitas
de ambito comemorativo e monumental que ocupam o espago da cidade. Através
das origens do seu marmore alentejano, Cutileiro ultrapassa a estatuaria acadé-
mica para se situar nas fronteiras do novo experimentalismo (Pinharanda, 1995),
onde introduz a sensualidade do corpo feminino, a expressividade da matéria e a



ambiguidade do erotismo na agregac¢io do desejo. E neste quadro sensorial, que
surge o seu portfolio de desenhos, como escultor do corpo, que encontra na linha os
trajetos da forma para investigar as sedugdes da expressao humana.

Para o escultor, o desenho ¢ uma fotografia, no sentido em que esta é um registo, que mais
tarde poderd dar lugar para outra coisa ainda, e essa coisa é que é linda (fruindo aqui das
palavras de Fernando Pessoa). Nesse sentido, o escultor ndo cessa de desenhar, descobrindo
no ser feminino, com o seu olhar de artista, o cardcter, a verdade interior que transparece
da sua forma (Mega, 2008: 285).

2. O Desenho de Nu Artistico e a Fenomenologia de Olhar Varidvel
O desenho de nu em Cutileiro € um prazer. Para ele, que desenha e descobre o cor-
po; e paranos, que vemos o resultado da sua observagio e com isso espreitamos essa
descoberta. Este prazer ¢ também o da tentativa de desenhar o belo associando-a a
verdade como sugeria Platdo. A historia da arte ocidental da representagao do nu
multiplica a questio da beleza como uma variavel que ultrapassa o corpo (Berger
etal., 2002). A estética organiza e categoriza estas subjetividades da identidade do
corpo que o desenhador regista, e que fazem sublimar o contorno fisico do desenho,
para o situar como caracteristica autonoma e imaterial da representagdo. Tal como
refere Fernando Pessoa (1888-1935), no Livro do Desassossego, anudez ¢ um fenome-
no da alma (Pessoa, 2013).

Do movimento musculado dos homens eternos e intocaveis dos desenhos de
Miguel Angelo Buonarroti (1475-1564), & exposi¢do explicita do corpo pelos dese-
nhos erdticos de Degas (1834-1917) ou Picasso (1881-1973), as metodologias, técni-
cas e materiais do desenho de nu alteraram-se substancialmente através do tempo
e da cultura (Pignatti, 2004). Neste quadro de circunstincias, Cutileiro é um dese-
nhador da aceleragdo contemporinea, porque minimiza os recursos graficos para
chegar a simplicidade do desenho urgente. Um desenho que se ajusta ao sublime
Kantinano pela experiéncia emocional (Chalumeau, 1997) e a vocagao supra-sensi-
vel da imaginacao defendida por Deleuze. Cutileiro devolve ao observador o poder
de completar o sentido do sensivel para além da razdo objectiva do registo:

Tal ¢ 0 acordo — discordante — da imaginagdo e da razdo: ndo ¢ apenas a razdo que
tem uma “destinagdo supra-sensivel” mas também a imaginagdo. Neste acordo, a alma
¢ sentida como unidade supra-sensivel indeterminada de todas as faculdades; somos
nés préprios referidos a um foco, como a um “ponto de concentragdo” no supra-sensivel
(Deleuze, 2000a: 58).

Longe dos dualismos conceptuais, o desenhar como acto € uma fenomenologia
de olhar variavel, que nio opde consciéncia e mundo, o para si e o em si. Adopta
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Figura 1 - Jodo Cutileiro, Desenho. Tinta da china
s/ papel. Fonte: Almeida (1988).
Figura 2 - Jodo Cutileiro, Desenho. Tinta da china
s/ papel. Fonte: Almeida (1988).



Figura 3 - Jodo Cutileiro, Desenho. Tinta da china
s/ papel. Fonte: Almeida (1988).
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uma relagdo de intencionalidade significante (Cerbone, 2006) e de cogni¢do inte-
grada, numa consciéncia perceptiva encarnada de corpo vivido (Merleau-Ponty,
1945,1994), que se torna num riscador e contorna a forma e o espago no plano. Esta
textura do corpo inteiro de Merleau-Ponty duplica o noema quando se trata do caso
especifico de desenhar o corpo, e intensifica-se quando esse corpo € do outro. Por
isso também para Cutileiro, o deslocamento do olhar e da mao divide-se em varias
partes; combina-se em muitas outras com diferentes quantidades. Para delimitar
estes desdobramentos, estuda-se de seguida trés pares de factores motrizes nas
possibilidades que Cutileiro associa a expressao fisica e significativa do desenhar.

2.1 A Temdtica e a Figura
Um dos principais temas que Cutileiro trabalha no desenho € a figura humana e as
suas extensoes do nu. O feminino surge no desenhador como fonte de voluptuosi-
dade e transgressdo (Alvim, 1981). As “meninas e mulheres de Cutileiro” sdo um
corpo conjunto unido pelo género e pelo autor, ainda que separadas por paginas.
A maioria esta isolada, mas néo parecem estar sozinhas. Porque da-nos a sensa¢iao
de pertencerem ao espaco que ocupam. A semelhanga das Sources e de outros de-
senhos de Ingres (1780-1867), a expressdo combinada de carne, inocéncia e acaso
produz tensio e atra¢do no observador (Guégan, 2006).

No desenho de Cutileiro a pele é¢ macia e o corpo desbastado (Figura 1). O rosto
€ gracioso, e os olhos amendoados adicionam juventude e curiosidade (Figura 2).
Outras vezes a atitude é desencontrada e esquiva, e o olhar ¢ distante. Sao mulheres
temperamentais (Franga, 1966), que por vezes parecem estar ao espelho. Mostram-
-se e deixam-se desenhar: umas olham para o desenhador (Figura 3), outras escon-
dem o rosto para se protegerem da intimidade. Mas todas juntam-se a Vénus de Bot-
ticelli (c. 1485) na encenagdo de que as deusas podem ultrapassar o pudor:

A Vénus de Botticelli ¢, do ponto de vista anatomico, uma cavicatura disforme, que nenhu-
ma estrutura ossea ou tensio muscular, mantém em pé. O corpo é um apéndice desampa-
rado de um rosto melancdlico que olha para o exterior (...) E por isso que a pintura é tdo
assombrosa. Esta mulher que é fruto do desejo esta além do que o desejo, tal como sempre
conhecemos, pode alcancar (Scruton, 2009: 137).

Como refere Kenneth Clark, em The Nude: A Study in Ideal Form, o corpo hu-
mano ndo é um tema da arte mas uma forma de arte (Clark, 1972). Para Cutileiro,
o desenho do nu feminino é a confirmagao da importéancia da silhueta nos proces-
sos de visualizagdo dos limites do corpo e da sedugdo tactil da sua obra esculto-
rica, através de figuras bifidas, daphenes e torsos (Rafeiro, 2000). Ainda que estes
desenhos detenham autonomia e ndo pertencam as fases preparatdrias da sua
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Figura 4 - Jodo Cutileiro, Desenho. Capa do livro

Outra Nudez. Tinta da china s/ papel. Fonte:
https://escultoresdelivros.wordpress.com

Figura 5 - Jodo Cutileiro, Desenho. Tinta da china s/ papel.
Fonte: Almeida (1988).
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Figura 6 - Jodo Cutileiro, Desenhos.
Composig&o de 3 figuras. Tinta da china s/ papel. Fonte:

https://escultoresdelivros.wordpress.com



atividade projectual, estdo na mesma direc¢do porque a figura € o centro da sua
procura tridimensional.

2.2. A Técnica e o Grafismo

Cutileiro desenha a silhueta, através de linhas organicas, enérgicas e em movimento
(Wohl, 1979). Uma técnica que faz uso da geometria de contorno, que define a mas-
sa do corpo pelas diferentes medidas dos vazios. O vazio constrdi a extensdo do de-
senho, como muitas vezes fez Rodin (1840-1917) nos seus estudos de nu quando os
preencheu com aguadas (Normand-Romain & Buley-Uribe, 2006). Mas se Cutileiro
herda essa continuidade de gestao de massas, afasta-se de Rodin na mancha, porque
ndo a substitui pelo suporte. E através da linha e pela sobreposi¢io de pequenos tragos
ou de um gesto unico, que desenha ora com densidade grafica ora com simplicidade
linear (Figura 4), na procura do sublime contorno da pele humana:

O que fica inacabado, como os riscos que se sobrepoem, como a insisténcia num detalhe,
sdo ja prefiguragoes do movimento da mdo rasgando o espago, procurando o vazio no den-
s0 seio das matérias.

Os desenhos de Jodo Cutileiro, variando entre as linhas subtilissimas e as marcadas inci-
sdes; entre os suaves contornos ou os abruptos cortes com que se estanca um corpo, sao ja
instantdneos figazes desse gesto que o habita e que procura (...) (Almeida, 1988: 3).

O escopro e martelo do escultor sio substituidos por aparos, pinceis e tintas. Ao
longo da figura, a mao do desenhador desdobra-se num riscador, que adquire es-
pessuras e intensidades alternadas, que criam vibragdes de luz (Figura 5). Uma esti-
mulagio bipolar dos campos receptivos da imagem retiniana, em areas de contras-
te (Livingstone, 2002). O cabelo, por exemplo, € uma marca do autor, definido por
uma trama densa, rebelde e ondulada (Figura 6). Neste sentido material, o desenho
gestual é para Cutileiro uma técnica que desperta a criatividade, pelo dominio da
velocidade do traco (tempo) e pela selecio de marcas visuais (informacao):

‘Selection, however, shows its limitations as an interpretative concept when we enlarge our
view of drawing to take in the drawing of all known traditions. We are then bound to adopt
a more generally valid standpoint, and treat visual ontology under a complex heading of
structure, method, symbolism and visual analogy. (...)

At certain points the structure rvests on a foundation of visual analogies between human
perceptual experience both of graphic forms and of realities (Rawson, 1987: 24).

2.3. O Volume e a Pose
A rigidez do cédnone classico e das tradi¢des idealizadas da propor¢do humana
fogem ao paradigma de Cutileiro (Chicd, 1982). A propor¢io detecta desvios e
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Figura 7 - Jodo Cutileiro, Desenho. Tinta da china
s/ papel. Fonte: Almeida (1988).
Figura 8 - Jodo Cutileiro, Desenho. Tinta da china

s/ papel. Fonte: Almeida (1988).

alongamentos na fisionomia. As cinturas afunilam. Os gluteos aumentam como nos
desenhos de Rubens (1577-1640). Os seios e a pubis tornam-se salientes (Figura 7).
A pernas afastam-se (Almeida, 1988). E é nestas diferen¢as que se estabelece um
modelo biométrico de relagdo entre cintura e quadril, onde o desenho acentua os
pontos de inflexdo e o corpo se deforma. Esta ¢ a “imperfei¢do harmoniosa” do que
parece estar inacabado, caracteristica a que se refere o Nobel José Saramago (1922-
2010) nas referencias a obra de Cutileiro (Saramago, 1987).

Mas esta deformagao continua a ser uma resposta a formatagao da anatomia da
mulher com fun¢des reprodutivas (Scruton, 2009) sob o desejo voyeurista do olhar
masculino, que vem desde a Vénus de Willendorf (c. 20.000 a. C.). Nisso, Cutileiro
encontra-se com a Historia.

Nos nus da pintura a oleo europeia em geral, o principal protagonista nunca ¢ pintado: é o
espectador em frente ao quadro, e pressupoem-se ser um homem. Tudo se dirige a ele. Tudo
deve apresentar-se como resultado da sua presenga ali. Foi para ele que as figuras assumi-
ram a sua situagdo de nus. Ele, porém, ¢ por definigdo um estranho — um estranho ainda
vestido (Berger et al., 2002: 58).



O que se mostra actual é a liberdade e expressdo dos movimentos. A pose evi-
dencia a curva do corpo (Gongalves, 2008), e os volumes adquirem varias rotagdes
em relagdo ao observador, mostrando que o corpo tem tridimensionalidade (Figura
8). Os gestos e a gravidade do corpo criam direcgdes e focos de atengdo dados pelo
movimento que executam (Rafeiro, 2000). As poses tradicionais sio misturadas,
entre o controle apolineo e a dissimula¢@o dionisiaca. Seja de frente ou de costas.
Sentada, deitada ou de pé. Inteira ou cortada. As meninas de cutileiro ndo sdo an-
jos, tém costas. Inscrevem-se nos novos canones partilhados por uma cultura visual
contemporanea baseada na moda e na publicidade.

3. Da Identidade do Desenhar: o Aqui, o Agora e o Devir
Em “O Imperceptivel Devir da Imanéncia”, José Gil reflete sobre os produtos do
acto de pensar que se transformam e s0 existem com a propria ac¢io (Gil, 2008). No
desenho, a resposta ao devir € a ac¢do que mostra a identidade do desenhar, porque
esta precisa de gerir os factores de repetigdo e diferenga (Deleuze, 2000Db).

Para o desenhador, o aqui (espaco) e o agora (tempo) materializados em mar-
cas graficas, sio os momentos de descoberta das direc¢des que o desenho podera
tomar. No entanto, essa atualizagdo é incompleta (Lyotard, 2008), porque os multi-
plos devires que se avizinham criam novos caminhos e sentidos no desenhar, mes-
mo que a observagio se detenha em semelhantes esquemas visuais. Para Cutileiro,
o devir nao é abstracto, ¢ um fendmeno material que cruza o Mundo 2 (consciéncia)
e Mundo 3 (criagdo) de Popper, porque € o registo do prazer da sua experiéncia do
corpo. O devir é por isso um sentido individualizante (Rajchman, 2000).

Pablo Neruda (1904-1973) parece antever, nos finais dos anos 50, este devir
através do corpo gestual, que ocupara espago em varios artistas contemporaneos na
procura da simplicidade visual, nomeadamente em alguns casos portugueses como
os desenhos de Cutileiro ou de Pomar.

Desnuda eres tan simple como una de tus manos,

lisa, terrestre, minima, redonda, transparente,

tienes lineas de luna, caminos de manzana,

desnuda eres delgada como el trigo desnudo (Neruda, 1959, 1971:37).

A transparéncia de que fala Neruda é a textura das novas condi¢des do corpo
fluido, que nio se limita ao seu contentor bio-fisiologico e deixa-se atravessar pelo
movimento. Os adjetivos escolhidos por Neruda ajustam-se as probabilidades do
corpo que Cutileiro procura desenhar, como se tivessem sido pensados para ilustrar
aidentidade dos desenhos que ainda nao existiam.
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Conclusdo

A heterogénese do tempo e a sintese do desenho por analogia aristotélica parecem

ocupar a mao de Cutileiro. E esta mao converge entre ser vidente e estar visivel:

Imerso no visivel gragas ao meu corpo, também ele visivel, aquele que vé ndo se apropria
daquilo que vé: apenas se abeira com o olhar, acede ao mundo, e por seu lado, esse mundo,
do qual faz parte, ndo é em si ou matéria. (...) O enigma consiste em que o meu corpo ¢ ao
mesmo tempo vidente e visivel (Merleau-Ponty, 2006: 20).

Por isso, o tipico arranjo geométrico e cromatico dos seus desenhos mantem

uma mesma coeréncia visual que encontramos na sua restante obra. Seja nas meni-

nas esculpidas, nos altos-relevos ou nos seus trabalhos de fotografia a preto-branco.

Esta identidade visual € um produto de autor, diretamente reconhecivel e o dese-

nho € a expressio mais virgem destes principios visuais dentro de uma fenomeno-

logia de olhar variavel.
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Resumen: Flexibilidad de las formas propone
una aproximacion a las “esculturas dindmicas
para llevar en la cabeza” de Javier Arteta, me-
diante un recorrido por las funciones y el valor
simbolico del sombrero. Nos acercaremos a su
trabajo atendiendo al estudio de la forma, el
tratamiento escultorico del espacio y los ma-
teriales utilizados. Este itinerario nos ayudara
a constatar la ubicacion de la obra del autor,
situada en la interseccion de realidades que se
inspiran y nutren mutuamente evidenciado en
todos los casos conocimiento, sensibilidad, ex-
periencia, y sutileza.

Palabras clave: Javier Arteta / sombreros /
movimiento / dibujo / espacio.

Abstract: Flexibility of the forms proposes an ap-
proach to “Dynamic sculptures to wear on the
head” of Javier Arteta, by way of an itinerary
through the functions and the symbolic value of
the hat. We come near to Arteta his attending
to the study of the form, the sculptural treat-
ment of the space and the materials used in its
process. This itinevary will help us to verify the
location of the author’s work, that is placed in
the intersection of realities inspired upon and
mutually nourishing themselves, making patent
in all cases knowledge, sensibility, experience,
and subtlety.

Keywords: Javier Arteta / hats / movement /
drawing / space.



Introduccién
Javier Arteta con sus “esculturas dindmicas para llevar en la cabeza” presenta
una serie de sombreros que replantean su funcion estética al situarse como es-
culturas; obras en las que el espectador participa y pasa a formar parte de ellas.
Un cuestionamiento sobre el concepto de arte y de como interactuamos con él,
una forma de convertirlo en cotidianidad y vivirlo activamente.

Pero planteemos para qué sirven los sombreros.... los sombreros cumple tres
funciones, que no son excluyentes entre si:

Protegernos del frio, la lluvia, el sol o el viento —la mas evidente —.

Desempeiiar una funcion estética al enmarcar el rostro y la mirada.

Cumplir una funcion simbolica, al ser la sefial visible de pertenencia a un
grupo — social, religioso o politico —.

Abordaremos su significado desde las dos ultimas perspectivas, la primera
es incuestionable, para posteriormente acercarnos a la obra de Javier Arteta.

1. Valor estético y simbélico del sombrero
Respecto a su funcion estética, los sombreros se convierten casi en terminales
del semblante y la expresividad; componiendo, ocultando y realzando las fac-
ciones mediante juegos de lineas, luces y sombras. De hecho, los sombreros son
una constante en la historia de la pintura, hay retratos que no podriamos imagi-
nar sin ellos. Asi, en el Retrato de Federico da Montefeltro, (Piero della Frances-
ca, 1465-66) —uno de los primeros registros sobre el uso del birrete—, el Duque
de Urbino porta un gorro rojo, emblema de la autoridad con la que habia sido
investido. El rojo ha sido considerado el color del poder, -por la dificultad para
obtener tintes solidos y brillantes y, por su simbolismo, al representar la sangre,
y por tanto la vida o la muerte — En Muchacha con sombrero rojo, (Johannes
Vermeer, 1666-1667) una figura con sombrero rojo difuminada en penumbra,
se recorta sobre el fondo; la luz procedente de la derecha muestra contrastes
luminicos que resaltan el ritmo y la voluptuosidad del sombrero — casi podria-
mos decir que es el retrato de un sombrero — . El Collage fotogrdfico de Audry
Hepburn de 1967 de Richard Avedon, (Figura 1) o las portadas para la revista
Vogue de Irving Penn, son también ejemplos significativos. (Figura 2)

Atendiendo al simbolismo del sombrero, existen tantas tipologias como
roles sociales, la forma y/o el material empleado en su confeccion, adquieren
categoria de simbolo: el crecimiento en altura y verticalidad que proporciona su
utilizacion, crea en el espectador un sentimiento de respeto y contencion, ha-
ciendo resaltar la autoridad del portador. De ahi suimportancia como distintivo
del poder utilizado por diferentes civilizaciones y culturas.
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Pensemos en las guirnaldas y coronas de algunos dioses de la Antigliedad
Clasica — el laurel de Apolo, el olivo de Minerva, el mirto de Venus, etc. — no
solo se convertian en los atributos que los hacian reconocibles, sino que al por-
tar una guirnalda de ese material, se relacionaba a quien la llevaba con la divi-
nidad que representaba. Estaban realizadas generalmente con hojas de verdor
perenne, atribuyéndoles por este motivo la cualidad de regeneracion y perpe-
tuacion del ciclo vital, entendiéndose como muestra de gloria y reconocimien-
to que se otorgaba a quienes sobresalian en los juegos, la guerra, las artes o el
mantenimiento de la paz.

En los tocados de los guerreros Huli asentados en las Tierras Altas de Pa-
pua Nueva Guinea, forma y material tienen un significado simbolico. Su prin-
cipal rasgo cultural consiste en la elaboracion de espectaculares sombreros que
realizan con su propio cabello (Figura 3). Se confeccionan durante cuatro afos
de aislamiento en escuelas donde les infunden el espiritu guerrero. Cuando el
pelo ha crecido lo suficiente, un experto lo corta y teje para darle su forma final.
Una vez constituidos, son gradualmente adornados con plumas y pieles de los
animales que van cazando, configurando asi su estatus dentro de la tribu (Dia-
mond, 2010: 77-8).

Enlaiconografia cristiana, la Tiara Papal (tocado ojival usado por los lideres
de la Iglesia), en un primer momento tuvo dos coronas — simbolizando la sobe-
rania real e imperial -, pero desde el afio 1314 se afiadio una mas — alegoria de
la soberania espiritual del Pontifice-. La Mitra es el tocado con el que cubren su
cabeza durante los oficios liturgicos las personas con dignidad episcopal, deno-
minandose mitrados a los que poseen el privilegio para lucir la Mitra. Realizada
en seda bordada con hilos de plata y oro, su ornamento tiene diversos significa-
dos misticos: yelmo para cubrir la cabeza del sacerdote, defensa de la verdad y
representacion de la salvacion o la salud de los religiosos en el oficio del culto.

También El Inca, maxima autoridad de la organizacion social y religiosa del
Imperio Incaico (S. XV y XVI), utilizaba diversos ornamentos para hacer visible
su dignidad. Uno de ellos era el Llauto. Turbante tejido con lana de vicuna de di-
ferentes colores, — representando a las regiones en las que se dividia el territorio
del Imperio -, daba vueltas a la cabeza y se sujetaba en la frente con la Mascaipa-
cha, borla de lana roja con incrustaciones de hilos de oro y plumas del ave sagra-
da Korekenke. Estos elementos, junto con el Topayauri (vara de oro en forma de
hacha, con hoja terminaba por un lado en un punzon y por el otro en un cuchillo),
constituian los atuendos simbolicos del poder del Inca, (San Fuentes 2011).

El sombrero, signo de naturaleza y diversidad de actuaciones sociales, forma
parte de la escenografia de numerosos ritos que marcan la transicion de un estado



Figura 1 - Richard Avedon, Audrey Hepburn, 1967.

Collage fotogrdfico. 40, 6 cm x 59.1 cm. Coleccién de la
Fundacién Richard Avedon Fuente: http://metmuseum.org/
exhibitions/view?2exhibitionld=%7B36d81705-241d-4934-ab02-
fd7c8dbbb3e5%7D&0id=294831

Figura 2 - Irving Penn, Girl in Black & White. Jean Patchett,
portada de la revista Vogue, junio 1950. Impresién de gelatina
de plata. 43, 8 x 38,5 cm Fuente: https://www.flickr.com/
photos/69017136@N04/15538985702
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"

Figura 3 - Javier Artetq, sin titulo. Sombrero de fieltro. Fuente:
fotografia de Cristina G. Jaramillo

Figura 4 - Javier Arteta, sin fitulo. Alambre de hierro dulce, cordén
de seda y textiles. Fuente: fotografia de Cristina G. Jaramillo
Figura 5 - Javier Arteta, sin titulo. Fuente: fotografia

de Cristina G. Jaramillo



Figura 6 - Javier Artetq, sin titulo. Sombrero de fieltro.
Fuente: fotografia de Cristina G. Jaramillo.
Figura 7 - Javier Arteta, sin titulo. Sombrero de fieltro.
Fuente: fotografia de Cristina G. Jaramillo.

Figura 8 - Javier Arteta con alguna de sus “esculturas dindmicas
para llevar en la cabeza”. Fuente: fotografia de Cristina G.
Jaramillo
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a otro en la vida, los ritos de paso. Recordemos que el gorro frigio distintivo de
los libertos, fue adoptado como simbolo de libertad en la Revolucion Francesa
y durante la Independencia de Estados Unidos, instituyéndose como emblema
internacional de la libertad en el siglo XIX. Asimismo, aparece en el escudo de
Paraguay, Bolivia, Colombia, Cuba, Haiti, Nicaragua, El Salvador y Argentina.

Son aplicables al sombrero todas las figuras retoricas que realizan un des-
plazamiento de sentido, como indica Juan Eduardo Cirlot (2011: 424), “el som-
brero, por cubrir la cabeza tiene en general el significado de lo que esta ocupa
(el pensamiento)”. Este es el argumento de Golem, novela de Gustav Meyrink
(2007), donde el narrador experimenta visiones y experiencias ajenas tras po-
nerse el sombrero del sepulturero Pernath.

Por estar en contacto directo con el cuerpo y cercano a los drganos por los
que percibimos el mundo -ojos y oidos- y de la boca, de la que emanan las pa-
labras, se le ha atribuido incluso la capacidad de representar a la autoridad.
Cuenta la tradicion que en el siglo XIV el héroe suizo Guillermo Tell, desafio al
gobernador del canton de Uri, Hermann Gessler, al negarse a saludar a su som-
brero expuesto bajo el tilo de Altdorf. Gessler lo condeno a tener que atravesar
con una flecha de su ballesta una manzana puesta sobre la cabeza de su propio
hijo, prueba que como sabemos fue superada con éxito.

Edward de Bono (2008) con el método de Los Seis Sombreros de Pensamiento,
plantea una metafora del pensamiento creativo a través de la utilizacion de seis
sombreros de distintos colores (que representan seis maneras distintas de enfo-
car un problema), permitiendo ordenar el proceso reflexivo al separarlo en ele-
mentos distintos: emocion, informacion, logica, creatividad, criticay confianza.

A través de estos ejemplos hemos visto como se situa el sombrero en cuanto
a dispositivo de representacion del poder, fuerza, belleza, dignidad o sumision.
Veamos ahora como Javier Arteta interviene estos elementos y los incorpora a
su trabajo artistico.

2. “Esculturas dindmicas para llevar en la cabeza”
Los sombreros estan situados en la cabeza, la parte mas elevada del cuerpo y
cercanos al rostro, sede de la expresividad humana, se nutren de ella y la acen-
tuan. Este es el juego que propone Javier Arteta en sus investigaciones sobre la
forma y la materia, articulando conceptualmente la carga simbolica del som-
brero en cada una de sus obras. Sus piezas son delicadas estructuras con vida
que respiran y palpitan, que limitan y al mismo tiempo contienen la forma di-
bujandola en el espacio. (Figura 3)

Javier Arteta cuenta con una solida formacion y experiencia profesional



(Licenciado en BBAA por la UPV; Higher National Diploma en Disefio Indus-
trial en Northbrook College of Design & Technology, Sussex, G.B; Profesor
Titular de la UGR. Ha trabajado como restaurador, disefiador industrial, ilus-
trador y escenografo, realizando 16 exposiciones individuales). Pero a pesar
de su extenso curriculum o, justamente gracias a €I, Javier Arteta juega con las
formasy los significados con la frescura y la limpieza del que mira el mundo por
primera vez. Esa mezcla de libertad y rigor que le confieren el conocimiento
profundo de los materiales, la cultura y la Historia del Arte, le permiten ignorar
el vértigo, estar seguro de su instinto, ser capaz de perseguir una intuicion sin
mirar a atras, ir al fondo de la existencia donde se alimenta la creacion artistica.

Sus sombreros, son esculturas que asombran por su sencillez y limpieza, es-
tructuras a veces organicas a veces geométricas, que dialogan con el cuerpo y
el espacio dejando un hueco cargado de misterio entre la piel y la forma. Piezas
que se doblan sinuosas sobre un eje imaginario pudiendo cobrar vida, iniciar un
movimiento... (Figura 4)

Su trabajo es sorprendente, tanto por la concepcion escultdrica del espacio
como por el uso de los materiales. En ocasiones Javier Arteta utiliza mallas y
alambre de hierro dulce — el mismo que se utiliza para hacer los nucleos de
las esculturas — , materiales que podrian reservarse para el ambito del disefio
arquitectonico, ampliando su compromiso con la investigacion sobre el movi-
miento, la forma y el espacio, las reglas de los textiles y otros materiales flexi-
bles. Combina la elasticidad del mimbre con la fluidez del movimiento del cuer-
po que servira de soporte a estas obras. Dignifica la funcionalidad de objetos
de uso cotidiano, elementos “no artisticos” que pueden incluso considerarse
triviales, como pajitas de plastico para beber que son transformadas en ligeras
y precisas lineas compositivas (Figura §).

Igualmente emplea materiales tan simbdlicos y ancestrales como el fieltro,
primer textil creado por el hombre y cuya caracteristica principal es que no sur-
ge del cruce entre trama y urdimbre. Arteta, lo elabora aglutinando mediante
vapor y presion capas de lana virgen de oveja que unas veces deja en su color
natural y otras entinta manualmente, consiguiendo esos bellos matices que ca-
racterizan toda su obra plastica. (Figura 6 y Figura 7)

Conclusién
Uno de los logros mas destacados de Javier Arteta es hacer visible el pasado a
través su trabajo artistico, utilizando estrategias que conjugan materiales y pro-
cesos artesanales de produccion con el arte contemporaneo.

De igual modo que sus “esculturas dinamicas para llevar en la cabeza”
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pueden ser sombreros o dibujos en el espacio, su obra se situa en la interseccion
de realidades que se inspiran y nutren mutuamente: la enseianza, el dibujo, el
disefio industrial, la investigacion textil, la escultura organica 6 el disefio y rea-
lizacion de vestuarios e iluminacion para teatro. Sulabor creadora en diferentes
ambitos de las artes visuales siempre evidencia conocimiento, sensibilidad, ex-
periencia, respeto y sutileza.

Conseguir dar la vuelta a aquella evidente funcionalidad del sombrero que
mencionamos al principio de este texto, — protegernos de las inclemencias del
tiempo —, es sin duda uno de los resultados mas elocuentes de estos “objetos
con alma”. Los sombreros de Javier Arteta nos abren las puertas de la sorpre-
sa, nos permiten descubrir diferentes facetas de nosotros mismos y no solo nos
protegen del frio, el sol o la lluvia, nos protegen del aburrimiento, la rigidez y la
intransigencia de los convencionalismos (Figura 8).
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Resumo: Este texto tratara de algumas ques-
tdes — que serdo relacionadas a construgio da
arte de Frans Krajcberg, através do pensamen-
to de Vilém Flusser — sobre identidade brasi-
leira e como o imigrante propaga seus valores
historicos em outro ambiente. Krajcberg, com
suas fotografias, esculturas e pinturas revela a
tragédia da destrui¢do da natureza e luta pela
conscientizagdo sobre as consequéncias futu-
ras da agressdo ao meio-ambiente.

Palavras chave: Frans Krajcberg / arte con-
temporénea / meio ambiente.

Abstract: This paper will address some issues —
which are related to the construction of the art of
Frans Krajcberg, through Vilém Flusser’s thinking
— about Brazilian identity and how the immi-

grant propagates its historical values in another
environment. Krajcberg with his photographs,

sculptures and paintings reveals the tragedy of
the destruction of nature and fight for awareness

of the future consequences of the aggression to the

environment.
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Introdugdo
Planetario por natureza, Frans Krajcberg, apesar de nascido na Poldnia, relata
que foi no Brasil que nasceu pela segunda vez. Se no Brasil fala-se de falta de
identidade, ndo podemos aplicar esta questiao para este artista que insistente-
mente luta por nos revelar a patria que escolheu para viver.

Este texto fara uma analise da trajetoria do artista Frans Krajcberg, a par-
tir do pensamento do filésofo Vilém Flusser, sobre questGes que se referem a
identidade brasileira e como o imigrante propaga seus valores historicos em
outro ambiente.

Frans Krajcberg lutou no exército Russo durante a Segunda Guerra Mun-
dial e se viu sozinho no mundo quando toda sua familia pereceu no Holocausto.
Este fato — o vivenciar os horrores da guerra e a violéncia do homem contra o
homem — intensificou seu pensamento sobre uma reavaliacio de quais valores
sdo realmente relevantes para convivermos neste planeta. Como judeu, sentiu
a discriminacdo a flor da pele. Para o artista a divisdo por rotulos, que o pro-
prio homem coloca como um fardo, uns sobre os outros, mostra que interesses
capitalistas e gananciosos tém um caminho que sempre nos levara ao caos e a
destrui¢do. Este artista encontrou a verdade na natureza e sua obra tem como
teor principal a denuncia da violéncia descabida do homem em sua relagdo com
o meio ambiente.

1. O encontro consigo mesmo através do dialogo

entre a arte e a natureza
Segundo Vilém Flusser, para o encontro consigo mesmo € necessario: “Retro-
ceder, para podermos imaginar e depois compreender e, por fim, para agir de-
cididamente” (Flusser, 1998: 32). Esta questdo colocada pelo filosofo seguira
neste texto, a trajetoria de Frans Krajcberg, um imigrante europeu que esco-
lheu o Brasil para viver e que se considera muito mais brasileiro do que muitos
brasileiros natos. O artista relata a importancia do pais para o seu trabalho e sua
vida: “Aqui eu nasci pela segunda vez. [...] O Brasil é o pais mais rico do mundo.
A natureza brasileira é a mais forte, a mais vibrante, vale a pena dangar, gritar,
chorar com ela” (Krajcberg, 1985: 03).

Para Krajcberg “a natureza humana ¢ infinitamente mais pobre que a pro-
digiosa criatividade da natureza” (Krajcberg, 1985: 03). A liberdade proporcio-
nada pelas florestas brasileiras, com sua variedade e movimento, intensificou a
descoberta da natureza como fonte ilimitada de cria¢ao, motivo de dedicagdo
de toda uma vida a arte e a luta ante ao descaso humano sobre a importancia
vital da preserva¢do do meio ambiente. Ao preocupar-se com as intolerdncias,



Figura 1 - Frans Krajcberg. Sem fitulo, sem data. Pedras sobre
madeira 58 x 58 cm . Sitio Natura, Nova Vicosa, Bahia, Brasil.

Fonte: prépria, visita ao artista em agosto de 2014.

Figura 2 - Frans Krajcberg. Esculturas, madeira e pigmentos
naturais. Sitio Natura, Nova Vigosa, Bahia, Brasil. Fonte: prépria,
visita ao artista em agosto de 2014.
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com os fanatismos dos nacionalismos e das religides, o artista posiciona-se
como um internacionalista, nesse sentido, a natureza o fez planetario.

Frans Krajcberg chega ao Brasil em 1948, no Rio de Janeiro, sem dinheiro
e sem falar o portugués. Apos alguns dias dormindo em bancos de pragas, re-
solve ir para Sao Paulo, e assim o faz como passageiro clandestino no vagao de
um trem. Através do contato com Francisco Matarazzo e com a ajuda de uma
funcionaria do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, que falava alemio, con-
seguiu empregar-se nesta instituicao no setor de manutencao, o que lhe possi-
bilitou o contato com diversos artistas.

Krajcberg comega a criar alguns desenhos e pinturas através dos quais sua
historia de vida parece refletir-se, percebida pela proeminente utilizagao dos
tonsde cinza. O artista Lasar Segall, em 1952, compra um desenho de Frans Kra-
jcberg e sabendo que ele havia estudado engenharia, oferece-lhe a fung¢io de
engenheiro desenhista na industria de papel administrada pela familia Klabin,
no Parana. Neste Estado, inicia uma relacdo mais intensa com a natureza brasi-
leira. Em pouco tempo deixara o novo emprego para isolar-se na floresta, onde
ira executar alguns trabalhos ligados a pratica artesanal, a natureza morta e a al-
guns vegetais que, aos poucos vao ganhando novos coloridos. Krajcberg comen-
ta que queria sempre isolar-se, ndo sentia mais vontade de viver em sociedade
e que foi seu contato com a natureza, que lhe deu um novo sentido para vida.

...Mas isolado por que viver? A natureza soube me dar forga e me deu o prazer de sentir,
pensar e trabalhar. Sobreviver. Eu andava na floresta e descobria um mundo desconhe-
cido. Descobria avida. A vida pura. Ser, mudar, continuar, receber a luz, o calor, a umi-
dade. A verdadeira vida: quando eu estou na natureza eu penso a verdade verdadeira,
eu falo com verdade, me pergunto com verdade. Quando eu olho para ela eu sinto como
tudo isso se movimenta; nasce, morre, a continuidade da vida (Krajcberg, 2008: 05).

No Estado do Parana, em sua busca pela verdade, indignou-se com as quei-
madas constantes que sempre tingiam o céu de vermelho e procurou afastar-se
desta situacao. Krajcberg vai, entdo, para o Rio de Janeiro, quando ira partilhar
o atelié com o escultor Frans Weissmann. Recebe o prémio de melhor pintor na
IV Bienal de Sao Paulo, em 1957, e com a venda de alguns trabalhos resolve ir
para Paris. Neste periodo, ja intoxicado pela terebentina, decide parar de pintar
por algum tempo, é quando vai para Ibiza, na Espanha — e pela primeira vez,
sente a necessidade de experimentar a matéria, e ndo so a pintura. A partir dai
comeca a fazer gravuras com papel japonés, resgatando as formas da natureza
que ficavam registradas sobre a areia, as pedras, recolhendo marcas que passa-
ram a direcionar o processo de criagio de suas obras.



Figura 3 - Casa de Frans Krajcberg, Sitio Natura — BA —
Brasil. Fonte: Krajcberg (1993).
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Figura 4 - Visao do Sitio Natura, pavilhdes projetados por Frans
Krajcberg para abrigar suas obras. Sitio Natura, Nova Vigosa,
Bahia, Brasil. Fonte: prépria, visita ao artista em agosto de 2014.



Figura 5 - Frans Krajcberg, sem titulo, foto (floresta brasileira
apés a queimada). Década de 1960 aos nossos dias. Acervo do
artista. Fonte: Krajcberg (2008).

Figura 6 - Frans Krajcberg. “Pulmdo do mundo”, escultura

em madeira e pigmentos naturais, a partir de material recolhido
dos restos das queimadas. Acervo do artista. Fonte: Enku

Grand Award Exhibition (2012).

75

Revista Estidio, Artistas sobre outras obras. ISSN 1647-6158, eISSN 1647-7316. 7 (13): 69-78.



76

Piva, Mércia Helena Girardi (2016) “Frans Krajcberg: a identidade

brasileira revelada através do olhar para a natureza.”

Foino ano de 1959 que o artista fez suas primeiras telas de terra e de pedras
(Figura 1), de acordo com Pierre Restany, “a natureza passa a ser seu atelié...
seu estudo e seu médium”. (Restany apud Vian-Mantovani; Lanore, 2005: 06).

Em 1960 trabalhou com Braque e os Novos Realistas, interessou-se pelas
pesquisas da Op art e Arte cinética, conheceu bem esse grupo e compreendeu
a necessidade propria do artista em expressar o que vivenciava. Estes artistas
mostravam a natureza das cidades, porém Krajcberg, mesmo conhecendo e
concordando com os questionamentos deste grupo, sentia que a natureza das
cidadesnio era a dele. Ele necessitava da verdade e foi em meio a natureza que,
para ele, a verdade passou a ser revelada. Entre idas e vindas para o Brasil, ini-
cia suas viagens pela Amazonia, além de outras regides brasileiras como Para-
na, Mato Grosso, Nordeste e Minas Gerais. Assim comega a consolidar-se uma
questdo que passara a ser essencial em sua expressdo artistica: a importancia
da preservag¢do da natureza para o futuro da humanidade.

Em 1964 recebe o prémio na Bienal da cidade de Veneza com seus quadros
de terras e pedras. De volta ao Brasil, em Minas Gerais, fica fascinado com as
terras de Itabirito, puro pigmento para suas obras. A partir dai inicia suas es-
culturas com troncos de arvores e cipos (Figura 2), recolhidos dos restos das
queimadas, assim como suas macrofotografias, onde passa a registrar o que nao
podia ser visivel aos olhos. Em Nova Vi¢osa, no sul da Bahia, fascinado com o
mangue e a Mata Atlantica, se estabelece definitivamente em um sitio localiza-
do a beira-mar, o qual denominou de “Sitio Natura” (Figura 3 e Figura 4), onde
permanece desde 1972 até hoje.

Com o olhar atento — em suas viagens por todas as regides deste imenso
Brasil — construiu um dialogo poético através das cinzas que restavam das flo-
restas incendiadas. Propos a busca da verdade como um apelo a ser tracado a
partir da arte — com o intuito de que o homem se conscientize como parte e par-
ticipante da natureza —, mostrando assim que ndo ha como superar a natureza,
pois existe um limite, que € nossa propria sobrevivéncia.

Krajcberg ndo se deixou limitar, buscou preservar sua identidade e seus va-
lores a partir de um conhecimento mais profundo sobre si mesmo. Nao repri-
miu sua condi¢do de polonés ou de judeu, de europeu ou de brasileiro, consi-
derando-se, portanto, um internacionalista. A natureza tornar-se-a sua patria,
visto que foi no seu reencontro com ela que redescobriu sua sensibilidade, seu
trabalho, o motivo para viver, onde pode encontrar-se com a verdade. “Sou um
homem inteiramente ligado a natureza. Meu ser, minha vida, minha cultura sao
anatureza. Dela dependem minha sobrevivéncia e minha criatividade” (Krajc-
bergapud Scovino, 2011:19). O artista diz ter criado uma nova arte para o século



XXI—apreocupagio planetaria —, que € expressa em suas esculturas e fotogra-
fias assim como em suas palavras:

Brevemente haverd apenas uma natureza vencida pelo homem, uma natureza des-
truida pelo homem, assassinada pelo homem. Estou convencido de que a humanidade
pode criar um futuro prospero, justo e seguro, e garantindo sua propria sobrevivéncia.
Para isso, precisamos reexaminar as grandes questoes de meio ambiente e formular
solugées realistas (Krajcberg apud Scovino, 2011: 10-14).

O artista, naturalizado brasileiro, defendera questdes proprias do Brasil por
vivencia-las intensamente. A degradacdo do meio ambiente, porém, nao sera
tratada com especificidade a este pais, mas abrangera problemas globais, ao de-
fender a preservagao do planeta.

A heterogeneidade da massa urbana no Brasil, marcada pela grande diver-
sidade de imigrantes que a formaram, difere-se entre as varias regioes brasilei-
ras. Portanto, apesar de uma unica lingua — o portugués — nio existe um mo-
delo unico que represente a cultura brasileira. Este fato, para o filésofo Vilém
Flusser, propicia a possibilidade da formagio de um “novo homem”, isto é, ha
espago para que o imigrante, mesmo em um novo ambiente, possa propagar
seus valores historicos. Ha um espacgo para a liberdade que permanece, porque
se distancia de uma historia determinante e de ideologias que nao permitem
alterar caminhos ja delimitados. Vilém Flusser pensa o Brasil dentro desta
concepg¢do, de um pais nao historico e permitindo, portanto, a formagio de um
novo homem.

O “novo homem” seria aquele que, em um territorio que ndo é o dele, nio se
deixa massificar nem aderir a estrutura da maquina urbana imposta. Apesar da
ruptura dos elos em relacdo a rigidez da sua sociedade original, tem a possibili-
dade de criar novas estruturas para adaptar-se ao novo ambiente. Desta forma,
a ligacdo com sua origem ¢ somente alterada e sua identidade é conservada, o
que propicia o encontro consigo mesmo.

Flusser (1998) comenta que o imigrante, muitas vezes, acaba perdendo sua
identidade propria e se diluindo entre as massas, por adaptar-se aos fios que
passam a conduzi-lo neste outro ambiente. Este ndo € o caso de Frans Krajc-
berg, nada o impediu de tracar sua maneira de viver no ambiente em que me-
lhor se adaptou, independente das convengdes, livre de regras e condiciona-
mentos. Tornou-se brasileiro, porém nao deixou de ser polonés e judeu, ndo
esqueceu sua historia, mas transformou-a em outra, bem brasileira.
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Concluséao
Foi no Brasil que o artista, apds distanciar-se de sua historia, de seu pais de ori-
gem, pode encontrar-se consigo mesmo. Ao estar perdido dentro de uma nova
situacdo procurou orientar-se. Sua historia nao foi recusada, mas ao contrario
foi colaboradora de um novo olhar para a natureza. Durante a Segunda Guerra
Mundial, encarregado na constru¢io de pontes, pdde vivenciar cenarios catas-
troficos em que a natureza era transformada em cinzas e, os homens, com suas
vidas interrompidas, eram reduzidos a lixo, em amontoados de corpos.

A arte de Frans Krajcberg torna-se denuncia ao vivenciar no Brasil (Figura §)
cenarios semelhantes aos que vivenciou na Guerra.

Krajcberg é um dos poucos exemplos vivos de total entrega a valores hoje
pouco respeitados. Com suas fotografias, esculturas e pinturas revela a tragédia
que constitui a destrui¢do da natureza. Recolhe, entre as cinzas das queima-
das das florestas brasileiras, troncos calcinados que retornam a vida através da
mao do artista (Figura 6). Porém, néo é a beleza estética que importa, ao ver-
mos suas esculturas escutamos o grito do artista, que luta pela conscientizacao
sobre as consequéncias futuras da agressiao ao meio ambiente. O artista diz ter
nascido neste “mundo que se chama natureza” e que foi aqui no Brasil, que seu
contato com ela, pode restituir-lhe a sensibilidade, a consciéncia de ser homem
e participar da vida, com seu trabalho e seu pensamento.

Referéncias

Enku Grand Award Exhibition (2012) Catdlogo
da exposicdo, Japdo.

Fick, Hans (1993). Frans Krajcberg —. Textos:
Paulo Herkenhoff, Pierre Restany e Marie-
Odile Briot. Da Verlag Das Andere Gmbh,
Nimberg.

Flusser, Vilém (1998). Fenomenologia do
brasileiro: em busca de um novo homem.
Rio de Janeiro, RJ: Eduerj, 176 p. ISBN:
9788585881580

Krajcberg, Frans et al. (2008). Frans
Krajcberg: Natura. Catdlogo do Museu de
Arte Moderna de S&o Paulo. S&o Paulo:
MAM, 104p.:Il.

Krajcberg, Frans (1985) “Sempre fomos
ligados & Natureza. Nés somos a
Natureza”. Jornal da Tarde. Depoimento.
Entrevista concedida a Jodo Meirelles
Filho. [20 de julho de 1985]. Séo Paulo.

Scovino, Felipe (2011). Frans Krajcberg.

S&o Paulo: Arauco Editora, 272p. ISBN
9788560983117

Vian-Mantovani, Thérése; Lanore, Alban (2005).
“Dossié Frans Krajcberg”. Traducdo Talia
Mouracadé & Mimi Sananés. Museu de
Arte Moderna. “Krajcberg: um caso de
amor com a natureza: textos compilados”.
Biblioteca do Museu de Arte Moderna de
S&o Paulo, p.37.



Nuno Gama e a identidade
que se veste

Nuno Gama and the identity that one puts on

ANA SOFIA RE DE OLIVEIRA PALMELA*

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

*Portugal, professora e artista visual. Licenciatura em Artes Plésticas — Pintura pela Univer-
sidade de Lisboa, Faculdade de Belas-Artes (FBAUL); Pés-graduacdo em Educagdio Artistica,
FBAUL; mestranda em Ensino das Artes Visuais Universidade de Lisboa, Instituto de Educacdio

(IEUL).

AFILACAO: Aluna do Mestrado em Ensino das Artes Visuais, Universidade de Lisboa (UL). Alameda da Universida-

de,1649-013, Lisboa, Portugal. E-mail: menina.re@gmail.com

’

Resumo: Nuno Gama é um estilista portu-
gués, cujas criagdes se popularizaram pela
caracteristica portugalidade. Através de uma
abordagem que relaciona a roupa com modos
de pensar, analisa-se a forma como o estilista
reflete, nas suas criagdes, aspetos de trés niveis
da sua identidade: pessoal, familiar e nacional.
Apesar de ndo podermos despir a identidade, a
aderéncia as roupas de Nuno Gama comprova
que a identidade ¢ também algo que se veste.
Palavras chave: moda / self / niveis de iden-
tidade.

Abstract: Nuno Gama is a Portuguese fashion
designer, who is known for the portugality of his
works. Based on an approach that links clothes
to ways of thinking, Gama’s creations are ana-
lyzed in how they reflect aspects of his three lev-
els of identity: personal, familiar and national.
Although identity isn’t something that we can
undress, Nuno Gama’s clothes seem to suit us well
enough to say that identity is also something we
put on.
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Introdugdo
O criador que me proponho abordar desenvolve o seu trabalho na area damoda,
cuja visibilidade passa por um circuito diferente do mundo das artes plasticas.
Nuno Gama, natural de Azeitdo, tendo residido no Porto desde o inicio da car-
reira até 2012, e vivendo atualmente em Lisboa, é um estilista e designer de
moda que nao se resume apenas vestir o seu cliente. O seu trabalho passa tam-
bém por uma incontornavel reflexio sobre si a identidade cultural portuguesa,
ao repensar o ser portugués nas suas criagdes. Testemunho disso é a recorrente
utilizagao de simbolos nacionais, bem como materiais e técnicas tradicional-
mente portuguesas.

A sua dedicagdo a projetar a portugalidade, dentro e fora de portas, nas pe-
cas e nos desfiles que cria valeu-lhe, no passado 10 de Junho, a condecoragao
por mérito civil da Ordem do Infante D. Henrique.

1. Chapéus e modos de pensar
E comum a associa¢do entre a nossa identidade e o que vestimos ou calgamos,
que mais ndo € do que um reflexo do que somos e do que pensamos. A expres-
sdo da lingua inglesa put yourselfin my shoes explicita esta utiliza¢ao do calgado
como metafora para o proprio modo de pensar de cada um — o ser capaz de se
abstrair do seu mundo, para pensar pelo ponto de vista do outro.

E a partir dessa necessidade que Edward Bono (2000) criou o método dos
seis chapéus do pensamento: como forma de superar a confusio e a desorga-
niza¢do do pensamento entre diversas pessoas, criando uma alternativa para
a dialética socratica. Através da utilizacdo consecutiva dos chapéus coloridos
procura-se focar o olhar de todos, simultaneamente e em determinada direcao,
para que nesse modo de pensar sejam lancadas as considera¢Ges ou opinides
de cada uma das pessoas. Convém reter esta no¢ao de layout na apresentacao
destas propostas, pois ninguém as deve rebater ou julgar, por mais ridiculas ou
desajustadas que sejam. A cada chapéu correspondem diferentes enfoques na
forma de pensar. No final, depois de todos terem colocado os diversos chapéus,
a solugdo devera ser 0bvia para todos, sendo que nos impasses é a decisdo emo-
cional que prevalece, com o uso do chapéu vermelho (Bono, 2000: 175).

O que pretendo reter desta metafora dos chapéus do pensamento € que
identidades diferentes (criador de moda e espetador), pensando de modo dife-
rente, podem concluir o encontro que € um desfile de moda, olhando todos na
mesma diregdo.



Figura 1 - Nuno Gama, Cachecol da colecdo Outono /
Inverno 2009, apresentado na Modalisboa, em Margo
de 2009. Fonte: http://www.jn.pt/blogs/rosafucsia/
archive/2009/03/17 /homens-deviam-ser-gamados.aspx
Figura 2 - Nuno Gama, T-shirt da colegdo Primavera

/ Verdo 2015, apresentada na Modalisboa, em
Outubro de 2014. Fonte: https://www.facebook.com/
MaisonNunoGama/photos/
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Figura 3 - Logétipo da marca & entrada da Maison Nuno
Gama, em Lisboa. Fonte: https://www.facebook.com/
MaisonNunoGama/photos/

Figura 4 - Nuno Gama. Conclusdo do desfile da colecdo
Primavera/Verdo2013, na Modalisboa, em Outubro 2012.
O sorriso triste no rosto contrasta com a mensagem “Eu
quero é ser feliz” exibida no peito. Fonte: Rui Vasco para
Modalisboa.



2. Os outros do Eu
As criagOes de Nuno Gama refletem inevitavelmente aspetos da sua identidade
e do seu modo de pensar sobre si, sobre os outros e sobre o mundo. Quando
falamos de identidade imaginamos que a ela corresponde um unico par de sa-
patos, um unico ponto de vista que se “cal¢a”, e esquecemos que a nossa indivi-
dualidade se constroi por niveis que, tal como as roupas, vestimos por camadas.

E genericamente aceite que “different self-construals may also coexist within
the same individual, available to be activated at different times or in different con-
texts.” (Brewer & Gardner, 1996: 83)

Haumadistingdoque étracadanageneralidade dasteoriasdoselfque distingue
o selfpessoal do self social. O primeiro diz respeito as nossas caracteristicas mais
proprias, asnossasidiossincrasias, no fundo, tudo o que nos distingue dos demais,
enquanto que o segundo revela aspetos que colocam o individuo em concordancia
comoutrosindividuos,oucom outros grupossociais (Brewer & Gardner,1996:83).

O self social constroi-se por relagao a outros grupos sociais, e essa constru-
¢lo processa-se a varios niveis, consoante o grupo social. Nas rela¢des interpes-
soais com outros significativos ou grupos que interagem proximamente (de que
¢é exemplo arelagdo com o parceiro, os familiares ou o grupo de amigos), forma-
-se o self interpessoal, que tende a identificar-se com esses outros com quem
convive cara-a-cara. Nas relacdes com outros grupos sociais mais impessoais, a
identificagio faz-se por meio de um traco comum, como é o caso de grupos pro-
fissionais, ou a partir de uma identidade coletiva como a identidade nacional
(Prentice, Miller & Lightdale, 1994, cit. por Brewer & Gardner, 1996: 83).

E a partir destes trés niveis de identidade, baseados respetivamente no self
pessoal, interpessoal e coletivo, que proponho a minha abordagem as cria¢Ges
do estilista Nuno Gama, por considerar que este criador ativa em diferentes
momentos a expressao destes selves nas roupas e nos desfiles que cria.

3. A identidade que se veste
As pecgas de Nuno Gama servem de suporte a uma plataforma de expressao /
comunicacdo, onde o estilista joga visual e conceptualmente com diversos as-
petos de trés niveis da sua identidade, que eu distingui com as designag¢des de
individual, familiar e nacional.

O selfindividual nao se pode dissociar do self familiar, nem do selfnacional.
Estes trés niveis estdo intimamente conectados. Como Brewer refere: “when
collective identities are activated, the most salient features of self-concept be-
come those that are shared with other members of de in-group” (1991, cit. por
Brewer & Gardner, 1996: 84).
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Podemos assim falar de uma lente que, ao focar com uma determinada
aproximacao sobre um nivel de identidade, faz ressaltar do self pessoal apenas
as caracteristicas identitarias que respeitam a um determinado nivel. Por essa
razdo, irei abordar esta questdo numa perspetiva construida em zoom, a partir
do nivel individual, passando pelo familiar, até ao nacional.

3.1 A identidade individual e os jogos de palavras

Em Dezembro de 2008 a loja que o estilista tinha no Porto foi assaltada. Na co-
legdo seguinte (Outono / Inverno 2009), Nuno Gama, com a sua capacidade de
brincar consigo proprio, deu expressio a esta violenta subtracdo do seu traba-
lho. Jogando com o duplo sentido do seu apelido, criou uns cachecois (Figura 1)
onde se lia a expressio “GAMADO” (em linguagem popular “roubado”). Era
uma exterioriza¢do de um acontecimento pessoal, mas quando Nuno Gama
afirma que “tu és aquilo [as suas criagdes] e perder isso € perder tudo” denota
que a sua identidade ¢, em grande parte, sustentada pelo seu trabalho. Na rea-
lidade, ao perder o seu trabalho, perdeu-se, mas ironicamente, mesmo quando
foi “gamado” reteve o seu nome.

3.2. A identidade familiar e as referéncias geogrdficas e poéticas

Este segundo nivel de identidade foi por mim designado por familiar, porque
é relativo a esfera do criador que representa o lar e as relagdes familiares. E
em Azeitdo e na Arrabida (concelho de Setubal) que Nuno encontra o seu lar
geografico, da mesma forma que encontra na familia o lar emocional. Por essa
razdo, quando ele identifica, em entrevista ao/a autor(a) em 2013, “o primei-
ro fasciculo” da sua vida, Nuno Gama relaciona simultaneamente estes locais
com todas as referéncias familiares e de infincia que o estruturaram como pes-
soa. Ha um pleno reconhecimento disso quando ele refor¢a, noutra entrevista,
a proposito da sua infancia:

Quando fiz 20 anos de marca, fiz uma grande introspeccdo que me fez perceber o que
era essencial nisto tudo. E o essencial sou eu e a minha marca. Quando percebi isto,
achei que fazia sentido fazer uma colecgdo com este tema. A Arrdbida tem uma pre-
senga fortissima na minha pessoa e no meu cardcter, tal como a minha familia, que ¢
o meu pilar. Para mim, o simbolo disso é a Arrabida (em entrevista a Carrilho, 2015).

Da mesma forma existe outra referéncia cultural conterranea que € incon-
tornavel: o pedagogo e poeta, seu familiar, Sebastido da Gama.



(...) perante a minha familia eu tenho um exemplo familiar de que a poesia, de que o
sonho, de que a forma diferente de estar ndo ¢ crime. Antes pelo contrdrio, € um moti-
vo de orgulho para todos nds (...) (em entrevista a autora em 2013).

Na cole¢do de Primavera/Verao de 2015 o estilista homenageou a Arrabida
(Figura 2) que eramais do que uma localizagdo geografica, era parte de “uma su-
culenta memoria de infincia”, como descreveu pelas suas palavras (Correio da
Manhd, 2014, 12 de outubro). O desfile foi pontuado com a declamagao de poe-
mas de Sebastido da Gama e as propostas remetiam para a experiéncia da Arra-
bida na dupla faceta de serra e praia: por um lado, os grilos que se ouviam sobre
a musica de fundo; por outro, os elementos maritimos e as riscas que aludiam
aos toldos na praia. Vivéncias e referéncias que eram familiares ao estilista.

3.3 A identidade nacional, os simbolos e a crise
O nome do estilista ja esta intimamente ligado a nossa histdria, pois partilha o
seu apelido com o grande navegador Vasco da Gama. E, pois, com naturalidade
que associa no seu logotipo a cruz de Cristo ao nome Nuno Gama (Figura 3).
Em entrevista ao/a autor(a), e como ele prdprio descreve, “a cruz esta assente
sobre 0 O do Nuno, € 0 O do Nuno néo é mais do que globo terrestre”, o que é
claramente assumido como uma inten¢ao de deixar, a semelhanga do seu an-
tepassado, “a marca do Nuno Gama no mundo”. O discurso do estilista funcio-
na muito neste registo de “querer provar ao mundo que nds somos bons”. Este
“nos” é um self coletivo que ele assume e que se confunde com o seu selfpessoal.
Por um lado, afirma a sua marca, mas por outro desenvolve um papel quase de
curador, no sentido daquele que cuida e que gere as potencialidades criativas,
do patrimdnio simbdlico da cultura portuguesa.

Neste terceiro nivel de identidade o estilista também nio se furta a neces-
saria e consciente reflexao critica sobre a atualidade do seu pais. Ha uma cons-
ciéncia muito clara de que € importante estar atento aos outros e ao mundo para
comunicar a sua mensagem criativa com eficacia.

Um exemplo magistral desta comunica¢do bem-sucedida foi o final do des-
file da cole¢do Primavera/Verdao 2013, na ModaLisboa, em Outubro 2012. A
emoc¢ao da reacdo do publico foi notoria. Os manequins surgiram, em grupo,
lembrando as manifestagdes que assolavam o pais, envergando ¢-shirts com a
frase “Eu quero é ser feliz” ao peito, amordagados com um sorriso triste (Figura
4). O sentimento que Nuno Gama confessou ser um grito seu, bebia muito de
motivagOes pessoais e profissionais, como justificou:
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Eu quero ser feliz! Eu vim para Lisboa porque queria ser feliz, eu queria estar com a
minha familia, eu queria ter a minha vida, eu queria abrir as minhas asas (em entre-
vista a autora em 2013).

O pais atravessava entdo um momento critico de crise econdmica e reagia a
vaga de austeridade que havia sido imposta pelo governo. Na expressao da sua
mais intima identidade, confessando que nao era sua inten¢do dar voz a mais
ninguém que nao a si proprio, o grito do Nuno Gama foi também o grito de to-
dos os presentes.

A manifestacdo que se encenara na passerelle por um desejo tao simples e
puro, funcionou para todos como um mecanismo catartico das angustias pro-
vocadas pela crise, ou por qualquer outro motivo opressor dos mais basicos di-
reitos, quanto mais nao seja o direito a sonhar.

Conclusao
Nuno Gama iniciou a sua carreira a criar roupa para si proprio, mas nos 27 anos
que completou de carreira na moda, teve também de dar resposta as necessida-
des dos seus clientes. Nunca se despiu de quem ¢é, nem das identidades que o
vestem, das mais intimas as mais globais, e nunca deixou de o transparecer nas
suas criagdes. E, por isso, curioso que a constante portugalidade de Nuno Gama
encontre tanta aceita¢do no estrangeiro, ja que é fora do pais que reune a maior
parte dos seus clientes. Em Portugal, onde as referéncias simbodlicas e culturais
produziriam mais eco, encontra muitas vezes o preconceito e a desconfianga, que
em nada se prende com a qualidade, dedicagao e perfecionismo do seu trabalho.
E apenas um sintoma que Portugal ndo est4 bem na sua pele, que os portugue-
ses tém dificuldade em vestir a sua propria identidade, em aceita-la e assumi-la.

Se tantas vezes Nuno Gama conseguiu pdr a nu esta conclusao, continuara
decerto a apresentar propostas das suas visoes de si e dos seus mundos, onde
criador e publico, olham na mesma dire¢do e “vestem a [mesma] camisola”.
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Resumen: Este articulo se acerca a la figura del
pintor espafiol Manuel Antonio Dominguez a
través de su reflexion sobre la construccion de
la identidad masculina. Un analisis de su obra
y de lo escrito sobre ella nos revela su preocu-
pacion por lo artificioso de los rasgos asocia-
dos a la masculinidad tradicional. El artista da
vida con su pintura, cargada de ambigiiedad y
de codigos subvertidos, al hombre sin cabeza,
ser que evidencia la necesidad de aparcar los
patrones preestablecidos para alcanzar una
mayor libertad que le permita modelarse a si
mismo segun sus deseos.

Palabras clave: pintura / identidad / género
/ masculino.

Abstract: This article approaches the figure
of Spanish artist Manuel Antonio Dominguez
through his reflection on the construction of male
identity. An analysis of his work and critical texts
reveals his concern about artificial characteris-
tics associated with traditional masculinity. The
artist creates with his painting, full of ambiguity
and subverted codes, the headless man, person
who needs to shelve preset patterns to achieve a
larger freedom that allows him to model himself
according to his wishes.
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Introduccién
Cuando parece que ya todos hemos asumido que nuestro comportamiento en
sociedad es un constructo cultural, y no un resultado de impulsos naturales,
aun hay quien debe recordarnos que seguimos siendo esclavos de nuestras
ideas. Los discursos feministas advirtieron sobre el peligro de legitimar el re-
parto de roles masculinos y femeninos basandonos en rasgos bioldgicos de
nuestra especie. En ese reparto poco parecia que el hombre, en posicion aven-
tajada, pudiera reivindicar. Manuel Antonio Dominguez (Huelva, 1976) nos
demuestra lo contrario: el hombre sin cabeza (Figura 1) — su alter ego y prota-
gonista de su obra — es una victima velada de su propia construccion identi-
taria (Rynkowski: 2011); su autoimpuesto estatus dominante desemboca en
una caricatura atenazadora que lo capacita para ciertas actitudes sociales al
tiempo que lo inutiliza para otras.

Este escrito profundiza en la pintura de Dominguez a través de su explora-
cion y deconstruccion de la identidad masculina. El trabajo de este joven crea-
dor plantea cuestiones fundamentales acerca de los modos en que demarcamos
nuestra identidad sexual y nos organizamos en sociedad, y llama la atencion
sobre la necesidad de reciclaje de estos modelos, sobre su obligada evolucion,
que debe dar cabida a cada particularidad de la realidad poliédrica de la que
formamos parte. Su vision se une asi a la de tantos otros artistas que en las ulti-
mas décadas se han afanado en mostrar el otro lado de las cosas, la version no
oficial de los relatos, pero también, curiosamente, a una tendencia de reseteo
del anquilosado modelo masculino — sometido hoy a todo tipo de tensiones —
imperante no solo en circulos marginales sino también en las altas esferas de
la comunicacion y la moda. Lo que diferencia la propuesta de Dominguez es su
invitacion a un reinicio alejado de intereses puramente comerciales, perono de
preocupaciones humanas que la propia experiencia vital puede despertar.

El presente trabajo parte de un analisis visual y documental para plantear
un estudio cualitativo e interpretativo que analiza las estrategias asumidas
por el artista en su intento de demoler los estereotipos creados en torno a la
masculinidad. El primer capitulo se acerca a la figura del acéfalo de Bataille,
que guarda no pocos puntos en comun con los descabezados de Dominguez;
el segundo reflexiona sobre la narrativa parcheada del pintor, sumamente efi-
caz a la hora de desestabilizar los cddigos visuales del imaginario colectivo
que conducen a la formacion del arquetipo. Es trabajando con ellos que Do-
minguez puede iniciar un boicoteo como primer paso necesario a la construc-
cion de modelos menos excluyentes.



1. El hombre como acéfalo
En 1936 Georges Bataille presentaba en su escrito “La conjuracion sagrada” al
acéfalo, ser descabezado que en aquel momento, en la linea del Superhombre
nietzscheano, venia a erigirse contra la supremacia de la razon ilustrada que
tantos parabienes debiera haber reportado al ser humano, pero que condujo,
sin embargo, a la mayor de las barbaries en el siglo XX. Segtin Bataille:

La vida humana estd excedida por servir de cabeza y de razon al universo. En la
medida en que se convierte en esa cabeza y esa razon (...) acepta una servidumbre.
Cuando no es libre, la existencia se torna vacia o neutra, y cuando es libre, es un
Jjuego (Bataille, 2003: 229).

Y continda el pensador: “El hombre se escapd de su cabeza como el conde-
nado de la prision. Encontr6 mas alla de si mismo no a Dios, que es la prohibi-
cion del crimen, sino a un ser que ignora la prohibicion” (Bataille, 2003: 230).
Ese ser, que toma cuerpo en los grabados que André Masson realizo para la pu-
blicacion, es un acéfalo con un sagrado corazon en la mano derecha y una daga
en la izquierda, y con un dédalo por vientre. Descabezado, sin el sometimiento
de larazon, es un soberano que ha alcanzado un nivel mas alto de conciencia.

El nuevo acéfalo que Manuel Antonio Dominguez quiere darnos a conocer
desciende indudablemente de este antepasado, y no solo sefiala el parentesco
la obvia carencia anatomica en cuestion, también lo hace su condicion de sim-
bolo que rechaza los canones y las férreas estructuras con las que el hombre ha
pretendido encorsetar lo que no debe ser etiquetado. El laberinto abdominal
que describe Bataille puede hallar su paralelo en la marafia de cuerda rosa que
el artista onubense hace aparecer frecuentemente en sus composiciones y que,
entre otras evocaciones, bien podria aludir al triunfo de la sinrazon en esa eter-
na dialéctica entre lo cerebral y lo visceral (Figura 2).

El hombre sin cabeza de Dominguez se nos presenta en la maxima expre-
sion de su libertad, viviendo esa existencia ludica cuyas escenas pueden ser
muchas veces cripticas, pero nunca lejanas. Silvio Mattoni (2003: 7), en el pro-
logo de la obra de Bataille, nos advierte de que “una sociedad acéfala se acerca
al limite de su propia disgregacion, pero solo en ese limite (...) podra constituir-
se como sociedad policéfala”. La sociedad que nos propone Dominguez parece
encontrarse justamente en ese punto de inflexion: un mundo de locos, se diria
facilmente, de esos locos de Brueghel, del sinsentido desbordante de E1 Bosco,
de quienes toma Dominguez lo exuberante de las composiciones y el amor al
detalle, asi como el encadenamiento de escenas a priori inconexas que forman
un todo. Son también nuevos Caprichos goyescos -los titulos asilo recuerdan—,
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Figura 1 - Manuel Antonio Dominguez, Pilares de la vida
urbana (detalle), 2014. Acuarela y collage sobre papel.
Fuente: http://www.manuelantoniodominguez.com/index.
php?/trabajos2014/pilares/

Figura 2 - Manuel Antonio Dominguez, A pesar de tu
edad, 2012. Acuarela y collage sobre papel. Fuente:
http://www.manuelantoniodominguez.com/index.php2/
trabajos-2012/edad/




escenas inéditas de La nave de los locos... En definitiva, pequenos episodios de
un largo epilogo que no es otro que ese limite de disgregacion, el precipicio del
caos absoluto que precede a la formacion de un nuevo y deseado orden, ese es-
tado policéfalo que pueda dar cobijo no a una identidad masculina reglada sino
a tantas identidades masculinas como hombres existen y coexisten.

2. El estereotipo vaciado
Parece innegable, si echamos la vista atras en la historia del arte reciente, que
desmontar arquetipos precisa de un paso previo que consiste en apropiarse de
ellos. En este sentido, la estrategia de la que se vale Manuel Antonio Dominguez
no es muy diferente de la que utilizaron artistas como Richard Prince o Cindy
Sherman, ambos interesados en la construccion de estereotipos sexistas que,
mediante su descontextualizacion, revelaban lo que habia de invento cultural
en imagenes en las que habiamos empezado a confiar ciegamente. Los vaque-
ros de Marlboro de Prince, efigie por antonomasia del macho alfa norteameri-
cano, bien podrian formar parte del universo de Dominguez. El pintor extrae
iconos del imaginario colectivo pero los adultera en su yuxtaposicion (Galim-
berti, 2012), vaciandolos de significado, de manera que aquellos codigos que,
siguiendo un orden determinado, transmiten un mensaje claro y asumido por
todos, acaban, al alterar dicho orden, en el limbo de la comprension (Figura 3).
Los grupos de ejecutivos trajeados, los deportistas apifiados en sus efusivas ce-
lebraciones, los obreros trabajando en la construccion, las pandillas de chiqui-
llos jugando en la casa del arbol... Todo se reviste de un aura de extrafiamiento
que hace dudar al espectador acerca de las asociaciones mentales grabadas a
fuego que cada una de estas imagenes arrastra en relacion a la idea de lo mas-
culino. El acercamiento a la iconografia gay — presente sobre todo en cierta
sensualidad de revista erotica — acaba por fraguar una poderosa ambigiiedad
que constituye, sin duda, el golpe mas efectivo a la hora de ablandar los limi-
tes predefinidos, reafirmando lo heterogéneo de todo proceso de construccion
identitaria y rechazando las formulas ideadas para cada etnia, cultura o sexo.

Es en esta preocupacion por la formacion del pensamiento arquetipico que
el viaje a la infancia acaba revelandose ineludible. A través de la memoria, “lu-
gar para la pérdida, la recuperacion y la re-contextualizaciéon” (Dominguez,
2012), el autor rastrea el origen de las cosas, alli donde todo comienza a gestar-
se: el significado de la casa, la estructura familiar y el comportamiento sexual.
Los nifos de sus pinturas conservan su cabeza, ajenos todavia a la castracion
progresiva a la que les someten sus entornos, pero seran en un futuro nuevos
acéfalos, impotentes, de impotencia como imposibilidad (Diaz-Guardiola &
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Figura 3 - Manuel Antonio Dominguez, El hombre que
sabia corromper, 2012. Acuarela sobre papel. Fuente:
http://www.manuelantoniodominguez.com/index.php2/
trabajos-2012/corromper/

Figura 4 - Manuel Antonio Dominguez, Dichoso el drbol
que es apenas sensitivo, 2011. Acuarela y collage sobre
papel. Fuente: http://www.manuelantoniodominguez.
com/index.php?/trabajos-2011/dichoso/



Dominguez, 2012), impotencia aprendida — titulo de una de las exposiciones del
artista — que frustra ciertos deseos o impulsos infantiles que se salen del molde
prefabricado de los géneros (Figura 4).

Pues bien, con el deseo de desprender lastres adquiridos y en busca de la
mencionada indeterminacion, el concepto plastico que maneja el pintor des-
empefia un papel preeminente. El collage de elementos procedentes de diversas
fuentes — revistas antiguas, mapas, cartas, postales — evidencia el artificio en
la construccion de la imagen a la vez que nos alerta de algo: estas visiones car-
gadas de encuentros imposibles no son mas engafiosas que muchas de aquellas
que en nuestra mente han acabado confundiéndose con una realidad natural y
desinteresada. Asi, el credo plastico de Dominguez se configura en cierta mane-
ra como un desafio, pues lo minucioso de su trabajo tiene algo no solo de pintor
flamenco sino también de esmero topicamente femenino (Diaz-Guardiola &
Dominguez, 2012). La eleccion de un procedimiento como la acuarela, el color
rosay los frecuentes fondos blancos, asi como el recorte pulcro, que nos lleva a
la estética de los cromos y los figurines de papel para vestir, bien pueden incidir
en la misma idea. El pintor hace patente de esta manera su condicion de indivi-
duo construido de retazos, de los cuales sdlo algunos son de esos que por norma
deben construir al hombre, ese hombre “hechoy derecho” que Dominguez, por
compromiso hacia aquel y hacia si mismo, nos muestra deshecho y retorcido.

Conclusiones
El concepto de identidad esta en crisis. Las categorias que antes parecian tan
definidas se han emborronado en los ultimos afos: nuestra realidad social se
mueve incesantemente, es inestable, cambiante, es una mezcolanza, y la iden-
tidad que concebiamos como esencia inalterable se presenta hoy igual de in-
constante y contaminable. Creiamos saber lo que significa ser hombre; Manuel
Antonio Dominguez nos reta a incluir en su definicion elementos que tradicio-
nalmente han sido lo opuesto a lo masculino, que han formado parte de una
otredad confinada. El acéfalo que el autor nos presenta se ha liberado de la ca-
bezay con ella de la atadura de larazon, del control consciente, y se acerca a ese
estado deseable en el que la existencia se torna un juego libre.

Prescindir de la cabeza supone hacerlo también en cierto modo de una mas-
culinidad hegemonica, de una tradicion patriarcal; supone revolver los patrones
de un relato que no pertenece al hombre actual. Los personajes de Dominguez
parecen ocupar el tiempo de una espera indefinida en tareas que probablemen-
te ni ellos mismos comprenden; asi, si la conducta de este acéfalo resulta dispa-
ratada, si no acertamos a entender por qué hace lo que hace, quiza sea porque
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sin cabeza

esté ahi el ser verdadero, desconocido por todos nosotros, despojado de toda
servidumbre. Este Superhombre habita un mundo criptico que coliga el humor
y lainquietud, que se mueve a caballo entre el reconocimiento y la extrafieza de
yuxtaposiciones imposibles que castran la lectura lineal de la imagen y minan
la solidez de los arquetipos mas arraigados; es sobre estas escenas, de enorme y
abierto poder evocativo, que el espectador, mas que el propio autor, puede jugar
a construir la nueva masculinidad que nuestro tiempo merece.
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Resumo: O presente artigo analisa a obra de
Rosana Paulino (Sao Paulo, 1967) que, com o
uso de fios e linhas de sua heranga-memoria
autobiografica, traz a tona a discussdo da iden-
tidade simbolica, do estigma da mulher negra
e da sujei¢do do corpo, marcando uma ranhura
na historiografia hegemonica, fazendo emer-
gir a questdo de género e raca na arte hoje.

Palavras chave: arte / estigma / sujei¢do /

Abstract: This article presents the work of Rosana
Paulino (Sdo Paulo, 1967) that , with the use of
threads of her own autobiographical memories
and heritage brings up the discussion of symbolic
identity , the stigma of black women and subjec-
tion of the body , marking a slot in the hegemonic
historiography and giving rise to the question of
gender and race in art today.

Keywords: art / stigma / subjection / gender.

género.

Introducdo

Sobre os objetos que circundam nossa existéncia sdo projetados imaginarios
quanto ao seu uso, as inser¢des culturais, de classe, entre outras categorizagdes.
Podemos, neste caso, também pensar os objetos como simbolos de estigma, di-
ferenciacdo, agrupamento e categorizacdo. Fios de costura, tecidos, agulhas,
argila, pequenas bonecas de plastico, bastidores de bordados sao alguns ele-
mentos com os quais Rosana Paulino (Sao Paulo, 1967), enquanto artista brasi-
leira contemporanea, cria sua obra a partir da heranga-memoria autobiografica.
Se, por um lado, a sociedade tende a convencionar qualidades e descréditos a
tais objetos, por outro, porém, a arte permite interrogar o significado atribuido
a tais convengdes, subvertendo-as. E o que nos propde Paulino que, através de
suas obras, agrega novas possibilidades de leitura para esses elementos trans-
formando-os em genuinos depositorios da historia da mulher negra no Brasil.
Assim, os objetos banalizados dos aspectos do cotidiano dito feminino adqui-
rem a densidade das memorias veladas e da trajetdria silenciada da mulher na
histdria e na arte. A carreira artistica de Paulino, ao revelar a busca por uma
subjetivacdo e reivindicagdo de sua identidade social enquanto mulher, negra
e artista no Brasil, traz a tona a discussao da identidade simbolica e marca uma
ranhura na historiografia hegemonica, fazendo emergir a questdo de género e
raca na arte hoje.

1. Tessituras e transgressoes
A caracteristica marcante das obras de Rosana Paulino é certamente a tessitu-
ra de uma identidade simbolica a partir das vivéncias autobiograficas e da me-
moria da historia da mulher negra no Brasil que impregna, de modo velado, o
tecido social do pais.



No ato de tecer vida e arte, Paulino se define como uma “Penélope contem-
poridnea ou uma enorme aranha” (Paulino, 2011: 25) que usa os elementos do
“feminino”, como tecidos e linhas, para tornar visivel sua prdpria existéncia.
Esse processo representa uma maneira concreta de se colocar no mundo ao
mesmo tempo em que desvela vestigios de um universo recondito, de uma me-
moria emotiva arquivada no corpo pessoal e social.

A sua investigacdo dos aspectos autobiograficos partem do fato de ndo se
reconhecer e, a partir dai, questionar a pratica artistica atual:

Onde se situa a artista que subia em pés de fruta, que assistiu a diversas festas religio-
sas quando crianga, que teve em sua criagdo um mundo mdgico relacionado a cultura
popular e que, depois de crescida, ndo se reconhece no universo da arte contempord-
nea que a circunda? (Paulino, 2011: 23)

Paulino encontrounos fios aresposta para sua pergunta. A escolha daslinhas
como material expressivo para sua arte partiu de reminiscéncias de infancia:

A minha mde bordava... bordou durante muito tempo pra ajudar no sustento da
casa... entdo ew aprendi a bordar, cheguei a ajudar minha mde fazendo uns pontinhos
simples de bordado e eu gostava disso. (...) isso faz parte da minha historia (Rosana
Paulino, entrevista concedida a Rafael Schultz e Tatiana Lee, Florianopolis, 13 de
ago. de 2015).

Os fios e tecidos, contudo, sdo ferramentas que Paulino utiliza para questio-
nar os imaginarios sobre o feminino, para criar uma digressao onde tais objetos
geram a ressignificacdo dos locais simbolicos e sociais alocados ainda hoje as
mulheres, sobretudo as negras, que ainda carregam a sombra e a heranca do
estigma da escravidao. A costura, em suas obras, toma o sentido de repressio e
violéncia velada.

Na sua série mais conhecida, intitulada “Bastidores” (1997), partes do rosto
de mulheres negras sdo costuradas de maneira grosseira, convertendo o borda-
do em transgressao (Figura 1). Aqui os fios nao sdo delicados, formando dese-
nhos que deleitam os olhos como se espera dos bordados. Ao contrario, os ros-
tos com partes brutalmente bordadas evidenciam a violéncia sobre os sentidos
das mulheres, impedidas de falar, olhar, pensar e, ao mesmo tempo, escanca-
rando o corpo domesticado e as relacdes de poder veladas.

Bamonte (2008) ressalta o quanto a linha “fere” a imagem para criar a
obra de Paulino (2008, p. 295). Simioni (2010) vai ainda mais adiante ao men-
cionar como a violéncia da linha sobre a imagem revela a memoria da expe-
riéncia ndo resolvida da escravidao, onde as negras podiam ser impunemente
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Figura 1 - Rosana Paulino. Bastidores, 1997. Imagem
transferida, bastidor de madeira, tecido, linha de costura.
Fonte: http://www.rosanapaulino.com.br/trabalhos/
Figura 2 - Rosana Paulino. Série Bastidores, 1997.
Imagem transferida sobre tecido, bastidor e linha

de costura. Fonte: http://www.rosanapaulino.com.br/
trabalhos/



Figura 3 - Jacques Etienne Arago. Castigo
de Escravos, 1839. Litografia aquarelada sobre
papel. Cole¢do Museu AfroBrasil.
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Figura 4 - Rosana Paulino. Ainda a lamentar, 2011.
Cerémica fria, corddo, madeira, pléstico e metal. Fonte:

http://www.rosanapaulino.com.br/trabalhos/

Figura 5 - Rosana Paulino. Ama de Leite nimero

I. Terracota, pldstico e fitas de cetim. 2005. Fonte: http://
www.rosanapaulino.com.br/2012/05/



amordacadas. De fato, a figura com a boca selada pelos fios (Figura 2), remete
imediatamente a mordaga utilizada como castigo infligido aos escravos (Figura
3). Essa tortura, conforme nos esclarece Simioni (2010), era utilizada visando
condenar ao siléncio, mas também para impedir que bebessem alcool, comes-
sem terra em tentativas desesperadas de suicidio ou, ainda, para que ndo engo-
lissem pepitas de ouro durante o trabalho nas minas.

A imagem do Castigo de Escravos € citada posteriormente por Paulino em
sua tese doutoral como uma imagem sintese da situacdo da mulher negra que
se perpetua até os dias de hoje. A artista é consciente da situagdo de estigma
social a que esta submetida essa parcela da populagio brasileira:

E sabido que, mesmo quando possuidora de elevado nivel educacional, a mulher
negra € quase sempre vista como nao apta a executar trabalhos que requeiram
elevada qualificagdo profissional. Esta visao, fruto de claro preconceitoracial e de
género, tem marcado nossa sociedade até os dias atuais (Paulino, 2011: 49).

Paulino parte da representacao da mulher estigmatizada, dentro do concei-
to de Goffman (1988) de individuo inabilitado socialmente para a aceita¢io ple-
na, e utiliza os fios como uma tentativa de costurar o lugar da mulher negra na
historia, transparecendo o silenciamento velado exercido sobre essas mulheres
ainda na contemporaneidade.

Para Jaremtchuk (2007) as imagens da série Bastidores remexem nos res-
quicios daquela condi¢do de controle e silenciamento a que as escravas eram
submetidas chegando até a violéncia domeéstica dos dias de hoje, de modo que
essas costuras “parecem agir sobre cortes profundos.” (Jaremtchuk, 2007: 95)

Os bordados de Rosana Paulino representam suturas desesperadas sobre
feridas ainda abertas. E nesse sentido que podemos perceber o corpona obra de
Paulino como arquivo, depositario de uma historia ainda em construcdo, aberta
e pedindo que a revisitem.

Na obra Ainda a Lamentar (Figura 4) temos outro exemplo da sujeicao da
mulher: os fios envolvem o corpo mutilado de uma figura feminina, curvado
sob o esforgo fisico a que esta sujeito. As linhas claras contrastam com a super-
ficie escura da peca de ceramica fria, envolvendo-a, pressionando sua cintura
e pescoco. A figura, sem bragos, inclina o corpo para frente sugerindo o forte
empuxo dos fios que a aprisionam, cujos emaranhados a prendem a um tron-
co de madeira. Sobre a madeira encontram-se elementos de for¢a simbdlica:
um pequeno bebé de plastico, uma alian¢a dourada, uma pequena estatueta
branca que ¢ a imagem de uma homem ereto. Tais elementos, juntos, confe-
rem poténcia a obra e sugerem uma leitura que transcende a analise isolada
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neles mesmos. E novamente falam da violéncia velada a partir do cotidiano.

O procedimento de sujei¢do faz parte de uma “economia politica do corpo”
(Foucault, 1987), que visa a docilidade e a utilidade do corpo-sujeito. E exata-
mente o0 que vemos nesta obra de Paulino, onde a mulher é colocada em situa-
¢ao de onde se extraem suas for¢as vitais em uma relagao utilitaria, parte de
uma ideologia de submissio, em um sistema logico onde a mulher é responsa-
vel pela casa, pela familia, pelo servigo ao marido, como simbolizado pelos ele-
mentos que constituem o fardo carregado. Nesta obra de Paulino ainda temos a
presenc¢a do pequeno homem branco ereto, mostrando como a for¢ca da mulher
negra subjaz a poténcia do poder patriarcal e branco. Significativa, nesse sen-
tido, é também a obra Ama de Leite (Figura §), onde um torso de mulher, sem
rosto, portanto sem identidade, amamenta bebés brancos.

Asobras e reflexdes propostas pela artista sio partes inerentes a sua existéncia
social, como mulher e como negra, unida pelas tramas e fios da pratica criadora.

Concluséao
Rosana Paulino busca, com seus fios e tramas, mostrar que as feridas, escon-
didas sob a aparente docilizagdo naturalizada do corpo, sao profundas fissuras
no tecido social, politico e historico, da qual a historia da arte ndo sai incdlume.
Ao lancar a reflexdo sobre essa realidade, a artista propGe abrir o debate sobre a
condic¢ao e alteridade necessarias para a convivéncia e dissolu¢io de estigmas.

A adaptacao dos materiais empregados por Rosana em suas obras e sua pro-
pria experiéncia enquanto mulher e sujeitada aos preconceitos, sdo uma cons-
tante em seu processo criativo.

O resultado é uma obra intimista, gerando uma poética onde nog¢des de cor-
po domesticado, estranhamento, desterritorialidade, violéncia velada e corpo
enquanto arquivo sio articulados ao redor da discussao da identidade simboli-
ca marcada pelo estigma da marginalidade a que esta restrita a arte de género e
raca perante a historiografia hegemonica.
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Resumen: En el marco del proyecto de Beca
Doctoral titulado “El rol del espectador en
las producciones artisticas contemporaneas.
Hacia una estética de la actuacion”, dirigido
por la Lic. Silvia Garcia, este trabajo propone
un acercamiento a las instalaciones del artista
cubano Alexis Leiva Machado (Kcho). A través
de un universo poético basado en el rescate
del fragmento y la recuperacion del desecho,
la obra de Kcho se revela como representativa
de la identidad cubana. Pero a la vez capaz de
trascender los limites locales y tejer redes de
sentido de alcance universal.

Palabras clave: instalacién / identidad /
cubania / insularidad / exilio.

Introduccién

Abstract: As part of the PhD Scholarship project
called “The role of the spectator in contemporary
artistic productions. Towards an aesthetics of
performance’; led by Ms. Silvia Garcia, this work
proposes an approach to the installation art of the
Cuban artist Alexis Leiva Machado (best known
as Kcho). Across a poetic universe based on the
rescuing of fragments and the recovering of scrap,
his work reveals itself as a representation of the
Cuban identity. But at the same time it has the
capacity to transcend the local boundaries and
to create networks of universal meaning.
Keywords: installation art / identity / Cuban /
insularity / exile.

El curador y critico cubano Gerardo Mosquera (2000) sostiene que la cultura
latinoamericana — y muy especialmente el campo de las artes plasticas — ha
padecido desde siempre de una neurosis identitaria. Refiere con ello a la nece-
sidad de volver una y otra vez sobre la pregunta ¢Qué es Latinoamérica?, y mas
especificamente éexiste un arte latinoamericano?

Es sabido que la contemporaneidad ofreci6 al concepto de identidad la
oportunidad de apartarse de toda intencionalidad esencialista, y desplazarse
desde una posicion sustantiva del término a una pragmatica: surgieron con ella
identidades despojadas de grandilocuencias, afirmadas en emplazamientos
particulares, y en el auto-reconocimiento que cada persona o grupo desarrolla
como participante de un nosotros que lo aloja en escenarios de referencia tales
como la clase social, la raza, el barrio, la religion, la familia, la opcion sexual y la
ideologia, entre otros. (Escobar, 2004: 63)

En este sentido, entendemos con Nelly Richard (2004) que ya no es posible
persistir en la figura romantica de una identidad latinoamericana que se piense
periférica como una marca de origen:

Estamos lejos del latinoamericanismo de los 60 y de sus alegorias identitarias (...)
que, en nombre de lo “propio’, entraba en polaridad absoluta con lo “extranjero” o lo
“fordneo” para defender sustancialmente una esencia de lo latinoamericano: una re-

serva autoctona de significaciones incontaminadas. (Richard en Escobar, 2004: 10)
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Por el contrario, en nuestros dias el arte desde América Latina debe asumir
estrategias de participacion oblicua y de resistencia activa en un campo en el
que lo local y lo translocal convergen en difusos territorios de interseccion.

De un devenir oblicuo de estas caracteristicas parece dar cuenta el trabajo
del artista caribefio Alexis Leiva Machado (Kcho) (Cuba, 1970), cuya produc-
cion tiende puentes entre la universalidad de la era global y la coyuntura exis-
tencial, ancestral y situada del individuo cubano.

1. Fragmentos, retazos, Kchos...
Desde comienzos de los noventa, y en forma paralela a su proceso creador y
cognitivo afirmado en el dibujo, la obra tridimensional de Kcho ha evoluciona-
do desde unas primeras esculturas, fabricadas con ramas secas, palmas y tierra
de su Cuba natal, hacia instalaciones de gran formato en las que incorpora obje-
tos y materiales encontrados. Con ellos ha configurado una estética particular,
marcada por la precariedad y la aspereza de sus recursos y que, sin embargo, da
lugar a una produccidn sutil y profundamente poética, con la que ha consolida-
do su presencia internacional.

Kcho afirma que no trabaja con deshechos, sino con vida pasada. Al res-
pecto refiere

... en mi obra uso cosas que no me pertenecen, que LUvieron un uso anterior a ser una
obra de arte, un dueiio que no fui yo. Esa energia de la vida anterior la empleo para
construir una historia. Por ejemplo, con la basura que uno ve todos los dias, que se
bota; el empezar a ver en esos objetos una energiay poder usarlos en mi trabajo ha sido
fundamental. Yo una vez dije que era hijo de un pueblo exitoso, tengo esa capacidad
del cubano de ver cosas donde nadie piensa que las hay.” (Garcia, 2003)

Esta cita da cuenta de una de las multiples ocasiones en las que Leiva Ma-
chado ha relacionado su produccion artistica con un profundo auto-reconoci-
miento de su ser cubano. La dimension identitaria de su pais-isla atraviesa su
obra entrelazando componentes materiales y simbolicos, como veremos a con-
tinuacion en algunos ejemplos.

En 1993, en la Quinta Bienal de La Habana Kcho presenta la instalacion “La
Regata” (Figura 1), obra que se convertiria en paradigmatica, y daria paso a su
proyeccion artistica internacional, a edad muy temprana. Se trata de una sobre-
cogedora flota compuesta por cientos de pequeilas embarcaciones, fabricadas
con materiales disimiles y técnicas variadas, en la que se recuperan fragmentos
de navios hundidos o encallados, objetos de uso cotidiano como mesas y sillas



Figura 1 - Alexis Leiva Machado (Kcho), vistas de la
instalacién La Regata (1994), de Kcho en Quinta Bienal

de La Habana. Fotografia: Kcho Estudio Romerillo,
laboratorio para el arfe.

Figura 2 - Alexis Leiva Machado (Kcho), vista de la
instalacién Lo mejor del verano (1993-1994), de Kcho
en Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. Madrid.
Fotografia: Kcho Estudio Romerillo, laboratorio para

el arte.
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desmanteladas; y otros de uso personal, como maletas y zapatos, todos ellos
apartados de su vida util.

Las embarcaciones se acumulan y repiten. Todas distintas, pero igualmente
fragiles y precarias. Todas dispuestas en una misma direccion, atraidas por el
Norte magnético de una brujula invisible. Gerardo Mosquera manifiesta que

La instalacion estd llena de detalles significativos. Los objetos de uso cotidiano que ca-
minan sobre las aguas refieren a lo cotidiano de una mentalidad migratoria, mds alld
de la posibilidad real de efectuar el viaje. Los barcos y cdmaras neumdticas de plomo,
fatalmente destinados a hundirse, aluden el alto nimero de victimas en la ruleta rusa
del Canal de la Florida, que dicen se traga tres de cada cinco balseros (Mosquera,

1994:129)

El caracter artesanal de las piezas de La Regata remite a una cultura del reci-
claje, y anticipa imagenes de un contexto en el que nada es permanente y don-
de cada objeto tiene multiples usos posibles, mas alla de aquellos para los que
fue originariamente creado. Como la mayoria de los elementos presentes en las
instalaciones de Kcho, éstos fueron esculpidos y trabajados por accion del roce
y el salitre del agua del mar y devueltos a las costas. Asi, trozos de madera, res-
tos de barcos abandonados (remos corroidos, anclas oxidadas), sogas, telas y vi-
drios que el artista manipula y ensambla, configuran una suerte de testimonio
del pasadoy el presente de laisla. Un espacio en el que nada parece tener un va-
lor definitivo, y donde los mecanismos de supervivencia reivindican lo mutable
y lo transitorio como unica realidad permanente (Ruiz, 1997: 1). Daniel Abadie
reflexiona sobre esas particulares condiciones de existencia cuando sefiala que

Para Kcho, la cesta de compra, la barca del pescador, los restos del automovil, sélo
pueden participar de la obra de arte porque han perdido anteriormente su valor pri-
mitivo, el mds importante en una economia de supervivencia (Abadie, 2005: 11)

De este estilo de vida emerge, sin duda, el caracter efimero de la obra de
Kcho. Este recurso basado en mecanismos de apropiacion y resignificacion de
objetos metaforizados presenta puntos de contacto con las perspectivas teori-
cas de Boris Groys (2008), para quien el estatuto de la obra de arte no emerge
en la contemporaneidad de unas condiciones morfologicas precisas, sino mas
bien de su localizacion en un contexto particular. La inscripcion topologica de
los objetos que conforman las instalaciones de Kcho, los situa en la intersec-
cion de unas coordenadas de espacio y tiempo diferenciadas, que lo apartan
del anonimato que caracteriza su logica de circulacion en la vida cotidiana. De
estamanera, y aunque esa diversidad de imagenes, materiales y objetos posean



un cuerpo susceptible de ser visto y reconocido (una chancleta, un paraguas,
algunas cuantas botellas), su condicion de obra singular, y su estatuto artistico
aparecen supeditados a una determinada forma de interaccion que les posibili-
ta trascender como elementos constructores de sentido.

Por eso Groys seiiala a la practica de la instalacion como reveladora de la
materialidad de la civilizacion en la que surge, en la medida que selecciona, re-
significay dota de una cualidad distintiva a aquello que en la misma civilizacion
simplemente circula (Groys, 2008: 7). A cambio — paradodjicamente — reclama
que esa materia actie como soporte, cuerpo y forma, y ala vez se haga invisible,
en un complejo juego de interrelacion de miradas, recorridos, significaciones y
remisiones (Larraiiaga, 2008:129)

Estos criterios pueden advertirse reiteradamente en las obras de Kcho. Los
volvemos a encontrar en Lo mejor del verano (Figura 2), obra presentada en 1994
en el Museo Reina Sofia de Madrid en el marco de la Exposicion Crudo y Cocido.
En esta obra contundente es posible transitar sobre un suelo negro, en un espa-
cio en penumbras, bajo un cielo compuesto por una cesta, una botella, redes,
botes y una sombrilla reales, sugerentemente iluminadas, que recrean para el
espectador la experiencia de estar sumergido en el fondo del mar.

También en Niicleos de tiempo (Figura 3, Figura 4 y Figura §) el artista juega
conla alteracion de lalinea de horizonte: dispone todo el mobiliario de una casa
sobre remos, amodo de zancos o interminables piernas. Se erigen asi por encima
de los dos metros un televisor, artefactos de bafio, espejos, electrodomésticos...
Lainstalacion modifica la perspectiva del espectador y lo invita a reflexionar so-
bre una identidad individual y colectiva, materializada en las coordenadas pro-
visionales de un sujeto arrojado al mar, siempre naufrago, siempre extranjero.

Sin embargo, estas relocalizaciones no funcionan a modo de ready-made,
dado que la fortaleza de los objetos no esta dada unicamente por el contexto
de su presentacion; por el contrario, el procedimiento de relocalizacion tiende
arestituirles la nobleza y dignidad de lo cotidiano, y la densidad de sentido pro-
pia del arte popular, entendiendo por tal aquellas expresiones estéticas de una
cultura capaces de revelar “verdades suyas” (Escobar en Acha et al., 2004: 153).

2. Ser isla, ser barco, ser naufrago
La condicion de insularidad resulta central para comprender las estrategias
poéticas presentes en la produccion de Kcho. Sus obsesiones giran en torno a la
problematica cultural y social cubana, pais que por décadas ha estado geografi-
cay politicamente aislado. Aislado doblemente, por un bloqueo exterior y por el
aislacionismo politico; aislado asimismo por el limite geografico de la frontera

109

Revista Estidio, Artistas sobre outras obras. ISSN 1647-6158, eISSN 1647-7316. 7 (13): 104-113.



110

Silvina Valesini, Maria (2016) “Identidades de naufragio: derivas entre
lo local y lo global en las instalaciones de Alexis Leiva Machado (Kcho).”

Figura 3 - Alexis Leiva Machado (Kcho), vista

de la instalacién Nicleos de tiempo (2004- 2012),

de Kcho en Gran Teatro. La Habana. Fotografia: Kcho
Estudio Romerillo, laboratorio para el arte.

Figura 4 - Alexis Leiva Machado (Kcho), vista

de la instalacién Nucleos de tiempo (2004- 2012),

de Kcho en Gran Teatro. La Habana. Fotografia: Kcho
Estudio Romerillo, laboratorio para el arte.



del agua, sin duda el elemento mas decisivo de la vida en la isla. Tal vez por eso
el mar esta siempre presente en sus obras, como territorio de reflexion, reme-
moracion y nostalgia. Reflexion sobre el viaje, el destino y el fendmeno univer-
sal — aunque particularmente sensible para el pueblo cubano — de la migra-
cion. Por eso para el artista “...1a balsa deviene el simbolo del riesgo, al propio
tiempo que se presenta como una apoteosis de lo precario, sefialando el limite
inconsistente que separa la vida de la muerte” (Valdéz Figueroa, 2008: 127)

El universo poético de Kcho nos permite asomarnos y dejarnos atravesar por
la complejidad del conflicto politico y social de los balseros que tratan de alcanzar
las costas de los Estados Unidos, cruzando en embarcaciones precarias el Estre-
cho de la Florida: el deseo del exilio presente en muchos cubanos, los peligros del
éxodo, el desplazamiento forzado aparecen latentes aun en las técnicas construc-
tivas artesanales e improvisadas de sus obras, que pueden asimilarse con la in-
ventiva de los balseros y sus precarias embarcaciones. (Mosquera, 1994: 1). Pero
también el anhelo permanente del regreso, la reconstruccion de la identidad pro-
piay ajena, la imposibilidad de la huida de la propia memoria y las propias raices
son parte insoslayable de la obra. Porque, tal como manifiesta el artista

Sean cuales sean las razones de esos desplazamientos, siempre hay alguien cercano que es
parte de eso. Por ejemplo, cualquier familia cubana tiene a algunos de sus miembros lejos
oquesehalanzado almartratando dellegar alos EE.UU. Eso lo tenemos cercaenlacasa,
en el barrio, en la escuela... es parte de la vida diaria (...) Y esas personas que se separan
no desaparecen. No pueden ser obviadas. Porque marcan la vida, también marcan la
historia (...) Porque ninguna sociedad justa puede olvidar a alguien. (Muiloz,2004: 2)

Reflexiones finales
“Soy una isla andante y cada criatura insular también lo es” (Garcia, 2003), ha
dicho Kcho, como si el propio mar fuera constitutivo del caracter y la cultura
de los pueblos que viven en su entorno. Si afirmamos con Ticio Escobar que en
la contemporaneidad lo identitario emana de la conciencia de pertenecer a un
nosotros de referencia, la condicion insular, la huella del mar, su inestabilidad
y su zozobra; la migracion como posibilidad permanente y la sombra del exilio
configuran sin duda su estirpe, su linaje, su ciudadania.

La cubanidad se hace presente en las instalaciones y dibujos de Kcho, asi
como en sus ideas y conceptos. Con actitud critica, dan cuenta del universo
poético de lo que queda, del rescate, de la supervivencia. Y si sus obras adquie-
ren estatura global, lo hacen interrogando muy especialmente la cotidianeidad
y la coyuntura existencial del hombre cubano.

En ellas el componente material no aparece subordinado, sino que encarna
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Figura 5 - Alexis Leiva Machado (Kcho), vista de
la instalacién Nicleos de tiempo (2004- 2012), de Kcho
en Gran Teatro. La Habana. Fotografia: Kcho Estudio

Romerillo, laboratorio para el arte.



un papel fundamental: porque a la par que construyen los materiales simboli-
zan, evocan desde su propia fisicidad y materializan significaciones sociocul-
turales profundas. En este sentido, su mayor mérito parece ser la capacidad de
restituir el valor primigenio a los elementos y simbolos tradicionales de la cuba-
nia, que el uso indiscriminado habia convertido en estereotipo. El barco varado,
el remo, la camara de aire son los recursos del balsero, asi como el rescate y el
ensamble son sus herramientas. Pero las obras también dan cuenta de la capa-
cidad transformadora y revitalizadora del pueblo cubano, y de la tension entre
el apego a la insularidad y la posibilidad siempre latente del desplazamiento.

Es evidente que las obras de Kcho manifiestan una profunda inscripcion po-
litica, pero no como una dimension preexistente y externa que se incorpora a
nivel de contenidos, sino como parte de un entramado general mas denso en el
que confluyen estrategias poéticas y ambivalencias de sentido. A través de ellas,
logran superar perspectivas de interpretacion netamente localistas para proyec-
tarse al mundo como imagenes de profunda belleza que reclaman lecturas de

conciencia critica.
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Resumo: Este artigo trata do poeta e artista
multimédia Tadeu Jungle, que comegou a
operar a partir da 22 metade dos anos 70, inte-
grando-se ao grupo de poetas experimentais
de Sao Paulo. Sua atuagdo incorpora muitos
meios e linguagens, com énfase, porém, na
Poesia. Notdria caracteristica em sua obra é a
utilizagdo do ruido como elemento estrutural,
donde resultam poemas perturbadores e apre-
ciaveis, com evidentes momentos de inven¢ao
e humor.

chave:

Palavras Tadeu Jungle / Poesia

Intersemiotica / Ruido / Humor.

Abstract: This article focuses the multimedia
poet and artist Tadeu Jungle, who began oper-
ating from the 2nd half of the seventies, joining
the group of Sdo Paulo’s experimental poets.
His performances incorporate many media
and languages, with emphasis, however, in Po-
etry. Notorious feature in his work is the use
of noise as a structural element, which results
in disturbing and appreciable poems, with
obvious moments of invention and humour.
Keywords: Tadeu Jungle / Intersemiotic Poetry
/ Noise / Humour.
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Tadeu Jungle: identidade e contexto
Na tentativa de compreensao de um fendmeno, procura-se classifica-lo, verba-
liza-lo, etiqueta-lo, para que se tenha, sobre ele, controle, um certo controle,
diga-se. Tadeu Jungle possui companheiros de jornada poética, muito embora a
sua producao tenha como que uma identidade propria, que poderia ser resumi-
da em: ousadia, humor e ruido, o que vem a desembocar numa estética do bor-
rdo, poder-se-ia dizer. Pertence a uma geracao que comega a operar em fins dos
anos 1970, adentrando os 90, e dai em diante. Tadeu Jungle: o ruido ja desponta
no nome artistico que acabou por adotar, pois este adveio do engano do poeta
Edgard Braga (1897-1985) —um dos mentores dos poetas que se identificaram,
entre outros procedimentos, com a caligrafia gestual (Edgard Braga, 1976: pas-
sim). Braga trocou o nome de familia — Junges: jovem, em alemao — por algo
similar, sob o ponto de vista da forma: Jungle: selva, em inglés.

Nasceu, o artista-poeta Tadeu Jungle, em Sao Paulo (SP, Brasil), em 1956,
cidade onde reside e atua de modo contumaz. E formado em Comunicagio So-
cial (ECA-USP), com especializacdo em Radio e TV. Lida com palavras, assim
como com elementos da Pintura e do Desenho: funde-os. Performer nato, vem
atuando ha décadas, tendo sido um dos pioneiros, juntamente com Walter Sil-
veira (1955-), da arte dos graffiti, em Sao Paulo, numa época em que a ativida-
de ainda ndo se havia tornado moda/mania nos centros urbanos brasileiros e
a Pauliceia, ponto de atracao mundial dessa modalidade da street art. Tadeu
Jungle é, também, videomaker, fotdgrafo, editor e promotor de eventos, homem
de televisio e publicitario. Publicou em veiculos coletivos, como Artéria, Zero a
Esquerda e outros. Participou, também, de mostras nacionais e internacionais
de Poesia. Como video-artista, fez parte de uma produtora, que congregava 4
jovens, chamada TVDO, a qual produziu videos que, além de ganharem muitos
prémios, entraram para a historia da Video-Arte no Brasil. Tratava-se da segun-
da geragdo de videomakers da Terra Brasilis, geragdo esta que ja possuia acesso a
aparelhos sofisticados, embora ainda muito caros. A TVDO estabeleceu para si
regras basicas, como que dogmas (temporarios), nos quais todos os componen-
tes do grupo/produtora acreditavam e, obviamente, seguiam: 1. Tudo pode se
tornar um programa de TV. 2. Edi¢do e sonorizag¢do sdo fatores fundamentais
na manipulacdo da informacao. 3. Cinema e/ou TV: TVDO conforme a tela em
que se vé. A grife ainda hoje é utilizada, sempre que algum dos componentes do
grupo original faz um video experimental (Walter Silveira, 2000).
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NOORD EN ZUID AMERIKA

Figura 1 - Do video Herdis da decadénsia (sic),
de Tadeu Jungle, 1987. Fonte: videoteca do Autor.
Figura 2 - Ideograma para Yoko, de Tadeu Jungle,
1980. Fonte: Frequéncia das aranha: pega

na minha (sic), 1981.

Figura 3 - Poema, de Tadeu Jungle, 1982. Fonte:
Artéria 5, 1991.



1. Ruido como elemento constitutivo estrutural da obra de arte
Uma das caracteristicas herdadas das vanguardas historicas, a ruptura das fron-
teiras entre as artes e linguagens, entre o que tradicionalmente era o artistico e o
ndo-artistico, como a que se observou na Pintura, com os cubistas a misturar as
tintas areia, ou com a colagem, introduzindo no territorio da Grande Arte elemen-
tos estranhos: papéis e outros materiais; na Musica do Futurismo, encontramos
Luigi Russolo (1885-1947) e o seurumorismo, que acabou por desembocar na obra
do musico John Cage (1912-1992), que rompeu, em definitivo, com a distingao en-
tre sons musicais e ndo-musicais. Ruido, acaso e siléncio (Augusto de Campos,
1998: passim). Ruido: perturba¢iao no processo comunicacional, seja na comuni-
ca¢io sonora ou visual, ou afetando qualquer de nossos sentidos, a ndo-informa-
¢do (Pignatari, 2003: passim). Ou seja, observou-se, a partir dos Modernismos,
que alguns criadores elevaram o ruido a categoria de elemento constitutivo estru-
tural da obra de arte — desdizer para reelaborar. Abre-se a obra ao acaso (que se
opoe a controle), principal aliado do ruido ou se o provoca por meio de uma série
de procedimentos que vao do erro proposital aos destratos. Al, as origens do que
se observa nos videos assinados por Tadeu Jungle, assim como em seus poemas.

2. Video-Arte: um trabalho de Tadeu Jungle

Herdis da Decadénsia (sic), é producdo da TVDO e The Academia Brasileira de
Video, 1987, e da a medida do procedimento jungleano da utilizagio exacerba-
da do ruido como elemento constitutivo estrutural da obra de arte, chegando
até a exaustdo. A ndo-pretensio do verdadeiro, sequer do verossimil é outra das
caracteristicas do trabalho. Neste, as trés regras acima expostas sdo colocadas
em acdo. Sdo utilizados tanto materiais prontos, como os originais. Gravagoes
sdo feitas num contexto, sendo, a seguir, descontextualizadas e recontextuali-
zadas, criando situa¢Oes inverossimeis no processo de edi¢do, como € o caso do
parentesco forjado entre o padre (Dom Paulo Evaristo Arns) e o poeta (Roberto
Piva), que aparecem ao longo do video. Sutilezas sao colocadas, como a que re-
mete ao nascimento de Vénus, na abertura do video, introduzindo, em segui-
da, a metalinguagem, configurada na maxi-exposi¢do da reticula da imagem
videografica. Ou a da figura falante de Dom Paulo, quase inaudivel (Figura 1),
deixando passar quase que tio somente a sua “musica”, figura saturada de luz,
luz-metafora de sabedoria, com um qué de ironia. Ruidos estio disseminados
por todo o video (a comecgar do nome, com erro ortografico proposital), em que
0 som também entra com um papel importante, perturbador. No que tem de
Kitsch proposital, o video de Tadeu Jungle chega a lembrar um certo Almodo-
var. Mas, trata-se de Tadeu, o Jungle.
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Figura 4 - Em progresso, de Tadeu Jungle, 1982.
Edicdo auténoma. Fonte: colecdo do Autor.
Figura 5 - Em progresso, de Tadeu Jungle, 1982.
Edicdo auténoma. Fonte: colecdo do Autor.



3. O universo da visualidade e do ruido na Poesia: 5 poemas jungleanos
E muito forte o peso da caligrafia nos poemas de Tadeu Jungle que, de resto,
podem ser oralizados. No que ha de grafico, notamos o seguinte: ele persegue
a gralha, o defeito, a gagueira, o ruido... Busca freneticamente os defeitos para
incorpora-los aos poemas, o que faz com que adquiram dimensao estética. No
poema O lance do gago (Figura 5), além da gagueira tipografica, dialoga com o
Stéphane Mallarmé de Un coup de dés — Um lance de dados. Grosso & Fino, no
dizer de Décio Pignatari (2004: 213 ss.).

3.1 Um quase-ideograma
Ideograma para Yoko (Figura 2): amemoria dos graffiti esta presente neste trabalho
de Tadeu Jungle. A feitura tem algo de circunstancial, tendo-a motivado o assas-
sinio de John Lennon, companheiro de Yoko Ono, em 8 de dezembro de 1980. O
que ha de preto na fatura remete ao Oriente de Yoko, com aquele sistema de escri-
ta chinés que os japoneses adotaram, chamando-o canji. S6 que esse ideograma é
um pseudo-ideogramaja que,num segundolance de olhos sobre o0 “preto” do poe-
ma, identificamos letras do cddigo alfabético — a escrita ocidental transliterando
o nome da artista de origem nip6nica: Y O K O. Os “00” incompletos abrigam as
manchas vermelhas feitas com spray: a de cima, escorre e pode remeter tanto ao
fendmeno feminino da menstruagio, como ao sangue que escorreu como conse-
quéncia dos tiros que atingiram John Lennon. O vermelho na parte inferior, o SOL
do Japao (que aparece na bandeira), pais de origem de Yoko. O nome de familia —
Ono—também pode serlidonamancha em preto sobre o branco do papel. O spray
confere tactilidade ao poema: olhos e maos para melhor decodifica-lo/senti-lo.

3.2 Poema ready-made

Poema (Figura 3) é trabalho de 1982 (traz data e local no verso: zooldgico de
Amsterdam, julho 82). O ruido, em Tadeu Jungle, ¢ mesmo uma marca. Tanto
que, neste trabalho, a sua contribui¢ao propriamente se resume a: 1° ter assu-
mido algo pronto como poema; 2° ter provocado defeitos na mancha grafica.
Trata-se, em verdade, de um ready-made: foto de placa de zooldgico com tex-
to (Poema / FELIS CONCOLOR ... NOORD EN ZUID AMERIKA) e figura do
animal (Puma), mais mapa-mundi, onde estio assinaladas as areas de habitat
natural do referido animal. O interesse que isso despertou no poeta, obviamen-
te se liga ao fato de a grafia do nome do animal num zoolégico holandés, ser
POEMA, e ele o assumiu enquanto tal. O ready-made como procedimento re-
corrente, um trabalho em que o conceitual paira acima de qualquer resultado
enquanto objeto ou configuragao grafica/pictdrica.
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Figura 6 - O Lance do Gago, de Tadeu Jungle,

1982-3. Serigrafia sobre papel. Fonte: Artéria 6, 1992.
Figura 7 - Vocé estd aqui, de Tadeu Jungle, 1982-1996.
Edicdo autdnoma, Sdo Paulo, 1997. Fonte:

colegdo do Autor.



3.3 Transformacao brasilica

Em Progresso (Figura 4 e Figura 5), de 1982. Trabalho feito com xerox (reprogra-
fia) em quadricromia. E factura sequencial. Traz grande carga de referéncias,
remetendo principalmente a trabalhos de outros artistas. O quadro 1 reproduz
muito fielmente, a bandeira brasileira, com algumas dobras. Verde, amarelo,
azul e branco presentes chegam a se superpor. Da legenda, apenas aparece EM
E PROGRESSO. No quadro 2, a mesma bandeira, mas com o posicionamento
levemente alterado, e uma série de ruidos, bastante perturbadores. Leve alte-
ra¢do de posicionamento faz com que se leia simplesmente, em termos de le-
genda, EM PROGRESSO, ja que dobras fizeram desaparecer ORD e E. Por uma
alteracdo de registro, tem-se a duplicagdo da impressao, como naqueles inde-
sejaveis erros graficos e isto faz com que a imagem fique desfocada, quase in-
compreensivel. Altera-se a cor, introduz-se o vermelho, altamente perturbador.
Quase que totalmente, os brancos de estrelas e faixa (s), tornam-se verdes e ver-
melhos, que quase nao se tocam. Elemento também altamente perturbador, € o
simbolo do crescente que aparece como que abracando a estrela solitaria que se
situa acima da faixa. Acontece que, invertido, o crescente se torna decrescente € o
progresso encontra, ai, a sua barreira: for¢a agindo em contrario. Constitui-se
na unica imagem que nao se duplica. Pode-se ver, ai, uma critica a situacio do
Brasil, uma visdo terrivelmente pessimista do eterno pais do futuro... Parentes-
co de procedimento ha com os ready-mades de Marcel Duchamp. Esse trabalho
de Tadeu Jungle mantém estreito dialogo com toda uma tradi¢do: bastaria lem-
brar, do nosso Primeiro Momento Modernista, a bela capa que Tarsila do Ama-
ral fez para o livro Pau Brasil, de Oswald de Andrade (1925: 12 capa).

3.4 Um lance especial
Quintesséncia da poesia-ruido, da estética do borrdo, O lance do gago (Figura 6),
além de todo admiravel trabalho cacografico, da dupla impressao serigrafica —
roxo e amarelo, dos borrdes, que perpassam o texto, e das anotagdes que pare-
cem aleatdrias, possui um lado humoristico. Lé-se o texto com algum esforgo:
a pressa ¢ a inimiga da perfei¢do, porém perpassado de ruidos, com coroamento
do erro ortografico “feissdo”, de “perfei¢do”. Isto pode significar que, quando o
gago engrena, ainda assim comete as suas ratas. O texto possui algo de constru-
tivo-concretista, minado pelo acaso, que conduz aos ruidos: perturbagdes que
se notam na emissao do gago. E a parddia acontece: o poeta for¢ca um dialogo
com Stéphane Mallarmé que, para a Poesia Concreta, paira sobre tudo e todos,
transformando o lance de dados no lance do gago. Se para Mallarmé (1897) Un
coup de dés jamais nabolira le hasard (Stéphane Mallarmé, 1969), para Tadeu
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Jungle (1982) O lance do gago jamais abolird o ruido. Assim como o acaso esta
presente em todo processo de comunica¢ao, também o ruido estara. E, no caso
do gago, exacerbado.

3.5 Onde estd vocé?
Nada mais elementar do que a apropriagdao de uma frase presente em lugares
como shoppings, estacdes de metro, museus, naqueles mapas (ou diagramas)
que mostram a localiza¢do de alguém num todo. Um ready-made? Sim, porém
com caracteristicas muito especiais, pois nesse elementar ha coisas surpreenden-
tes, mesmo sabendo que ha equivalentes em outros idiomas e a frase se presta
para o mesmo fim obvio: localizar o usuario. Acontece que, em portugués, o texto
beira a perfei¢ao ( Figura 7): tem-se uma frase com trés palavras, uma grafada
embaixo da outra, em branco, configurando-se um retangulo em fundo verme-
lho quadrado. Cada um dos elementos que compdem a frase possui quatro letras,
formando dissilabos oxitonos terminando com vogais que, quando ditos, criam
um ritmo idmbico: . /. /. / Vocé esta aqui. A terminagao vocalica de um termo
¢ o inicio vocalico de outro: Vocéestaaqui. E, graficamente, ha que se notar que
as vogais que terminam os vocabulos vém acompanhadas de sinais, que vao de-
crescendo: € ai: do acento circunflexo ao agudo, chegando ao pingo estrutural da
letra i. Porém, o que ha de mais notavel na factura é o fato de trazer consigo uma
afirmacio que sempre correspondera a verdade: onde quer que se esteja se estara
ali. Dai, € que o pratico assume um aspecto comico e ontologico. Vocé esta aqui.

Amarragao final

Rigor e desmazelo, acaso e controle, ruido e informa¢ao — Tadeu Jungle ope-
ra nesse territorio. Em seus poemas, tanto se vislumbra a heranc¢a dos poetas
concretos, como a do ready-made duchampiano, da Arte Pop, da irreveréncia
oswaldiana, destacando-se, ainda, a cali- ou a cacografia gestual. Da geracao
surgida no Brasil nos anos 1970, Tadeu Jungle é um desses valores maiores. E
menos conhecido como poeta que como video-artista, e sua contribuicio tem
sido grande em todos os campos em que vem atuando. Porém, seu legado maior
esta no ambito da Poesia, em que o verbal e os codigos da visualidade se en-
contram e fazem configurar poemas que se distinguem pela qualidade. Tadeu
Jungle possui uma obra com suportes duraveis: videos, poemas, fotos. Porém,
sua atua¢do-no-mundo, suas performances memoraveis sao parte estrutural
dessa obra que vem construindo e permanecerdo gragas a indicios mas, prin-
cipalmente, por meio de relatos. Fazedores como Tadeu Jungle colocam a Arte
brasileira, a Poesia, em especial, num patamar bastante elevado.
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Resumo: Este escrito objetiva a construgdo de
umaleituraespecificasobre duasconfiguragoes
visuais que o artista visual Sandro Novaes ela-
borouparaumaexposi¢aoindividualno Museu
de Arte do Espirito Santo, MAES, em Vitoria,
Brasil. O método de abordagem que elege-
mos para este fim é centrado em uma atitude
interpretativa, sujeita ao modo exclusivo de
recep¢ao do autor, orientando se, deste modo,
para um distanciamento das jurisprudén-
cias, artistico-histdricas, em primeiro plano.
Palavras chave: Arte Conceitual / Imateria-
lidade / Imaterial.

Abstract: This paper aims to build a specific
reading about two visual settings that the artist
Sandro Novaes prepared for a solo exhibition at
the Museum of Fine Art of Espirito Santo, MAES,
in Vitoria, Brazil. The method of approach that
we have chosen for this purpose is centered on an
interpretative approach, subject to the exclusive
way of the author’s reception, directing it in this
way, for a distancing of the artistic and historical
Jurisprudences, as an exclusive principle.
Keywords: Conceptual Art / Immateriality /
Immaterial.



Introdugdo

Alegenda desta escrita, “Um desvio para o imaterial”, aponta para um conjunto
de imagens artisticas, as quais anunciamos antecipadamente, que se deterao
no ambito do conceito de imaterialidade. Uma inclina¢do a auséncia material
seguida de uma articulagdo conceitual que delimita e explicita linhas e pontos
compreensiveis a nossa percep¢ao, seria entio, o sentido geral que podemos
comentar, ao depararmos com as configuragdes planares e espacial que Sandro
Novaes selecionou para apresentar em um formato de exposi¢ao individual,
que se constituem o objeto deste texto. Encontrarmo-nos deste modo, diante
de imagens que darao referencia a esta leitura especifica que propomos. Tudo
que vemos e que podemos participar imaginativamente nos encaminharia, em
tese, para uma experiéncia reflexiva que culminaria no reconhecimento de li-
nhas e pontos imateriais a serem percebidos durante a fruicao destas configura-
¢Oes. Buscamos com isto, evidenciar o principio fenomenoldgico que norteia o
gesto do referido artista visual na construgao das suas imagens. Enfatizaremos
este modus operandi, apontando as recorréncias que fundamentam o principio
filosofico que imprime sua marca no sentido estético das imagens, tanto nos
desenhos quanto na instalacao em analise.

Consideracoes sobre os antecedentes histéricos e formais
Antes de avangarmos sobre a leitura e a escrita, propriamente ditos, caberia
aqui sublinhar uma independéncia ou negligencia intencional, em rela¢do aos
antecedentes historicos que estas imagens permitem corresponder. A principio
afastaremos deliberadamente a inten¢ao de estabelecer uma jurisprudéncia
artistica historica para as imagens que veremos, assim procederemos, por en-
tendermos que esta seria uma atitude propria do historiador, fato que nao diz
respeito a um texto de artista sobre outro artista. Tomamos este caminho para
que seja permitido, um outro approach, mais descompromissado com o peso
absoluto dos referentes iconograficos mais imediatos que qualquer observagao
mais minuciosa poderia suscitar. Propomos entao, um encontro entre um sujei-
to que se dispde a contemplar as imagens que outro artista se arriscou a lancar
ao mundo, independente do sentido de originalidade que tantos danos de esva-
ziamento e de impedimentos trazem aos autores de imagens inscritas no con-
texto contemporaneo. Lembramos entdo, uma importante adverténcia profe-
rida por Mario Pedrosa em Mundo, homem, arte em crise, (2007) ao se referir ao
encontro com as imagens artisticas realizadas no contexto cultural brasileiro.
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A obra de arte ¢ a objetivagdo sensivel ou imagindria de uma nova concepgdo, de um
sentimento que passa, assim, pela primeira vez, a ser entendido pelos homens enri-
quecendo lhes as vivéncias. O artista apenas ovganizou para nos, para nosso conhe-
cimento, para nossa contemplagdo, uma forma-objeto, um objeto-sentimento, um
sentimento-imaginagdo. E esta forma se nos apresenta ndo como uma comunicagao
de algo preciso que existia e continua a existir ld fora, no mundo exterior ou num lu-
garzinho bem determinado do mundo interior do artista, mas como uma aparigdo
que para, com estrutura acabada e que se repete por inteiro e sempre de subito, toda
vez que entramos em contato com ela. (Pedrosa, 2007: 15).

Esta aproximacao careceria entdo, da necessidade de um toque especial, uma
mirada livre da opressao das matrizes referentes instituidas que quase sempre, se
encontram no estrangeiro, portanto, longe do alcance da experiéncia que o nosso
olhar poderia propiciar. Se ndo vemos estas imagens pelo que elas simplesmente
s30, como se apresentam em si mesmas, sem o peso destas referéncias iconografi-
cas, ndo conseguiremos perceber e inserir os sentidos que as mesmas seguramen-
te possuem, independente do proposito de originalidade. Tal principio, atuando
como elemento regulador do olhar e da subsequente escrita, podera resultar em
um texto de artista, um fendmeno imediato que nasce do encontro entre aquele
que vé, e as substancias que uma imagem poderia exprimir, para um determinado
sujeito que observa participando. Outro sujeito, também intimo do gesto criativo.

Um desvio para o imaterial
Abordando inicialmente as obras bidimensionais que nos remetem imediatamen-
te a sua consequéncia espacial instalada, este texto visa no seu decorrer, explicitar a
condi¢do fenomenolodgica que sujeita e norteia estas configuragdes, como principio.

Ultrapassando o mero uso do desenho como ato primeiro e interpretativo
do mundo, entéo visto como objeto que imprime sentidos no imaginario do su-
jeito, Sandro Novaes inicia seu projeto expositivo, apresentando obras plana-
res ndo figurativas que buscam induzir o observador, a uma experiéncia visual
que termina viabilizando o afloramento de fendmenos relacionais na forma de
conceitos e de conhecimentos que emergem da experiéncia de um observador
ativo. Imagens construidas com linhas negras que contrastam com o fundo
branco do papel, convergem para um foco de perspectiva, solicitando que nosso
olho acompanhe seu percurso. Tal expectativa provocada pela deambulagdo do
olhar sobre estes caminhos graficos € interrompida por uma auséncia de conti-
nuidade, como podemos observar no primeiro e no ultimo desenho da Figura 1.

O que vemos a seguir, ndo confere com o que estava encaminhado ante-
riormente. Esta quebra de expectativa, esta descontinuidade, termina gerando



Figura 1 - Sandro Novaes, sem fitulo. 2015.
Série em técnica mista, 50 x 40 cm.

Figura 2 - Sandro Novaes, sem titulo. 2015,
instalagdo com fios de algoddo, 3 x 4 x 6 m.
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uma diferenca, um rastro imaginativo que logo depois do contato com estas
imagens planares, passa a existir inquietantemente, emergindo desta experién-
cia visual, como um fenémeno pulsante na imaginag¢io do observador.

Ao fim, a percepgao ativada sobre o plano grafico, constroi uma linha inexis-
tente, digamos imaterial, posto que seja algo que em realidade ndo existe, porém
percebemos por complementagao gestaltica. Ao termino deste passeio explora-
torio do nosso olhar, acabamos construindo uma sutil linha nesta diferenca. Des-
te modo, Sandro faz uso de uma linguagem planar, ndo para representar algo da
realidade centrado na relag¢ao indicial com o mundo, mas sim, usa o desenho na
sua possibilidade experimental, autdnoma e interna. Sua imagem seria apenas
um subterfugio para permitir uma experiéncia vivificante ao observador. Espa-
cos percebidos e construidos por descontinuidades, ou aqui entendidos como li-
nhas ndo existentes, sdo encontrados, surgindo como volumes convincentes em
um suporte absolutamente planar. Neste sentido, sua imagem grafica reafirma a
nogdo de arte do engano, um autentico trompe l'o€il, ato tdo recorrente e comum
no desenho como meio expressivo, porém resta de toda esta experiéncia visual,
os conhecimentos fundados no encontro entre a obra e seu observador, fatos es-
téticos que dardo consequéncias espaciais, como veremos a seguir.

Ao abandonar a parede que suporta as citadas obras planares, quando vira-
mos o corpo dando uma volta atras, encontramo-nos diante de um espago ex-
positivo, de planta trapezoidal que convenientemente suporta uma instalacao
com fios que se comportam, agora como linhas tragadas no espaco. Tal proposta
visual, além de dar continuidade e duragdo ao que ja vimos anteriormente, tira
evidente partido desta condi¢ao de espago de perspectiva for¢ada, viabilizando
assim, uma instalagio penetravel onde o corpo do observador pode adentar-se
e participar, como podemos observar na Figura 2.

Nesta instala¢do relacional, agora construida com linhas reais de algodio,
nas cores branca e negra, em um baixo contraste com o fundo branco do es-
paco, Sandro Novaes aplica o mesmo sentido conceitual experimentado nos
trabalhos planares para, neste momento, enfatizar além de linhas inexistentes,
os pontos imateriais, elementos possiveis de serem entendidos como conheci-
mentos surgidos na intera¢ao do observador com esta instalacao.

Tais pontos imateriais que apontamos, tratam-se, em verdade, de novos fo-
cos de perspectivas que podem ser percebidos pelo fruidor ao caminhar para
dentro do espago fisico desta obra tridimensional. Uma vez encontrando e posi-
cionando nestes pontos focais, ao observador € possivel reconhecer, mais uma
vez, construindo por complementacao gestaltica, novas linhas inexistentes que
nascem da quebra de expectativa do olhar, quando tenta percorrer as dire¢des



indicadas pelas reais linhas de algoddo. Neste sentido, nesta contradicdo, en-
tre linhas e espagos reais que se opdem diretamente as suas antiteses, as linhas
e pontos inexistentes, Sandro exprime seu principio dialético. Fica evidente a
fonte terminoldgica que norteia todos os seus gestos e propositos, torna-se cla-
ro para aquele que usufrui de suas imagens, que por traz de toda esta simplifi-
cacdo abstrata, além desta auséncia de imagens representacionais, um funda-
mento conceitual centrado na fenomenologia, rege suas atitudes.

No que se diz respeito a simplificacdo da imagem a sua ossatura irredutivel,
e mesmo quando identificamos o uso dominante da abstra¢ao, poderiamos rela-
cionar a obra deste artista visual a0 modernismo, porém seu trabalho transcende
esta referencia quando desdobra alguns fundamentos fenomenoldgicos que se
conectam diretamente com atitudes facilmente reconhecidas nos procedimen-
tos formais e conceituais da arte contemporénea brasileira. Podemos dizer que
Sandro Novaes faz durar alguns procedimentos oriundos do Neoconcretismo,
desdobrando na atualidade, estratégias que retiram o observador da passivida-
de propria daquele que vé a obra de arte em um espago expositivo, convidado o
mesmo, para uma participacio que faz dele, condi¢ao indispensavel para o sur-
gimento do fendmeno, deste modo, fazendo jus e dando sentido a suas imagens,
uma vez que: tanto as linhas inexistentes quanto os pontos imateriais, s6 podem
ser percebidos sob a égide da participagio.

Nés e os outros, ver e ser visto, ou quando tudo mistura

Ao finalizar este percurso, onde um olhar acompanhado de uma proliferacao
conceitual tenta encaminhar uma dire¢ao para outros posteros leitores destas
imagens, resta como substancia gerada neste caminhar, uma no¢ao de espelho.
Queremos dizer que: quando um artista se propGe a descrever o que percebe na
obra de outro, 0 mesmo, ndo consegue escapar de um antropomorfismo artis-
tico dominante que indica uma excessiva contamina¢ao com o objeto de inves-
tigacdo estética. Uma impossibilidade absoluta de dicotomia se impoe entre o
sujeito que analisa e o objeto em questao. Fato recorrente entre dois sujeitos,
um que produz e outro que tenta ver, a certa distancia, esta mesma produgdo.
Inevitavel proximidade, atribuida a uma inelutavel condi¢ao determinada pelo
conhecimento mutuo de um mesmo métier.
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Resumo: A artista La Ribot cuestiona cos
seus traballos os limites do campo escénico
tentando mesturar codigos doutras discipli-
nas. Mévendose con soltura na busca doutra
posible presentacion escénica e doutra rela-
cion co publico.Un dos fios condutores do seu
traballo € a presenza do seu corpo espido que
utiliza case coma un molde en branco no que
inscribe diferentes identidades ao seu antollo.
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na expandida.

Abstract: The artist La Ribot challenges, with
her work, the limits of scenic field while mixing
codes from other areas. Moving freely in search
of other possible stage performance and other
relationship with the public. One of the threads of
her work is the presence of her naked body using
almost like a blank mold in which she inscribes
different identities at his please.
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Introducién
Ma José Ribot, cofiecida como La Ribot, é unha artista espanola que recibiu o
Premio Nacional de Danza no ano 2000. Os seus traballos distinguense polo
seu caracter interdisciplinar xogando con elementos da arte contemporanea, a
danza e a performance.

Neste traballo, buscase indagar nas estratexias que nos levan a denominar
a sua practica artistica como escena expandida e nos significantes desa desnu-
dez que amosa un corpo cunha vision multidirecional da identidade sexual e
de xénero.

Esta analise céntrase no espectaculo Panomarix, compendio de Las Piezas
Distinguidas e clara mostra dese corpo cero, corpo expandido que se antolla
coma un lenzo en branco onde desenvolver diferentes linguaxes.

Cada unha de Las Piezas distinguidas, nome que alude aos valses distingui-
dos de Erik Satie, foron vendidas a propietarios distinguidos de moi diversa
indole, artistas, colecionistas, museos, galerias e empresas tentando cambiar
tamén o xeito habitual de exhibicion e distribucion.

1. Escena Expandida
No ano 2003, La Ribot presentaba Panoramix no Palacio de Velazquez de Ma-
drid, invitada polo Museo Reina Sofia despois do seu paso pola Tate Modern e
antes de presentalo no Pompidou de Paris.

En Panoramix, La Ribot reunia as suas 34 Piezas distinguidas realizadas den-
de os anos noventa; 13 piezas distinguidas, Mds distinguidas e Still distinguished,
plasmacion do ideario artistico dunha das pioneiras da nova danza en Espana.

Son pequenas pezas organizadas en series cunhas regras comuns que La Ri-
bot se autoimpon: un corpo espido, en silencio — calquera son ten que vir des-
pois — e un tempo fixo, de 30 segundos a 7 minutos (La Ribot, 2003: 217).

Con este traballo busca un cambio de escala, algo que puidera manexar “lo
que yo estaba buscando con la escala pequeiia era un cambio en la forma de tra-
bajar el cuerpo y la danza” (La Ribot, 2003: 218). A artista comeza a copiar o xeito
de traballar dos pintores “me inspiro en las artes visuales, en el sentido mas cla-
sico, el del pintor con su cuadrito, un objeto manejable.” (La Ribot, 2003: 218).

Trata de cambiar o seu punto de vista habitual na creacion, ver como funcio-
na dende os cddigos doutras disciplinas “es una tentativa de ver el cuerpo y la
danza desde un punto de vista que no sea sdlo el teatral.” (La Ribot, 2003: 224)
Fuxir dos seus propios codigos habituais “estoy tratando de olvidarme de algu-
nos codigos teatrales para ver ese trabajo desde los codigos de otras disciplinas”
(La Ribot, 2003: 224).

131

Revista Estidio, Artistas sobre outras obras. ISSN 1647-6158, e-ISSN 1647-7316. 7 (13): 130-137.



Romero Baamonde, M? Eugenia (2016) “La Ribot: Corpo Cero na Escena Expandida.”

José A. Sanchez sinala unha natureza particular que atravesa cada serie que
nos poderia levar a pensar as 13 piezas distinguidas como tetarais, as Mds distin-
guidas, como pictdrica e a ultima, Still distinguished, como escultdrica (Sanchez,
2003: 221). A propia artista o explica deste xeito:

La sensacion para mi es que en la primera estoy dentro de un cubo, que es el teatro; la
segunda juego en dos planos que serian mi cuerpo y la vision; y la tercera serie es una
cosa totalmente extendida en una superficie (La Ribot, 2003: 219).

Pero de seguido aclara que:

Incluso aunque yo esté con esa teoria del presentar y no representar y todo este juego
del presente, de que no interpreto nada, de que no soy mds que el cuerpo que veis. Hay
un componente de espectacularidad fortisimo que yo relaciono al teatro, al circo, al
virtuosismo fisico (La Ribot, 2003: 223).

Reivindica ese transito entre disciplinas coma un xogo de prismas no que
o cambio se atopa no punto de vista sen deixar de ser teatral, sen anular nada
senon dandolle un caracter acumulativo (La Ribot, 2003: 223).

Esta tendencia de fuga reflexabase en moitos traballos de artistas de finais
dos '90 na procura dun novo xeito de presentacion e relacion co publico. Son
corpos que van a encarnar os codigos e van propoiier “sobre la superficie/ el
espacio blanco una escritura visual, necesariamente efimera y performativa”
(Sanchez, 2003:13).

A obra de La Ribot € clara mostra dunha escena cuestionada en forma, es-
trutura e orixe que converte o espazo nun patio de butacas non delimitado, en
constante dialogo co publico e coas propias formas artisticas. Poderia encadrar-
se como exemplo dunha escena expandida asimilando termos da teoria da es-
cultura no campo expandido desenvolvida por Rosalind Krauss.

O discurso de orientacion posmoderna e posestruturalista de Rosalind Krauss
buscaba dende o comezo abrir un debate sobre as relacions entre diferentes practicas
artisticas e arelevancia destas articulacions sumamente complexas (Niculet, 2012).

O campo expandido nestas pezas viria xerado ao cuestionar o conxunto de
oposicions nas que se atopa encadrada a categoria teatro (Krauss, 1996:297). A
propia ficionalidade do teatro cuestionada, nese presentar ou representar, no
propio espazo de xogo e na propia intérprete. Semella que La Ribot gusta de
transitar entre os xogos de tensions, moévese con comodidade de personaxe a
persoa, do aqui e agora a un tempo ficional nun espazo que camifa entre o tea-
tral, o pictorico e o escultdrico. Un teatro sen teatro que expande o seu significa-
do traspasando os limites da categoria teatral.



Figura 1 - La Ribot, another bloody mary, 2000.
Fotografia: Mario del Curto, 2000. Fonte: http://www.
soledadlorenzo.com/artistas/ribot_2002/obras/05.html
Figura 2 - La Ribot, narcisa, 1997 Fotografia: Jaime
Gorospe, 1997. Fonte: htip://artesescenicas.uclm.es/
index.php@sec=obras&id=295
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2. Corpo Cero. Des-identidades
Un dos principais fios condutores do traballo de La Ribot é a presenza do seu
corpo espido que amosa ante o publico nun exercicio de democratizacion do
feito escénico, nunha tentativa de igualar os planos de actuacion e expectacion,
partindo dunha exposicion de vulnerabilidade e honestidade que alude a un
novo pacto escénico e que responde tamén, como sinala J. A. Sanchez, a busca
da maior neutralidade na lifia de propostas coma o Word Words de Yvonne Rai-
ner (Sanchez, 2003: 14).

A desnudez do corpo, mostra inseparable do seu ideario artistico, foi unha
das regras autoimpostas pola propia artista na xénese de Las Piezas Distinguidas
establecendo un traballo sobre o corpo e dende o corpo nun exercicio de proxi-
midade desprovisto de artificio. En palabras da propia artista:

No pretendo provocar. Estar desnuda frente al piiblico no me parece una provocacion.

Al estar desnuda soy mds vulnerable, estoy mds abierta, es una forma de ser mds neu-
tral, con un publico mds democrdtico, sin jerarquia entre el que actiia y el espectador
(Samaniego, 2003).

A desnudez do corpo parece ir acompaifiada pola necesidade cada vez maior
deir espindo tamén o espazo deixando ao publico liberado nun espazo onde ten
que escoller o grao de proximidade que quere coa intérprete.

Esa desnudez desprovista de provocacion produce o efecto paradoxal da des-
aparicion, a artista parece desfacerse da suia identidade e converterse nun obxec-
to “¢Donde esta La Ribot durante la presentacion de las piezas? Esta y no esta.
Estd en su cuerpoy en el espacio desprovista de mirada” (Sanchez, 2003: 14).

Ese corpo, agora obxecto, toma significado polas accions e pola adicion de
novos obxectos a0 mesmo €, so asi, volve a abrirse a unha nova lectura, a unha
nova identidade escollida pola artista nos breves espazos de tempo que duran
as diversas pezas. O xogo volve a ser xogado unha e outra vez, naturalizando
e estrafiando o corpo, lembrando ao publico o pacto que se traen entre mans.

Corpo que pasa a converterse nun molde case aséptico, en branco, baleiro
de connotacions, que parece significarse mais ala da propia evidencia de sexo
e xénero, coma se La Ribot fose capaz de amosar un corpo colectivo a través do
seu espido dun corpo singular.

Semella capaz de desprenderse de todas as marcas, imposicions e topicos de
xénero, situarse nun limbo de neutralidade, e dende ai, volver convertida nun
corpo de muller porque asi o escolle “La Ribot vuelve a ponerse en escena una
y otra vez como Otra” (Siegmund, 2003: 60).

A imaxe e corpo da muller é un dos temas transversais de Las Piezas



Distinguidas que percorren Panoramix “el tema es siempre el mismo: son cuer-
pos de mujer...el sexo, la violencia” (La Ribot, 2003: 220). Tratados dende unha
sinxeleza estrema amosando un sentido do humor ludico pero cargado de cri-
tica e ironia 4 vez “la mujer, la violencia, el sexo...pero todo visto un poco como
de broma” (La Ribot, 2003: 219).

Este humor, ingrediente fundamental do traballo de La Ribot, dota as suas
pezas duns matices case clownescos realizados cunha mestria e precision que
atrapan ao publico dende o principio, quedando en mans da pallasa, da bufona
Ribot que xa non nos deixa mais opcion que abandonarnos aos seu antollos e
aproveitar o percorrido por todo un amplo abano de emocions.

Dende a muller que sae armada cunha cinta métrica en capricho mio (1994)
para medir un corpo que non se axusta ao modelo canonico do 60-90-60; a
muller convertida en equipaxe en outsized baggage (2000); a muller multitarefa
en de la mancha (2000) que pretende executar un sinumero de accions simul-
taneas entre as que se conta calcetar e ler un fragmento de EI Quijote escollido
ao azar, La Ribot fai un repaso case exhaustivo en clave humoristica de todas a
imaxes topicas que pesan sobre a muller.

But not everything La Ribot does is so funny: In Another Bloody Mary (pieza distin-
guida no. 17), 2000, the artist sprawls, showing her vagina. Everything is red — shoes,
clothing, box — evoking blood, violence, and rape. (Aliaga, 2002:189)

Como sinala J. V. Aliaga, sucédense as accions que, por veces, deixan de lado
0 humor e adquiren unha dimension mais fonda presentando unha violencia ex-
plicita. Na citada another bloody mary (2000) a artista fai de si mesma unha na-
tureza morta prostrada no chan sobre unha mancha de obxectos vermellos que
semellan un gran charco de sangue, ocultando o seu rostro e o seu sexo debaixo
dunha perruca e un postizo de pelo louro, descargandose de identidade, obxec-
tualizandose coma rastro abandonado despois dun acto de violencia (Figura 1).

Tamén en Eufemia (1993) aparece o vermello, o seu corpo aparece oculto
tras un vestido branco sobre o que vai aparecendo unha mancha vermella que
vai tinxindo todo o vestido e esvara entre as sua pernas até cubrir o chan aos
seus pés.

As veces, violencia vai aparecendo case sen darnos de conta, como na peza
n° 14 (1997) onde unha muller vestida cun cartel de "se vende’ e co corpo en-
trelazado nunha cadeira, vai abrindo e pechando pouco a pouco a cadeira nun
simulado acto sexual marcado polos chios cada vez mais frenéticos que pro-
voca o peche e apertura desa cadeira sobre o corpo cosificado, en venta que
semella, finalmente, violado e abandonado no chan. E volve, unha e outra
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vez, a interrogarnos sobre o corpo, sobre o prisma, o punto de vista, a ollada.

Na peza narcisa (1997) fotografia cunha polaroid os seus peitos e o seu sexo
adherindo con cinta ao seu corpo as fotos recen feitas e invitando ao publico a
compartir o momento do revelado dun novo corpo-espello, fragmentado, sobre
un corpo real (Figura 2).

Na peza sin titulo IV (1997) colocase espida de costas tombada no chan ante
un pequeno espello circular que vai movendo pouco a pouco, deixando ver ese
punto de vista frontal do seu corpo, fragmentado, escollido nunha invitacion ao
xogo dos reflexos.

E ainvitacion, a pregunta, verbalizase e faise explicita na peza angelita (1997)
onde mentres da pequenos saltos ataviada cunhas as nas suas costas pregunta:

Si hablo de un cuerpo que sirve para: bailar, cantar, parir, pensar, mirar, decir, no ha-
cer, (...) gritar, pasar, reflejar, tocar, disfrutar, meditar, cambiar, jugar. ¢ De qué cuerpo
hablo? (La Ribot, 2007: 3).

Conclusién
As pequenas gran pezas de La Ribot transitan entre disciplinas artisticas sen
estridencias nin aparentes conflitos, dun xeito tan fluido que nos obriga a re-
pensar as categorias establecidas.

Dende unha aparencia de sinxeleza e estremo ludismo acaba por articular
un discurso complexo, cargado de matices, nunha invitacion a cambiar a olla-
da, a asumir o risco de cambiar de lado o prisma da nosa vision.

E o cambio sucédese dun xeito case maxico, ante un corpo que € capaz de
despoxarse de marca algunha, de asumir un corpo de muller, de utilizalo do
mesmo xeito que utiliza o resto de obxectos e abandonalo coma quén se quita
una abrigo.
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Resumo: Las instalaciones de Juan Muioz se
distinguen por la recuperacion de la estatuaria
bajo un enfoque alegdrico, materializada enun
abanico de figuras sometidas a estrategias de
despersonalizacion, cuyo analisis en relacion
a su imagen y disposicion escénica explica el
cuestionamiento de la propia identidad en el
receptor. Las expectativas de auto-reconoci-
miento derivadas del aparato de representa-
cion teatral convencional son problematizadas
reflejando una identidad multiple, fragmenta-
day extrafiada.

Palavras chave: despersonalizacién / esta-
tuaria / teatralidad / auto-reconocimiento.

Abstract: The installations of Juan Muiioz stand
out for the recovery of the statuary under an al-
legorical approach, embodied in a range of figures
subjected to depersonalization strategies, whose
analysis in relation to their image and scenic stag-
ing, explains the questioning of identity in the
receptor. Self-recognition expectation, derived
from conventional theatrical representation de-
vice, becomes problematic by reflecting a multiple,
fragmented and strange identity.

Keywords: depersonalization / statuary / theat-
ricality / self recognition.



Introduccién
Juan Muiioz (Madrid, 1953-2001), artista que trabajo en una variedad de medios
como dibujos y grabados hasta piezas radiofonicas, pasando por realizaciones
escénicas, y, muy especialmente, esculturas e instalaciones, se cuenta entre los
componentes de una nueva generacion de escultores europeos que, frente a la
abstraccion previa dominante, recupero a partir de los 1980’s la figuracion hu-
mana desde parametros contemporaneos.

Elhalo de anonimato que proyectan sus figuras antropomorfas, tanto a nivel
individual -en relacion a sus propiedades de configuracion e imagen- como en
su dimension escénica -inscripcion de forma individual o conjunta en un espa-
cio de caracter escenografico- constituye una de las caracteristicas mas signifi-
cativas de una obra reiteradamente tildada de teatral.

El analisis de las tipologias de figura planteadas en el conjunto de su crea-
cion -la elaboracion de una suerte de gabinete de personajes tipicamente
muiiozianos- bajo parametros de imagen -reconocimiento de una fisionomia
individualizada y en relacion a determinados horizontes de figuracion- como
de puesta en escena-enmarcado espaciotemporal, disposicion de un lugar para
la mirada y de las figuras en escena- ha permitido dilucidar las estrategias de
despersonalizacion implicadas asi como los efectos emocionales y de sentido
que sobre la identidad del/la receptor/a son proyectados.

Las conclusiones alcanzadas han requerido del estudio del proceso percep-
tivo que secunda el reconocimiento fisionomico con objeto de explicar como
se obstaculiza o impide la identificacion, asi como de la puesta en relacion con
horizontes de figuracion historico-artisticos y cotidianos que desencadenan
determinadas expectativas en el/la receptor/a.

1. Figuracién Alegérica: Humanoides Muiiozianos

La reinterpretacion de la estatuaria en obra de Juan Mufioz podria asumir el
sustantivo transversal de humanoide en la medida en que, aproximandose a la
imagen del humano, jamas llega a alcanzarla plenamente, concitando en el or-
den de semejanza un grado simultaneo de diferencia. En este sentido, Muiioz
paso gran parte de su actividad creadora en busca del que denomino grado cero
de la figura humana, esto es, una imagen que se distanciara tanto del retrato
como de la abstraccion en los términos escénicos emprendidos por Giotto, tal y
como afirmaba el propio Muioz en conversacion con James Lingwood:

[...] cuando ves la obra de Giotto, ves la misma cara repetida casi idénticamente. La
Virgen Maria siempre es la Virgen Maria, no una madre en concreto, Cristo siempre es
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Cristo, no una abstraccion. Se les despersonaliza, convirtiéndoles de alguna forma, en
irreales [...]. Creo que si pudiera crear una figura que fuera igual de inexistente, podria
trabajar un millon de afios. No es que quiera crear un simbolo, mds bien es una imagen
definitiva. (Mufioz 1996: 62)

Las resoluciones conceptuales y formales a dicha aspiracion abarcan des-
de tallas toscas o terracotas modeladas a modo de hieraticos kurois; mufiecos
articulados, fragmentados o disfuncionales; enanas y enanos de frente o de es-
paldas a su propia imagen,; siluetas y sombras; roles relacionados con las varie-
dades como bailarinas o figuras colgantes; hasta tipos genéricos con su mitad
inferior esférica-a modo de tentetieso — sin pies o facciones diferenciables asi
como tipos étnicos arabes y orientales.

De esta forma, nos topamos con formatos de estatuas o personajes que, si-
guiendo el giro textual en arte, movilizan el horizonte de conocimientos y ex-
periencias del/la receptor/a-lector/a para desencadenar la rememoracion de
imagenes reconocibles que remiten a tipologias de figuras procedentes bien
de la historiografia artistica -personajes absortos y solitarios de los cuadros de
Seurat, estatuaria griega, mitos y metaforas alusivas al parecido iconico como la
silueta o el reflejo en un espejo perfectamente fraguado, etc.- o bien a sustituti-
vos o modelos de humano que registran una desviacion de laimagen normativa
-una suerte de estética de lo andmalo—, asi como personajes proximos al mun-
do del espectaculo.

La ostentacion de su caracter de signo que, exento de referente especifico
en larealidad y diferenciado del simbolo gracias una neta desvinculacion entre
significado y significante, evidencia su condicion de sustitutivo perteneciente
al orden del lenguaje visual, apuntando a la figuracion alegdrica caracteristica
del arte posmoderno expuesta por Craig Owens (Wallis, 2001).

2. Estrategias de Despersonalizacién

Las estrategias empleadas para evitar la identificacion de la figura como indi-
viduo unico, para conseguir una imagen despersonalizada que se erige en ale-
goria de la alteridad, abarcan desde el empleo de técnicas de representacion
distanciadas del realismo — la distorsion de facciones manteniendo la seme-
janza global propia de la caricatura, talla y modelado de baja iconicidad o lare-
duccion de detalles de sombras y siluetas —, hasta el empleo de imagenes que
se reivindican como sustitutivo del humano o técnicas de enmascarado.



Figura 1 - Juan Mufioz, Mirando al Mar | (detalle), 1997.
Resina de poliéster, cartén y espejo. Exposicién “Juan Mufioz.
Una retrospectiva”, 2009, Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia, Madrid.

Fuente: propia.

Figura 2 - Juan Muioz, Escena de Conversacién (detalle),
1994. Bronce. Exposicién “Juan Mufoz. Una retrospectiva”,
2009, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid.
Fuente: propia.
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Figura 3 - Juan Mufioz, Enano con tres columnas (detalle),
1988. Terracota. Exposicién “Una retrospectiva”, 2009,
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid.
Fuente: propia.



Centrandonos en estas ultimas, si los procedimientos de ocultacion de las
facciones faciales mediante objetos se llevan a cabo por interposicion de ces-
tas, bolsas o mascaras — véase la pieza Mirando al Mar I (Figura 1) — e incluso
eliminando la mitad superior del esquema corporal de la figura, y con ella el
rostro, también detectamos estrategias de enmascaramiento derivadas de las
facciones representadas.

En este sentido cabe destacar que Muiioz se vale de un mecanismo de reco-
nocimiento fisionomico descrito por E. H. Gombrich como mdscara mediante el
cual se recurre a laidentificacion de la persona basandose en un so6lo rasgo muy
significativo que, ademas, impide el mecanismo alternativo de identificacion
detallado de la cara, fundamentado en una cantidad ingente de informacion
variante e invariante inscrita en cada rostro particular. Es el caso de las faccio-
nes propias de las figuras orientales que conforman piezas como Many Times,
cuya dominante étnica dificulta o impide un reconocimiento individualizado
de cada una al/la receptor/a occidental. El proceso es similar para lo/as ena-
noy/as, con sus caracteristicas morfologicas propias y diferenciadas del humano
normativo. Una expresion facial tendente a lo grotesco como risas desaforadas
o gritos también puede distorsionar la apariencia reconocible desde factores
variables llegando a tornar la sonrisa en mascara social.

Estos humanoides son presentados en el seno de un contexto que responde
a la concepcion escénica del espacio en artes figurativas apuntada por Jacques
Aumont, que, emprendida por Giotto como predecesor de la perspectiva, plan-
tea la unidad de los cuerpos en el espacio.

Muiloz comenzo6 componiendo escenas en que la convivencia de varias fi-
guras en un mismo ambito espacial no hacia mas que subrayar la introspeccion
de cadauna de ellas, derivando con el transcurrir de los afios en planteamientos
de corte mas relacional. Entre las escenas de varias figuras son frecuentes los
desdoblamientos, pudiendo materializarse, por ejemplo, mediante una ilumi-
nacion dramatica que simula poner en relacion a la estatua y su sombra -como
en el caso de las confidencias que cerca de la pared parece compartir la som-
bra con la estatua que la genera en Sombra y boca- o duplicando la propia figura
-como en Enano Doble donde el que aparece en pie podria querer emprender
una marcha en sentido opuesto al que permanece sentado-. En ambos casos, la
similitud y cercania entre las figuras que conforman la pareja sugiere el desdo-
blamiento de un solo individuo.

En los casos en que se incluye un numero mayor de figuras con solo lige-
risimas variaciones en una linea comun de semejanza, la uniformidad en el
vestuario, altura, rostro, etc. no hace sino reforzar las dificultades de identifi-
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cacion elevando a la ene el efecto de despersonalizacion y desorientador en el/
la espectador/a.

3. Teatralidad y Expectativa de Auto-reconocimiento
Asi, la teatralidad en las piezas de Mufioz supera la nocion de falsedad para
aludir al aparato de representacion teatral convencional asentado en occidente
desde la Grecia de la Antigiiedad hasta nuestros dias, habiéndose extendido a
campos artisticos varios. Un esquema de convenciones que promueve la idea
de ficcion como reflejo especular de la realidad, despertando la expectativa de
identificacion del /la espectador/a con los personajes, especialmente cuando el
tamafio de las figuras es ligeramente inferior al 1:1, tal y como puede apreciarse
enla Escenas de Conversacion (Figura 2).

La multiplicidad de personajes en una escena comun o la figura unica en-
frentada a un espejo tiene su proyeccion en la concepcion subjetiva de una mi-
rada que ve impedido el reconocimiento de si mismo/a como el sujeto unifica-
do, centrado y estable que la modernidad habia promulgado y que permanece
en el inconsciente colectivo. Asi, los modelos de identidad en que se pone de
relieve el dialogo interno — Batjin — o la vision de la identidad en relacion a la
alteridad — Lévinas — cobran actualidad en la obra de Mufioz, rompiendo con
el canon normativo de unicidad y estabilidad. Por un lado se interpela y movi-
liza la busqueda del auto-reconocimiento planteando una escena que remite al
marco teatral tradicional mientras, por otro, se rechaza la identificacion por la
distorsion y multiplicidad detentadas por las diferentes imagenes propuestas,
que terminan funcionando para la mirada “como un espejo que no puede refle-
jar” (Mufioz 1996: 62).

4. Identidad Mdltiple, Fragmentada y Extrafiada

La ruptura de las certezas alusivas a la propia identidad deriva en un efecto
emocional intenso que no pretende en absoluto satisfacer a la mirada. En oca-
siones, en aras al auto-reforzamiento, determinadas personas gustan de obser-
var a los llamados freakies, humanos con deformidades o rarezas en exposicion
grotesca, fendmeno que podemos observar desde los mas antiguos especta-
culos ambulantes hasta la parrilla televisiva actual. Pero cuando aparecen en
contextos y actitudes similares a las de los normativos ¢qué sensacion despier-
tan? el motivo que apunta Juan Mufoz para la eleccion del enano como figura
humana en su obra -véase el Enano con Tres Columnas (Figura 3) — subraya la
emocion de la extraneza:



Al crear al enano, no me interesaba su presencia fisica; no era un problema de tamario,
mds bien era una referencia a una sensacion de extranieza. [...| Cuando estoy con un
enano me siento incomodo, no sé por qué puesto que no es mi culpa, pero me siento
raro. (Lingwood 1996: 123)

Conclusién

En consecuencia, la imagen alegdrica del humano andnimo que Mufoz intro-
duce en sus escenas concita la concurrencia entre valores en oposicion que
despliegan expectativas relativas a las convenciones escénicas que derivan
en deseo frustrado de auto-reconocimiento apaciguador de la mirada. Mufioz
despliega un amplio repertorio de estatuas despersonalizadas que sitia en un
espacio escénico arrojando como reflejo una identidad multiple, fragmentada
y extrafia.
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Resumo: Este texto se propde a pensar, através
de algumas imagens do fotografo brasileiro
Luiz Braga, na presenga de um universo en-
carnado pelo poético a partir de suas origens
documentais. Num tensionamento articulado
entre o fotografico em sua pregnancia — o ins-
tante objetivo datomada—e o cultural, naquilo
que tem de mais organico, suas imagens apre-
sentam-se numa atmosfera que é propria ao
lugar que representam, em suas origens e as-
pectos identitarios, configurando territorios de
pertencimento em seu orbe de encantamento.
Palavras chave: Experiéncia / Fotografia / In-
consciente optico / Luiz Braga.

Abstract: This essay discuss, through pictures
of the brazillian photograph Luiz Braga, the
presence of a universe incarnated by the poetic
from its documentary origin. In an articulated
tension between the photograph in its intercon-
nections — the instant of the shot — and the
cultural, in its most organic part, the images
present themselves in a atmosphere related to
the place that they represent, in its origins and
identity aspects, setting territories of belonging
in its charming orb.

Keywords: Experience / Photography / Optical
unconscious / Luiz Braga.



Introdugdo
Luiz Braga (1956) nasceu em Belém do Para na regido norte do Brasil. Fotogra-
fo autodidata, inicia sua vida profissional em 1975 e suas primeiras exposi¢oes
ocorrem em 1979 e 1980. A partir de entdo realizou diversas exposi¢Ges, des-
tacando-se a sua participa¢do na Bienal de Veneza em 2009. Suas imagens sdao
profundamente marcadas pela identidade cultural da regido norte do Brasil, e
permitem, através de uma atmosfera que se constitui como um elo, vislumbrar
certos impulsos que se interpdem entre o espaco e o tempo como um ato de
pertencimento a esse lugar. Seus personagens configuram a presenca de uma
ocorréncia que se revela como performance, seja pelo aspecto de sua relagio
com a pose, seja por sua fisicalidade pictdrica das formas a qual pertencem.

Saoimagens documentais abertas as roturas do sensivel, carregam-se de as-
pectosestéticos,antropologicos,emsuarelagdocomoselementosrelacionaisque
permitem considerar, no conjunto de sua manifesta¢io, a presenga de um ima-
ginario potencial como testemunha de um sentimento de mundo em particular.

Em “Pequena historia da fotografia” (1931), Walter Benjamin (1892 —1940)
percebeu que na fotografia, a partir de seus proprios principios fisico-quimicos,
ocorrem notas de um ‘inconsciente-maquinico’, esse conceito serd fundante
para o reconhecimento de uma poténcia especifica do ato fotografico, o que
permite compreender, numa condi¢do conceitual que mesmo uma a¢ao supos-
tamente documental ndo esta alheia as marcas desse processo em sua sintaxe:

A natureza que fala a cimara é diferente da que fala aos olhos. Diferente sobretudo
porque aum espago conscientemente explorado pelo homem se substitui um espago em
que ele penetrou inconscientemente. Se ¢ vulgar apercebermo-nos, ainda que muito
sumariamente, do modo de andar das pessoas, jd nada podemos saber da sua atitude
na fracgdo de segundo de cada passo. Mas a fotografia, com seus meios auxiliares —
o retardador- a ampliagdo -, capta esse momento. SO conhecemos este inconsciente
optico através da fotografia, tal como conhecemos o inconsciente pulsional através da
psicandlise (Benjamin, 2013: 222).

Asimagens fotograficas, com suas caracteristicas especulares, atuam como
um ato, cuja ocorréncia esta num relacionamento mediado entre a subjetivida-
de do fotografo — que ndo € maquinica e que, portanto, parte destas outras pre-
sencas que sdo de ordem pulsional — e os aspectos desse inconsciente Optico
que esta embutido no aparelho.

Este ‘inconsciente-maquinico’ nas fotos de Luiz Braga apresenta-se como
um elemento estruturante na constitui¢ao de uma topologia particular relacio-
nada as suas imagens, mas nio se reduz a isso. Seus personagens, em suspen-
sdo, fundem-se com uma luz que se faz fabuladora como um acontecimento
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proprio. Neste jogo a cor institui-se como uma atmosfera identificada fisica-
mente ao lugar que representa. Esta cromaticidade resulta numa a¢éo coorde-
nada onde espago, tempo, e viventes, se fundem no corpo das imagens. Uma
luz saturada que nunca ilumina demais. Fotografias produzidas em ambientes
soturnos, as vezes crepusculares, mas também ha muitas cenas noturnas (Figu-
ra1, Figura 2) Uma luz envolvente em processos intensos e lacunares ambienta-
dos numa geografia de sobrevivéncias e de interposi¢Ges culturais.

1. Imagens como acontecimento
Percebe-se nas imagens de Luiz Braga um ambiente mitopoético carregado por
uma experiéncia complexa de alteridade. Imagens nos permitem considerar
uma relagdo de género e espécie em relagdo ao universo que manifestam. Mate-
rializadas pela poética do espaco e do tempo, essas imagens estao impregnadas
pela paisagem cultural que apresentam. Assim como ocorreu com as paisagens
produzidas pelos pintores holandeses do século XVII, pelo processo descritivo
relacionado a geografia do espago com uma identidade cromatica particular, as
imagensde Bragaseidentificam comoespacocomoummarcode suaidentidade.

Que a fotografia tem a ver ndo apenas como o mundo fisico e material das coisas exis-
tentes, mas, também, com o mundo imaterial dos eventos ndo existentes ¢ uma evidén-
cia compartilhada por todos aqueles que, mesmo na drea documental, tentam livra-se
do jugo da representagcdo. O que leva a prestar mais atengdo as imagens, a levar em
conta os refugos das concepgoes essencialistas: a escrita, o sujeito, o dialogismo. Em
outras palavras, a imagem, o autor, o Outro. A imagem fotogrdfica, que sempre de-
signa coisas e estados de coisas, exprime simultaneamente eventos. E ndo ¢ somente o
trago que se assemelha as coisas existentes, pois exprime igualmente os eventos incor-
porais ndo existentes — os eventos que sobrevivem ds coisas, resultam de sua mescla,
efetuam-se nas coisas, mas nao possuem suas qualidades fisicas, ndo sdo como elas,
substdncias (Rouillé, 2009: 204-205).

Conceitualmente, o trabalho de Braga esta imerso numa constante de re-
lacionamentos onde os eventos materiais e a expressao de sua subjetividade
ficam decalcados nas aparéncias envolvidas pela a¢do da imagem em sua plas-
ticidade, manifestando-se na expressao da luz enquanto fisicalidade através de
uma heranga que se apresenta também nos sujeitos em sua culturalidade.

Esse tempo e lugar amazonico quer dizer, em outras palavras: amplitude,
mistério, for¢a, natureza complexa. Representagdes que configuram-se na ética
de um territorio singular, onde se faz ouvir o ruido de um passado enredado em
processos de hibridacao e de poder que fez movimentaram-se uma diversidade



Figura 1 - Luiz Braga, Chuva no Cachorro Quente,
Fotografia, 1985.

Figura 2 - Luiz Braga, Babd Patchouli,

Fotografia, 1986.
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Figura 3 - Luiz Braga, Vendedor de amendoim.

Fotografia, 1990.



de etnias. Um lugar onde vivem e viveram e sobrevivem os povos da floresta
apesar de incontaveis apagamentos e subjugagoes.

Tal como acontece com 0s noSs0s corpos, as NOSSas iMagens Pessoais sao transitorias e,
porisso, distinguem-se das imagens que se materializam no mundo externo. Contudo,
apesar de transitorias, permanecem armazenadas em nos durante toda a vida. Se,
como se diz, uma biblioteca inteira arde quando em Africa morre um ancido (pode-
ria também dizer-se um arquivo inteiro de imagens), torna-se entdo claro o papel que
o corpo também possui enquanto lugar de tradigoes coletivas, as quais perdem for¢a
quando se desligam deste, seja por que razoes for. Muitas culturas, outrora protegidas
pelos seus limites geogrdficos, estdo hoje ameagadas pela perda da sua tradigdo, desti-
no que o mundo ocidental ndo estd a salvo. Neste quadro, a morte individual constitui
umaameaga a memoria coletiva, sustentdculo de qualquer cultura (Belting, 81,2014).

Nao se pode abafar essas misturas de vida cujas fagulhas se apresentam
também nessas imagens. Sao indicios de acontecimentos que dependeram de
uma série de outros para poderem se ajustar ao exato momento em que acon-
teceram. Um acontecimento € tao improvavel e depende de tantos outros que
¢é quase um milagre que ocorra: assim é parte da vida, como nascer e morrer.

O menino vendedor de amendoim tem os pés descal¢os, ele usa apenas
um cal¢do e tem uma corrente dourada com um pingente ao pescogo (Figura
3). Seus tracos sdo reveladores de sua heran¢a de acontecimentos, rastros de
uma memoria ‘biocultural’ que, em sua resisténcia, ainda que paradoxalmente,
vive sempre a beira de uma nova aniquila¢do: a miséria € um desajuste da vida
que em seu desequilibrio funcional desloca as oportunidades (Figura 4) Os me-
ninos e as meninas trabalhadoras de Lewis Hine (1874-1940) serviram a outra
causa? A imagem nao nos pode garantir um devenir, mas um devir.

A poténcia de acontecimento, de presenca, desloca a funcionalidade da
imagem e a transforma em arte com um acontecimento em si. De um ponto de
vista fenomenoldgico, o acontecer trata de um fluxo continuo como um devir
do incorporal em sua metafisica, ou na ordem da materialidade dos objetos um
fendmeno de presenca. Diante disso, a fotografia como um agente de suspen-
sdo de temporalidades, ao aproximar-se do paradoxo do tempo-espago como
um ato em si, pode alcangar uma ordem um ‘isto é’ e no o ‘isto foi’ que Roland
Barthes (1915-1980) considerou a seu modo, como um noema da fotografia, mas
com isso condenava a fotografia a ser uma protese de memoria. A arte € da or-
dem da permanéncia e ndo da morte.
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Figura 4 - Luiz Braga, Alambrado. Fotografia, 2008.
Figura 5 - Luiz Braga, Barraca Laranja,
Fotografia, 1991.
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Figura 6 - Luiz Braga, Porto Grande Noturno.

Fotografia, 2008.
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Concluséo
Luiz Braga, pertence ao destacado grupo de fotografos que produzem enun-
ciacdes marcadas pela presenca e nao pela mera referencialidade relacionada
ao documento intermediario. A a¢do do fotografo, em sua perspectiva singular
promove uma subversdo no codigo meramente especular apontando para uma
dimensao sensivel. A historia da arte e a critica do século XX demoraram muito
tempo para compreenderem que a experiéncia documentaria também pode ser
arte. A historia da fotografia, antes subalterna e especializada, atualmente tem
outros paradigmas.

As fotografias de Luiz Braga revelam ainda aspectos marcadamente cine-
matograficos. A condi¢ao ontoldgica de suas imagens enuncia, em sua plastici-
dade os sujeitos, mesmo quando nao se possam ver, eles estao ali, em seus ob-
jetos. Por isso, a fotografia de Braga se distancia de uma tradi¢do da fotografia
documental marcada pelaldgica do instantineo existencialista ou pelo ato poli-
tico nostalgicamente impregnado pela miséria dignificada (Figura s, Figura 6).

Partindo de um principio da busca pela invisibilidade que, entretanto, se
faz visivel, a fotografia enunciativa de Braga ndo oferece uma mera descri¢ao
documental. O fotdgrafo enfrenta a problematica fundamental do artista que
trabalha com imagens, qual seja, a da encarnacdo, da formag¢ao de umaimagem
numa busca que a apresente como coisa a se acrescentar no imaginario de suas
praticas, suas imagens promovem um didlogo ‘biocultural’ que fica evidencia-
do em suas relagdes com o0 espago e o tempo como um acontecimento em sito.
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Resumo: José Carlos Naranjo (1983) es un jo-
ven pintor andaluz que se siente atrapado por
la obra de Francisco de Goya, obsesion que le
lleva a insistir una y otra vez en los Caprichos
y Disparates. Reflexiona sobre el papel del
hombre en nuestra sociedad, para ello, oculta
los rostros de sus protagonistas que habitan
espacios marginales, la periferia de la ciudad.
Es en la noche donde suceden estas historias,
pues esta propicia la fantasia, la ensofacion.
El resultado es una imagen poderosa donde la
verdadera protagonista es la idea, una invita-
cion a la reflexion y a resolver los interrogantes
que plantea.

Palabras chave: Pintura / Realismo figura-
cidn / paisaje nocturno.

Abstract: José Carlos Naranjo (1983) is a young
Andalusian painter who feels trapped by the work
of Francisco de Goya, an obsession that leads him
to insist again and again on the whims and Non-
sense. Reflects on the role of men in our society,
for it, conceals the faces of the characters that
inhabit marginal spaces, the periphery of the city.
It is at night where these stories happen, because
this promotes the fantasy, reverie. The result is a
powerful image where the real protagonist is the
idea, an invitation to reflection and to resolve
the questions raised.

Keywords: Painting / realism / figuration / night
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Introduccién
José Carlos Naranjo es un artista que se nutre de todo lo que sucede a su al-
rededor, en el dia a dia, paseando por un museo, por las afueras de la ciudad,
corriendo. En definitiva, todo aquello que llama su atencion, desde un grafiti
que observaba a diario en la ciudad de Nueva York y finalmente lo incorporo a
su pintura hasta las imagenes que encuentra navegando en internet.

Con esta investigacion pretendemos conocer cuales son las claves que defi-
nen su trabajo. En sus pinturas veremos unas constantes que indican la fuerte
personalidad de Naranjo. Insiste una y otra vez en la obra de Goya, en esa atrac-
cion que siente por la noche, la brujeria y el misterio. La obra de José Carlos es
una revision actual de la pintura de Goya motivada por una fuerte identifica-
cion vital en donde repite constantemente actitudes y situaciones en las que se
encuentran sus personajes sin rostro.

1. Obsesién. Goya y el hombre
La obra de Goya, sobre todo Los Caprichos, Disparates'y pinturas negras, ha sido
un referente constante en la vida de José Carlos (Figura 1, Figura 2 y Figura 3).
Asilo afirma el artista:

Sentia una complicidad cuando me enfrentaba a la obra de Goya, sobre todo las
pinturas que representan escenas mdgicas, de brujeria ... sentia complicidad como
experiencia vital, era algo como cuando cae la noche, [...] La experiencia vital, de como
han sucedido los acontecimientos en mi vida, lo que he visto de pequerio, situaciones
traumdticas,...de algiin modo cuando me enfrento a la pintura de Goya, siento esos
mismos escalofrios. Por ejemplo, si te vas a un bosque de noche y escuchas a un pdjaro
sientes miedo, inseguridad,...sientes que no te gusta estar ahi, pero a la vez siento
atraccion. (José Carlos Naranjo, comunicacion personal, 19 de agosto de 2015)

Enlos grabadosy pinturas negras Goyareflexiona sobre el ser humano, sudes-
tino, sumoral y suignorancia. Es una vision generalizada del hombre pues susros-
trosnomanifiestan unosrasgosindividuales (Figura 4). Esta caracteristica es simi-
lar ala utilizada por Naranjo, no obstante, él opta por ocultarlos (Figura 1y Figura
2). Consigue que sus obras sean universales al no hablar de una persona concreta
y asl, el espectador se puede identificar con los personajes y sus circunstancias.

Este recurso de ocultar los rostros lo podemos ver en artistas contempora-
neos como Teodora Axente, Francisco Reina, Gillian Wearing y Michael Borre-
mans. Este ultimo es un referente imprescindible en la trayectoria de Naranjo.
Aungque con lenguajes diferentes ambos pintores estan preocupados por las ac-
titudes de sus personajes, creando un interrogante continuo en el espectador:
¢A donde van? ¢De qué huyen?



Figura 1 - José Carlos Naranjo, Brujos en el aire. Mixta

sobre papel, 2012.
Figura 2 - José Carlos Naranjo, Vuelo de brujos. Oleo
sobre lino, 2012.
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En el caso del artista que nos ocupa crea:

...unos personajes anonimos sorprendidos en mitad de la noche en actitudes poco
[frecuentes y distendidas, generalmente asociadas a una actividad lidica, despojadas
detodo sentido solemne, algo inusitado en el género pictorico. (De autoresy obras,2013)

Son protagonistas que siempre estan en movimiento, justo en el instante de
laactividad. A José Carlos le interesa detener ese momento, produciéndose una
secuencia inquietante y paraddjica, entre la congelacion de ese instante y suim-
plicito movimiento (Figura 3). Para Ignacio Tovar los personajes de Naranjo:

...representan a jovenes que se reunen en descampados poco acogedores para beber, o
dedicarse a sus asuntos. A veces son miembros de tribus urbanas, como los grafiteros
0 los skaters. Imdgenes de un mundo con el que nada tiene en comun ni se identifica,
pero que le interesa por la extraiieza que esas imdgenes crean. (Tovar, 2014: 8)

Estas imagenes a veces las vemos conjugadas con otras de diferente proce-
dencia. Son obras concebidas a modo de diptico, en donde se busca un dialogo
o contraste entre ambas (NB: estas obras son el resultado de una investigacion
sobre el formato pequeiio. Se pudo ver en la segunda exposicion individual de
José Carlos titulada Ojo por ojo en el afio 2014 en la Sala Rivadavia). En ocasio-
nes una de las secuencias procede de obras de artistas clasicos (Figura §) que
ayudan a Naranjo a construir su discurso:

Cuando me pierdo mucho en la pintura elijo un fragmento de la obra de Veldzquez,
Goya o Tiziano y lo pinto, el resultado no se llega a entender muy bien pero me
estimula...recuerdo que empecé con un fragmento del cuadro Marte de Veldzquez,
pinté las piernas y luego al lado pinte un flash de luz de unas piernas de mujer, habia
como un enfientamiento entre ambas imdgenes del diptico. (José Carlos Naranjo,
comunicacion personal, 19 de agosto de 2015)

Los personajes que habitan sus obras necesitan de un contexto para comple-
mentarse reciprocamente. Los espacios que representa suelen tener unas ca-
racteristicas comunes, pues la noche y la periferia de la ciudad seran sus lugares
habituales.

2. Oscuridad en los espacios. La noche
Desde sus primeros trabajos José Carlos siente una atraccion por el uso del ne-
gro. Caracteristica muy propia de cierta pintura espafiola como la realizada por
su admirado Francisco de Goya, Solana y mas recientemente los informalistas.
Para el artista:



El negro es un color que niega el espacio. Antes hacia el negro en la paleta, una mezcla
de sepia y azul indigo, ahora encontré uno que me interesa porque deja un acabado
matey absorbe la luz. (Paredes, 2011)

En el afo 2011 realiza la obra La Perla (Figura 6), retrato de la madre del
artista, donde la integra sobre un fondo negro amenazante, nada esperanzador.
Naranjo nos habla de las dificultades y obstaculos que el ser humano encuentra
en la vida. En el mismo afio realiza Estudio para la noche (Figura 7), paisaje de
la ciudad de Granada, en el que ya vemos algunas de sus constantes como son
la noche y la lejania de la ciudad con sus luces centelleantes. Con ambas obras
tenemos el mundo del artista, figura humana y paisaje nocturno (NB: Goya re-
curre con frecuencia a este género en cuadros como Los fusilamientos del 3 de
mayo de 1808 y Aquelarre).

José Carlos es consciente de las cualidades de la noche. La eleccion de estos
instantes en donde todo parece que se detiene, pues la iluminacion no cambia,
propician la fantasia, la ensofiacion y el misterio. La luz artificial y su diversidad
tonal y cromatica permiten crear focos de interés que se desvanecen brusca-
mente y otras zonas de completa oscuridad.

Estos espacios iluminados que habitan sus protagonistas pertenecen a lo
marginal, a la periferia de la ciudad. Un entorno rural que da paso a la urbe. En
definitiva, dos escenarios en los cuales transitan los personajes que se sumer-
gen en la oscuridad, un espacio intermedio entre el campo y la ciudad.

Recurre a caminos de tierra y asfalto que poseen una gran universalidad,
podrian parecer espacios que el espectador conoce e identifica. De hecho, mu-
chos observadores preguntan al artista si dichos lugares se corresponden con
otros que ellos creen reconocer en las obras. Quizas esta cualidad sea producida
por la procedencia tan variopinta de las imagenes que utiliza.

Combina fotografias de produccion propia con otras encontradas en inter-
net. Asi el objetivo del artista es crear unidad entre las diferentes imagenes que
conformaran la obra. Principalmente es a través de la luz como logra unificar el
espacio representado.

La ausencia de luz general en las obras se ve contrarrestada con los deste-
llos de luz artificial de la lejania y con la iluminacion de los protagonistas me-
diante el recurso fotografico del flash (Figura 8 y Figura 9):

Un destello de luz descubre a sus protagonistas en flagrante accion materializado
mediante un haz de luces blancas y colores dcidos, a modo de plano enfocado,
destacando sobre un fondo oscuro, muy contrastado, inherente al ambiente nocturno.
(De autores y obras,2013)
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Figura 3 - José Carlos Naranijo, El titere.
Mixta sobre papel, 2012.

Figura 4 - Goya. El entierro de la sardina.
Oleo sobre tabla, 1812.



Figura 5 - José Carlos Naranjo, Venus & Marte.
Oleo sobre lino. Diptico, 2014.
Figura 6 - José Carlos Naranjo, La Perla.

Oleo sobre papel, 2011.
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En definitiva, José Carlos realiza una adecuacion complejisima entre la his-
toria que pretende contar, los materiales graficos de los que dispone y el lengua-
je plastico figurativo que intenta conciliar en la obra.

3. Busqueda de un lenguaje
José Carlos estudia Bellas Artes en Sevilla, facultad con una larga tradicion fi-
gurativa. Desde entonces nuestro protagonista tuvo claro que el lenguaje que
debia trabajar era el realismo pues confia en sus posibilidades expresivas e in-
novadoras:

A la hora de desarrollar mi trabajo, de contar una historia, una reflexion, la pintura
realista me acerca con mds intensidad a lo que busco contar. Se puede seguir aportando
mucho al realismo, desde una optica contempordnea. (Paredes, 2013: 95)

Pero Naranjo descarta desde un principio trabajar del natural y opta por la
fotografia. Quizas se viera obligado a usarlas debido a la complejidad y la fic-
cion de las escenas que pretende representar. Muchos de los elementos que
aparecen en sus obras tienen diferentes procedencias. Desde fotografias rea-
lizadas por el propio artista hasta otras rastreadas por internet, libros y enci-
clopedias. No importa la calidad de estas instantaneas sino la expresividad que
estas transmiten. Asi lo afirma el artista:

Yo siempre trabajo con un banco de imdgenes e intento que sea lo mds amplio posible
2y nutrirlo casi a diario. Hoy en dia es muy fdcil con una simple captura del movil y
lo ordeno en carpetas en el ordenador junto con fotografias que voy encontrando y
las visualizo de vez en cuando, como el que ve una pelicula y de algin modo estdn
ahi en la memoria. Recuerdo que parva El camino la imagen de la chica corriendo
era completamente diferente, estaba en un bosque, el suelo era césped y estaba
desenfocada. Para otra obra anterior, me fui una noche a los aledaiios de Sevilla e hice
muchas fotos de caminos, de asfalto, de arena, con grietas, sin grietas,..., son fotos que
no tienen calidad, ni me interesa, porque si no acabaria copidndolas. A veces parto
de imdgenes feas y malas e intento en el cuadro extraer lo que me interesa. Utilicé seis
imdgenes para El camino. El puente, el asfalto, la ciudad que habia detrds, las luces, el
cielo,...evan muy dispares pero luego quedé como una unidad. (José Carlos Naranjo,
comunicacion personal, 19 de agosto de 2015)

El lenguaje escrito es otro de los recursos utilizados por Naranjo pero siem-
pre con la estética del grafiti. Por ejemplo, para El camino, la chica corriendo
tenia demasiado protagonismo con respecto al paisaje y con la superposicion
del texto, fondo y figura quedaron mas nivelados. La procedencia del texto se
encuentra en la vida diaria del artista:
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Figura 7 - José Carlos Naranjo, Estudio para
la noche. O
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Figura 8 - José Carlos Naranjo, El camino.
Oleo sobre lienzo, 2013.

Figura 9 - José Carlos Naranjo, El buen camino.
Mixta sobre papel. 2014.



Esa firma de grafiti no es mds que una pintada que veia a diario en Nueva York, de
camino ala escuelaveia una puerta con esa firma. Me llamo la atencion el movimiento
y el desparpajo pictorico. Me gusto tanto que necesité incorporarlo a la pintura. (José
Carlos Naranjo, comunicacion personal, 19 de agosto de 2015)

José Carlos tiene la necesidad de incorporar a la pintura todo aquello que le
emocionay sureto es que conviva en el espacio pictorico. Su capacidad reflexiva
y habilidad técnica le permiten obtener una obra sorprendentemente rotunda.

Conclusiones
Para concluir podemos afirmar que Naranjo es un artista con una gran intui-
cion que logra aunar en sus trabajos la vida diaria, la investigacion sobre otros
artistas, un lenguaje desinhibido y obtener un resultado personal y original. Sus
obras tienen un fuerte sentido biografico, es la necesidad del artista de exterio-
rizar sus miedos, sus fantasias adecuando todo tipo de imagenes con el fin de
materializar lo que solamente sucede en su mente.
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Resumo: O artigo apresenta dois recentes tra-
balhos do Corpos Informaticos, um coletivo de
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de pesquisa ligado a Universidade de Brasilia.
A apresentacio e areflexdo sobre tais trabalhos
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cipios que norteiam as proposi¢des do grupo e
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Abstract: The article presents two recent works of
Corpos Informadticos, a collective of artists that

also constitutes itself as a research group attached

to the Universidade de Brasilia. The presentation

and reflection on such works provide the knowl-

edge of a few principles that guide the group’s pro-

posals and its questions about the nature of art.
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Introdugdo
Uma arte de ocupagdo do espago publico seja ela da rua ou da Internet, con-
sistindo, dentre outros principios, como uma maneira de criar um paradoxo
entre a realidade mecanizada e uniformizadora. Este € um dos fios condutores
do processo de criagdo e a¢do do grupo Corpos Informaticos, surgido em 1992,
coordenado pela artista, professora e pesquisadora Bia Medeiros.

Segundo sua coordenadora, o grupo nasce do entendimento de que a per-
formance possui a poténcia de estar em relac¢do. A agdo coletiva com o outro
forma grupo e nisso é sincronico. Necessita-se, porém, da diacronia, da subje-
tividade do outro em dialogo para que a desejavel percep¢ao em complexidade
ocorra. A percep¢ao dos varios afectos e como estes se integram na a¢ao geram
uma organicidade desejavel a experiéncia artistica.

Como coordenadora do Grupo Corpos Informdticos, esta ¢, entdo, minha primeira
afirmativa: grupo = organismo = corpo formado por diversos corpos sem orgaos que
reunidos vivem em uma unidade organica. (Medeiros, 2013: 3)

Desde seu inicio, o grupo foi formado por diferentes corpos, vinculados ou
ndo ao programa de pos-graduacdo do Instituto de Arte da Universidade de
Brasilia. Atualmente, o grupo é composto por Ayla Gresta; Bia Medeiros; Diego
Azambuja; Jodo Stoppa; Maria Eugénia Matricardi; Mariana Brites; Mateus de
Carvalho Costa; Natasha de Albuquerque; Romulo Barros, mas também daque-
les que o proprio grupo chama de ‘corpos expandidos’ os “sempre queridos ite-
ratores; exCorpos Informaticos ou simplesmente admiradores: Bianca Tinoco;
Kamala Hamers; Mdarcio H. Mota; Tiago Moria; Victor Valentim entre outros.”
(Medeiros, 2015: 1473)

1. Sobre o Corpos
O Corpos Informaticos funda-se na Universidade de Brasilia, como grupo de
pesquisa, coordenado pela prof2 Dr2 Maria Beatriz de Medeiros. Realiza, por-
tanto, ndo somente as experimentagoes e praticas artisticas como performan-
ce, video-instala¢do, web art, teleperformances, mas também empreende a
construgdo de um corpus tedrico sobre arte e agdo. Uma importante ideia so-
bre a qual o grupo cultiva seu trabalho é a percep¢do de que o tempo atual se
desenrola como uma ‘era dos dobramentos’, referindo-se as camadas do coti-
diano, incluso o ciberespago. As diversas dimensdes (camadas) que compoem
o cotidiano sao percebidas e experimentadas de modo que a agdo do grupo e
de cada componente seja provocadora de “retroagdes, conexdes, proliferagdes,
na fractaliza¢io desta infinidade infinitamente redobrada” (Deleuze, 1991: 42).
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Tomando como base a figura da voluta, em sua continua indicagdo de movi-
mento e complexidade, os com-ponentes (corpos) do grupo realizam agdes que
provoquem a configura¢io de nos (atar, desatar, reatar) com o outro, com o es-
pago, consigo mesmo.

O grupo possui uma produgao artistica que se transversaliza da performan-
ce a arte tecnologica, atualmente embrenhando-se pelo que o grupo denomina
de “composigdo urbana”. Elege esta terminologia uma vez que, segundo seu
pensamento, os termos intervengdo ou interferéncia remetem a implantagio
daquilo que nao cabe na urbis ou no corpo. As proposi¢oes do Corpos Infor-
maticos € de acariciar o cotidiano, experimentando-o e saboreando ag¢Ges dos
corpos em encontro com outros. “A composi¢do urbana néo interfere nem in-
tervém, compode e decompde com o corpo proprio, com o corpo do outro, com o
espaco ‘publico’, com a internet.” (Medeiros e Abuquerque, 2013: 26)

As a¢les resultam das proposi¢oes performaticas nomeadas pelo Corpos
como ‘fuleragem’, palavra do vocabulario popular que tanto significa algo que
burla e trai, como aquilo que é reles, sem requinte, indigno de confianca. Esse
termo escolhido para denominar as a¢des, re-vela, re-fere-se, designa o carater
de cria¢ao dinamica, coletiva, de encontro e de inteira experimentagio, sem
método, sem caminho tragado previamente, construindo a composi¢ao no pre-
sente (‘presenta¢do’) entre os componentes e abrindo-se a todos aqueles que
queiram se envolver (iteratores). O iterator € mais que o espectador, mesmo no
entendimento que o espectador nunca € passivo, pois o olhar é também uma
ac¢do que mobiliza a percepgio e afeta. O iterator, ao agir, ‘apaga’ o autor, ndo se
submete a intengdo inicial deste ultimo, mas compode a inven¢do. Na iteracdo,
a autoria do proponente inicial é suspensa: artista e iterator tornam-se ag¢do. A
iteracdo é a real modifica¢do do trabalho iniciado exercida pelos corpos expan-
didos, ou seja, por aqueles que ndo sdo os componentes do grupo.

A “iteracdo” é a manobra da arte que convida o ex-espectador a setornar participante,
no caminho do processo, se juntar a ele. Esta frase é um duplo pleonasmo: “iter” é
caminho, processo. Esta arte deixa-se acariciar, tocar-se, machucar-se na agdo dos
presentes neste caminhar. (Medeiros, 2013: 3)

Assim,ogrupocriae compde um corpoteoricosobreiteracdo, performance,
acOes e reacdes a arte que se distancia e questiona as galerias, sem deixar de
ocupa-las. Sobre este aspecto, € interessante ressaltar que, a0 ocupar o espago
institucionalizado da arte, sejam museus ou galerias, por varias vezes o grupo
monta a exposicdo em sua abertura ao publico, no vernissage. Tal pratica
provocativa visa enriquecer a percep¢ao e a sensibilizagdo para o trabalho,
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convidando a todos o que ali estdo a participa¢do e a ocupagdo artistica.

Nessa perspectiva, os trabalhos realizados pelo grupo, bem como sua ela-
boragdo teorica geram ensejos de questionamento e reflexdo sobre a natureza
da arte ao ampara-se nas questdes cotidianas e no bindmio simplicidade/com-
plexidade. Tal elaboragdao também ¢ construida de modo particular. Os textos
do grupo, em especial de sua coordenadora, sao engendrados objetivando (ou
subjetivando) a provocar, a articular, a estampar, o modo como o grupo atua.
Ler um texto do grupo € caminhar nas dobras e vielas de sua a¢ao.

Arte éreflexdo? Inflexdo, proposigdo e até despacho. Ela escoa, ndo se fixa nas paredes.
Derrete o suporte, ndo suporta. Importa? O suporte, se suporte for, ndo abragard
aquilo que deve surgir sem pedir licenga no espectador, no expectador (aquele que estd
na expectativa) ou no “iterator’. (Medeiros, 2013: 3)

Em sua a¢fo artistica, o Corpos Informaticos instiga, trama, revela o seu
corpo e o do outro na relagdo com as coisas percebidas e que se instituem como
obra na intenc¢do em fazer arte. Nesse processo, ressalta-se o carater da arte, a
ampliacao das possibilidades do fazer artistico e sua forma de pertencer e inte-
grar a realidade.

2. Proposi¢ées: Kombeiro e Birutas (e)Vento
A cidade conforma-se, ha algum tempo, em um contexto dinamico, cujo ritmo
de mudangas e transformagdes, por muitas vezes, impele os individuos ao em-
botamento de suas percepg¢des ou de uma construgio de visualidade pela qual
se perde o vigor da subjetividade. Tais processos fazem avangar para um modo
de orquestramento das experiéncias individuais e coletivas, o que pode fazer re-
sultar em comportamentos e agdes associativas e, de certa forma, homogéneas.

Em dois de seus mais recentes trabalhos, o Corpos Informaticos envolve-
-se com o espago urbano, criando paradoxos com a realidade e propondo aos
individuos transeuntes uma maneira particular de perceber a cidade. O que ini-
cialmente este artigo aborda € a proposi¢do Kombeiro, iniciada em 2011, uma
instalacdo/composicao urbana, composta atualmente de sete kombis coloridas
e desenhadas, implantadas ao longo de uma via rodoviaria de Brasilia, proxi-
ma a Universidade, nas quais também foram plantadas varias espécies nativas
(Figura 1 e Figura 2). O lugar ¢ palco de diversas manifestagdes do grupo —uma
espécie de atelier aberto — e tornou-se referéncia de sua produgdo na cidade.

As pessoas que passam desavisadas pela instala¢io, de automdvel pela via
de velocidade ou a pé acessando o Centro Olimpico da Universidade, o Kom-
beiro causa estranhamento. As carcacas do que foram automoveis estdo plan-
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tadas junto a relva e conjunta as arvores e plantas do cerrado. No mesmo am-
biente, uma trilha asfaltada que vai do nada pro lugar nenhum e que também ja
foi palco de uma outra composi¢ao urbana somente vista em sua totalidade do
alto, em helicoptero, chamada ‘Mar(ia-sem-ver)gonha’.

Uma memoria vivenciada que ainda é presente nas pessoas de meia idade
e que pode ser acessada pelas mais jovens em filmes e fotos, € da Kombi como
veiculo de uma coletividade afeta as transformag6es da contra-cultura (o movi-
mento hippie dos anos 60 e as comunidades alternativas surgidas também no
Planalto Central, onde se localiza Brasilia, atraidos pelas regides de natureza
impar, como a Chapada dos Veadeiros e a cidade de Pirenopolis). Esta caracte-
ristica do coletivo — ndo diretamente ao da contra-cultura — e de uma manei-
ra diversa de engendrar as a¢des pode ser reconhecida nas agdes do grupo: “E
como se os artistas reconhecessem a poténcia de vocé ser mais de um, de vocé
ser grupo, de estar no apoio” (Medeiros, 2015B).

As carcagas dos veiculos sdo todas apropriadas pelo grupo, seja pela modifi-
cacdo da forma, seja pelas pinturas, e fixadas em posicoes diversas. A composi-
¢do de plantas origindrias desse bioma faz refletir sobre a rela¢ao do individuo
comsuas criagbes—mnemonicas, técnicas, artisticas, politicas, de conhecimen-
to etc —no espago geografico e social: um empreendimento construido ao longo
do tempo que faz das inveng¢des as extensoes da existéncia, tanto do individuo
como das coletividades. A inven¢do € um modo proprio de perceber e compor:

A Kombi parada ali na grama ¢ uma casinha, um ninho. As criangas interagem bem
com a proposta. O lidico que diverte. O elogio da fuleragem. Com(de)posi¢do do lugar
comum e do baixo astral. Composi¢do por muitas mdos. Exposi¢do por muitos pés.
Provocagdo por muitas bundas. (Medeiros & Aquino, 2012)

O segundo trabalho, intitulado Birutas (e) vento, consiste em uma expo-
sicdo/evento/ocupacao, realizada no ano de 2014 na galeria Espaco Piloto da
Universidade de Brasilia, e que se expandiu em outras praticas e proposi¢oes do
grupo que alcancaram eventos em outros lugares do pais.

A exposigdo/evento/ocupagcdo Birutas (e) vento contou com exposi¢do do Corpos
Informdticos, cerca de trinta performances ocorreram na abertura (sibado) e
em trés tergas-feiras de tarde e de noite. Na abertura, a exposi¢do foi montada em
performance: colar imagens, fazer os desenhos na parede, instalar objetos etc. E, nas
tercas-feiras, o espago continuou sendo tomado por performances, fuleragens, 7 seus
residuos e outras intervengoes. Enfim, Birutas (e) vento foi evento-processo, evencesso
procento (Medeiros, 2015A:1463).



Figura 1 - Kombeiro. Fonte: http://corpos.blogspot.com.br/
Figura 2 - Ayla Gresta, Kombeiro. Fonte:
http://corpos.blogspot.com.br/
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As ag¢des desenvolvidas durante o evento aproximam-se, em algumas oca-
sides, de gestos cotidianos como brincar em piscinas com amigos (Figura 4),
realizar uma festa de aniversario, fazer um churrasco (mixurrasco: churrasco
‘mixuruca’, feito com mixué). Sdo estas agdes que interessam ao pensamento
desenvolvido neste texto: as apropriagdes da realidade realizadas pelos compo-
nentes do grupo e que consistem como artisticas, considerando a intencionali-
dade e o campo de estudo e atuagio destes componentes. As agdes empreen-
didas pelo grupo abrem-se a itera¢do daqueles que se propdem a compor, nao
mais espectadores, mas corpos expandidos, ao enfatizar o processo, a agao, a
presenca e a experiéncia e “agrupa as criagdes que se ancoram nas circunstin-
cias e se mostram preocupadas de tecer com a realidade” (Ardenne, 2006:15)

Gestos e agOes costumeiras realizadas, entretanto, como arte, provocam a
ampliacdo das percepgdes sobre a realidade, mas também sobre a natureza do
fazer artistico atual, consiste, portanto, em uma maneira subjetiva de apreen-
der o cotidiano ao tentar desfazer aquilo que esta, de certo modo, normalizado
pelarotina. As birutas usadas pelos componentes (Figura 3, Figura 4) ddo a pista
sobre o que quer o grupo: deixar o gesto em movimento, se disponibilizar ao
encontro, fluir o pensamento e ocupar a cidade com ela compondo, traindo a
rotina, a normatizagio e o método.

Tudo que compunha a exposi¢ao (videos, pinturas, jogos, performances,
fuleragens etc) surgia como uma provocagao a estesia — ficar isento ao que ali
estava a se apresentar configurava-se bastante dificil. Assim, tal proposi¢iao
produziu um conjunto de trabalhos que se imbricaram com a realidade e nao
simplesmente a representavam em grau ilustrativo. Conjugada a experimen-
tacdo da obra pelo processo de iteracdo, tanto aos componentes como aqueles
que a eles se juntaram, a possibilidade de desdobramento de pensamento sobre
a simplicidade e complexidade dos gestos e das a¢des na sincronicidade entre
espago, tempo e eventos. Nessa perspectiva, provoca-se a reflexao sobre no que
as circunstancias e os procedimentos cotidianos contribuem na perda ou na
formacao de subjetividades, sejam estas individuais ou coletivas.

Concluséo
Na aproximagio ao trabalho do grupo Corpos Informaticos evidencia-se a pre-
ocupagao de seus componentes em realizar um trabalho que esteja sempre em
processo, ao re-haver, re-ver e re-vigorar aquilo que chamamos de pratica artis-
tica. Os corpos procuram outros na inten¢ao do encontro, mas também na de
realizagdo. Fugir do encastelamento da autoria para trair as estruturas e com-
-formar novos caminhos de fazer arte.



Figura 3 - Birutas (e) Vento. Fonte:
http://corpos.blogspot.com.br/
Figura 4 - Birutas (e) Vento. Fonte:
http://corpos.blogspot.com.br/
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Como grupo de pesquisa, o Corpos vem produzindo textos e trabalhos pro-
vocadores nao so de reflexao sobre seu proprio trabalho e sobre a arte, mas
também da apropriacdo de um modo de escrever mais afeto as questdes da
arte. A escrita reverbera aquilo que o grupo propde em ac¢ao, em performance,
em fuleragem.

A iteracao, que inibe o lugar de passividade do espectador, convocando-o
a sensibilidade e, contudo, a criagdo, anuncia a intencionalidade do grupo de
estar dentro e fora do espago instituido da arte (galerias e museus), espalhan-
do-se em cada encontro que sua a¢do pode provocar. O lugar da arte € arua, o
individuo desavisado que se espanta com as gambiarras e transgressoes, o tran-
seunte que junta a0 movimento: corpos expandidos nos quais a possibilidade
resulta em significagdo.
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Resumen: En el presente trabajo se analiza
como el artista sevillano Miguel Romero (1971)
explora el establecimiento de la verdad en los
limites de la técnica fotografica. A través de
historias de vida, reales o ficticias, nos propo-
ne asumirlas y construirlas por empatia con-
textual, la busqueda del recuerdo comun o el
sentimiento compartido que emerge dentro
de cada uno de nosotros. En el texto se abor-
da como este creador materializa estos relatos
biograficos para hacernos repensar nuestras
memorias, jugar con los tiempos. Su serie
Show me your negatives (2012) es el eje princi-
pal del estudio, que es considerado a su vez en
relacion con obras de otros autores de factura
similar y tedricos como Deleuze, Goddard o

Abstract: This paper discusses how the Sevillian
artist Miguel Romero (1971) explores the estab-
lishment of the truth in the limits of photographic
technique. Through stories of life, real or fictitious,
he proposes us to assume and build them by contex-
tual empathy, the search of the common memory
orthe shared feeling that emerges within each of us.
The text addresses how this artist embodies these
biographical stories to make us rethink our own
memories, play with the times. His series Show me
your negatives (2012) is the main axis of the study,
which is considered in turn in relation to works by
other authors of similar invoice and theoreticians
like Deleuze, Goddard or Bergson.

Keywords: Photography / story / memory / audi-
ence / realities.

Bergson.
Palabras clave: Fotografia / narracion / me-
moria / espectador / realidades.

Introduccién
La narrativa no es un aspecto del lenguaje, sino una forma de pensar, un modo
de pensamiento, es una fuerza de la representacion mental (Bruner, 1991). En
cierto modo nos educamos a través de historias y vivimos en un mar de cuentos.
Nos las inventamos, las transmitimos, reconstruimos e incluso distorsionamos
sus trayectorias. Es a través de la narracion que “damos significado y legitimi-
dad alarealidad cultural” (Buxd, 1999: 19).

La fotografia y el cine actian sobre la base de este entrenamiento. La apa-
riencia y la actancialidad de ambos lenguajes nos situan en una significacion
que no se perfila en una realidad exacta, homogénea e inmutable, objetiva, sino
que se establece “en la virtualidad de ver y dialogar a través de la mirada o las
palabras propiasy de alguien mas” (Buxo, 1999:19). Asociamos imagenes, con-
textos, sensaciones, nombres, ideas, con detalles de la vida privada propia. La
empatia con actores ficcionales o no mediante narraciones en primera persona,
testimonios, confesiones o monologos aumenta creando lazos dialogicos que
nos implican como espectadores en la recreacion de significados o realidades. Y
estas realidades se reactivan cada vez que volvemos a mirar la escena.

Miguel Romero, en su serie Show me your negatives (2012) (Figura 1y Figura
2), se situa en la frontera del lenguaje de la imagen estatica para ensefarnos
unos hechos que no vemos en si. Ni siquiera nos describe como fueron vividos



por sus protagonistas, sino que nos muestra fotografias que intencionadamente
hablan de la propia fotografia. Nos ofrece unas historias de vida que nos traen
un aparente pasado que se nos revela a modo de arqueologia virtual a través de
la pantalla del ordenador, convirtiendo negativos analdgicos en positivos digi-
tales para darnos pistas de trocitos de historias de vidas anonimas, encontra-
das, como los object trouvé de un arte anterior.

Nos ensefia imagenes dentro de imagenes, montadas, editadas selectiva-
mente sin ningun orden aparente. Como en el cine, nos delega el hecho de ir
ensamblando nuestra particular estructura narrativa de esos acontecimientos
a partir de nuestros propios criterios dramaticos y actitudes morales y criticas.
Vamos virtualizando de este modo narraciones biograficas de manera intere-
sada, construyendo sus mundos posibles, posicionandonos no como meros
observadores sino como actores de la imagen estatica, haciéndonos inmerso-
res virtuales de la bidimensionalidad fotografica. Romero se preocupa por “la
representacion de lo que se entiende como la realidad, es decir, como se cons-
truye lo que se quiere dar a entender y lo que los demds interpretan” (Buxd ap.
Bux6 y De Miguel, 1999: 1). No en vano, “las fotos explican, hacen sentir algo,
y ordenan el conocimiento. (...) Suponen una forma peculiar de conocer la rea-
lidad social; pero también de crearla” (De Miguel ap. Buxd y Miguel, 1999: 27).

Es entonces, en base a M. J. Buxo y J. M. De Miguel (1999), cuando la ima-
ginacion se convierte en una practica social en la que la gente ve su propia vida
através de las vidas posibles transmitidas a través de la fotografia. La memoria
colectiva empieza a fabricarse en imagenes dadas en espacios cognitivos simu-
lados formando identidades genéricas. Se conforma una especie de comunidad
virtual en una ubicuidad de tiempos y espacios, descentrando los nicleos iden-
titarios, activando la experiencia de participar en inteligencias compartidas. La
imagen implica asi un cambio en la relacion entre el tiempo real y la inmersion
en la realidad simulada, que vive entre lo tangible de la impresion digital y el
pensamiento inteligible:

Ahora la complejidad actual de las tecnologias de representacion visual extiende los
problemas y plantea nuevas exigencias de alfabetizacion visual que implican romper
marcos y renovar perspectivas, esto es, seguir cruzando dinteles abriendo las estrate-
gias de conocimiento hacia territorios donde explorar...(Buxo ap. Buxo y De Miguel,

1999:22).

Miguel Romero Pérez (Sevilla, 1971), es un artista y profesor de Fotografia
enla Facultad de Comunicacion de la Universidad de Sevilla cuya practica esté-
tica se situa en la interrogacion y los limites de los parametros tradicionales en
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los que se encuentra la fotografia contemporanea actual. La suma de técnica y
concepto le sirve para concretar diferentes posibilidades creativas en torno a la
imagen fija, la ficcion y la memoria, creando proyectos en los que el publico se
involucra y participa a modo de inmersion en historias o pasatiempos visuales
que le hacen reflexionar sobre el mundo de la fotografia.

1. Del recuerdo puro al recuerdo-imagen
La memoria es un fendomeno recurrente en la obra de Romero. En ella vemos
como lo digital recupera lo analogico en el contexto de la instantanea fotogra-
fica. En este punto es donde podemos referenciar en él las teorias de Bergson
sobre que la memoria puede materializarse a través de habitos y acciones pasa-
das para actuar con ellas en el presente. La materia -considerandola como ese
universo de imagenes-movimiento en tanto que estan en acciones y reacciones
unas con otras (Deleuze, 1984)-, unida alamemoria, evoca el recuerdo de accio-
nesyhechospasados através de estasimagenes. Pero para Bergson, por mas que
intentemos repetir una situacion pasada, nunca podria tener las mismas condi-
ciones y nunca actuariamos de la misma forma. La importancia de la unicidad
del recuerdo radica precisamente en eso, en que no puede volver a su estado
original, sino que es un “momento irreductible de mi historia” (Bergson,1959:
275). Segun él, la diferencia de naturaleza entre el recuerdo puro y el recuerdo-
imagen es que éste ultimo es el recuerdo actualizado en imagen (Bergson,1959:
333) que esta determinado por mi presente, por mi cuerpo, y por mis recuerdos.

Comparativamente, la obra de Miguel Romero podria relacionarse en este
sentido con la biografica y autobiografica de directores como Fellini o Truffaut,
en concreto, con los filmes respectivos Amarcord (1973) (Fig. 3) y Los cuatrocien-
tos golpes (1959). Ambos incentivan el uso de trucos narrativos visuales en los
que algunas de las escenas pueden llegar a cobrar la categoria de fotografias
similares o documentales de recuerdos de un fragmento de nuestras vidas. De
hecho, ‘Amacord’ deviene de la expresion 'mis recuerdos’, que son utilizados
por el autor desde el lado caricaturesco y surrealista de su infancia.

2. De la verdad de la imagen del pensamiento al pensamiento sin imagen
Gilles Deleuze consideraba que el pensamiento nunca discurre por si mismo,
sino que “solo produce a partir de un campo de posibilidades” (Deleuze ap.
Alvarez, 2007), algo que él mismo denominaba como la “imagen del pensa-
miento” (Deleuze, 2002: 205). Para él, ésta era una orientacion que, en base a
nuestro contexto o nuestra época, hace visible y enunciable aquello que nos va
a afectar en un momento determinado. De esta forma, una misma imagen del



Figura 1 - Negativos9, de la serie Show me
your negatives, 2012, Miguel Romero. Fuente: M.R.
Figura 2 - Negativos9, de la serie Show me
your negatives, 2012, Miguel Romero. Fuente: M.R.
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pensamiento viene dominando tanto a éste como al discurso, pasando a con-
vertirse en una “imagen dogmatica del pensamiento” (Deleuze, 2002: 205).
Eldogma eslaidea de lo verdadero como fundamento. Aqui seria la imagen
que remite siempre a la verdad, una idea abstracta hacia la que nos dirigimos.
“El pensamiento postula un afuera, una realidad independiente de si en la que
supuestamente reside lo verdadero, pero al mismo tiempo se concibe a si mis-
mo con la capacidad natural para alcanzarlo” (Alvarez, 2007). El observador se
encontraria en una relacion de afinidad con lo que busca. ¢Pero qué es enton-
ces la verdad? Segun Deleuze, es una construccion del pensamiento, una mera
ilusion que nace de las fuerzas que nos constrifien a pensar de un determinado
modo. En la imagen dogmatica del pensamiento lo pensado se remite siempre
a lo previo: es una reproduccion, una representacion de algo que ya funciona
como fundamento primero. Loimportante sera la capacidad que tengamos para
construir sentido, para crear los valores que expresaran nuestras verdades. “La
verdad no es, acontece como resultado de un cruzamiento de fuerzas, y es ante
todo produccidn de sentido y de valor” (Alvarez, 2007). Asi, lo verdadero no es
el elemento del pensamiento sino que éste es el sentido y el valor. Las categorias
del pensamiento no son lo verdadero y lo falso. Lo que influye es “la naturaleza
de las fuerzas que se apodera del propio pensamiento” (Deleuze, 1986: 148).

3. Pensar en imdgenes, el tiempo raptado
Bergson nos describe asi qué ocurre cuando pensamos en imagenes:

Heme aqui, pues, en presencia de imdgenes, en el sentido mdsvago en que pueda tomar-
se esta palabra, imdgenes percibidas cuando abro mis sentidos, inadvertidas cuando
los cierro. Todas esas imdgenes obran y reaccionan unas sobre otras en todas sus partes
elementales segiin leyes constantes, que llamo las leyes de la naturaleza (...) Los nervios
aferentes son imdgenes, el cerebro es una imagen, las conmociones transmitidas por los
nervios sensitivos y propagadas en el cerebro son también imdgenes (...) Hacer del cere-
brola condicion de la imagen total, esverdaderamente contradecirse uno mismo, pues-
to que el cerebro, en hipdtesis, es una parte de esta imagen. Ni los nervios ni los centros
nerviosos pueden pues condicionar la imagen del universo» (Bergson, 1959: 33-35).

Siguiendo esta concepcion bergsoniana, el propio Deleuze nos dice que:

El cerebro no es, ciertamente, un centro de imagenes del que se podria par-
tir, sino que él mismo constituye una imagen especial entre las demas; en el
universo acentrado de las imagenes, el cerebro constituye un centro de indeter-
minacion (Deleuze, 1984: 96).



Figura 3 - Amarcord, 1973, Federico Fellini.

Fuente: Film.it.
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De ahi, deduce que no hay solamente imagenes instantaneas, es decir, cor-
tes inmoviles del movimiento. Lo que hay son imagenes-movimiento que son
cortes moviles de la duracion. Y también hay imagenes-tiempo, es decir, image-
nes-duracion, imagenes-cambio, imagenes-relacion, imagenes-volumen, mas
alla del movimiento mismo (Deleuze, 1984:26).

El tiempo raptado es ese intervalo temporal, interpretado por Romero en su
obra como el tiempo de espera que suponia la obtencion de una foto impresa
que habia de ser revelada. Ahora, a la inversa, vuelve a reinterpretarse en ese
tiempo-sorpresa.

Conclusiones
La practica fotografica de Miguel Romero subraya, en la linea de David Green
(2007), que la fotografia actual ya no tiene ninguna estabilidad ontolodgica. Ya
no podemos suponer que la imagen impresa fotograficamente es la forma ar-
quetipica de la fotografia, sino una de sus muchas realizaciones posibles.

La memoria biografica-narrativa en su serie Show me your negatives (2012) se
mueve en losintersticios del deseo de trabajar con el azar aparente de la captura
ylarecopilacion, la organizacion y la construccion del recuerdo-imagen sin par-
tir de un recuerdo-puro previo. A este efecto, las imagenes visuales empleadas
no son evidencias de una verdad objetiva sino ventanas al mundo subjetivo, que
ni describe ni transcribe nada excepto las construcciones que representan para
que produzcamos significados culturales que ampliamos con la mirada del otro.

Las imagenes seleccionadas sirven para potenciar y aislar elementos que
den un sentido a la accion, la manipulacion del tiempo y el espacio en nuestras
memorias o incluso que se adecuen o modifiquen segun el contacto sociocultu-
ral del espectador. Crean la ambigiiedad suficiente para que se lean, inquieten
y persuadan de muchas formas en el ojo reflexivo de éste.
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Resumo: Analisamos um filme de Luciano
Sherer, “Ruby” sobre o esteredtipo de um ar-
tista. Ha a construgdo de uma “persona” pela
producgdo de documentos de lembrangas fic-
cionais. Mas toda a encenagdo ¢é efeito critico
onde Sherer trabalha com a figura do jovem
artista frente a uma série de papéis: o tragico,
que busca a recuperagdo de uma perda, que
se identifica com o escuro, que busca o invisi-
vel, e que trabalha com o oculto e a sombra. O
objetivo € a criagdo de uma superficgdo, onde
o estereotipo ¢ utilizado para chegar a identi-
ficagdo do proprio artista com o personagem.
Palavras chave: Identidade / identifica¢do /

Abstract: This article analyses a movie by
Luciano Sherer, “Ruby’, about the artist’s ste-
reotype. There is a construction of a “persona”
through the production of documents of fictional
memories. But all the script has a critical effect
when Sherer uses the identity of a young artist
facing different roles: the tragic that seeks the
recuperation of a loss, or looks for the invisible
and deals with the shadow and the negative. The
objective is the creation of a super fiction, where
the stereotype is used to reach the identification
of the artist on his own as a character.
Keywords: Identity / identification / shadow /
superfiction.

sombras / superficgdo.

Introducdo
Ha uma diferenca entre identificaco e identidade, assim como autorrepresen-
tacdo e autorretrato. Enquanto o autorretrato nos leva a um desvelar, a revela-
¢do de condi¢ao intima, a autorrepresentacao pode apontar para um estereoti-
po cultural. A identificacdo aponta para a esfera das imagens codificadas, e ndo
representa necessariamente identidade. Esta ultima trabalha com instancias
muito mais subjetivas.

No caminho da constru¢io de uma persona, personagem literario onde o au-
tor se encarna, € que o artista Luciano Sherer entra ao viver o personagem Ruby,
onde ele assume também a dire¢do e atua como personagem neste filme em
HD com 17 minutos de duragio, filmado em cores em 2013. Com um carater de-
liberadamente assumido do proprio diretor como um pintor tragico, é proje¢ao
daimagem do autor, artista ligado ao P6s Graduag¢io em Artes da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul, Brasil. O objetivo é o de dramatizar a representa-
¢do, trazendo elementos de uma superficcdo no sentido utilizado por Peter Hill
(Hill, 2000: 25), com parametros imaginarios projetados sobre cenas do passa-
do do proprio artista. Em Ruby sdo assumidos procedimentos miméticos com
elementos de camuflagem na construcao da fic¢do faz com que aconte¢a uma
mise-en-abime onde o autor trata a si mesmo como o outro. Sherer também ¢ ar-
tista, e trabalha com elementos tragicos, em uma cenografia que inclui altares
de ex-votos e imagens fotograficas onde a relagdo presenca / auséncia, o negati-
vo, as sombras e o fracasso estdo sempre presentes.

O conceito de superficgdo se revela quando elementos classicos da estética
de cinema documental se apresentam na tela, onde o personagem principal,
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pintor ousider, trabalha com temas ligados ao sublime da natureza. Mas o pro-
jeto de Sherer ultrapassa o filme: Inclui também uma exposi¢ao, onde os traba-
lhos e objetos do pintor/personagem Ruby sdo apresentados de forma a emba-
ralhar os limites entre arte e vida, como se realmente ele fosse um artista vivo.
Ruby se aproxima e se afasta da nocao de scriptor proposta por Barthes (Bar-
thes, 1984: 2) em que o autor funciona mais como um articulador, como que
tecendo uma rede, uma trama, aos moldes do escritor ao escrever o seu texto.
Ele acaba se enredando na trama, a ponto de suscitar a duvida do observador:
A voz que se ouve seria a do autor, que nos entrega uma confidéncia, falsa em
termos de ficcdo? Ou verdadeira em termos de superfic¢do, quando a exposi¢ao
insere-se no cotidiano e no mundo da arte, fazendo com que as obras do pintor
ficticio sejam colocadas no mercado, ou seja, em uma galeria.

1. Os estereétipos confessionais
Sherer apresenta uma série de estereotipos neste filme, que ele classifica como
um pseudodocumentario, todos eles ligados as multiplas identidades de um
mesmo artista: o tragico, o que busca a recuperag¢io de uma perda, o que se
identifica com a escuridao dos tempos atuais, 0 que sente a morte se aproxi-
mar, e o que se identifica com o lado negativo da vida para trabalhar seus lutos,
seus fantasmas. Mas apesar do elemento ficcional, ha um rastro de pegadas que
se transforma em confirmagao de que este artista caminhou por determinados
trajetos, com provas de acontecimento, como cicatrizes que atestam a ocorrén-
cia de uma ferida.

Elaboramos a hipotese que o artista expde propositadamente sua narrativa
pessoal nesta obra, se utilizando da poética da maldi¢do e da dor para construir
um relato de seu proprio martirio, como uma confissio. Desta forma, a narrativa
confessional passa a constituir uma identidade, em uma fala que se perde, como
uma maneira de aliviar-se do que esta retido. Quem fala perde. A confissdo nesse
filme seriaafalado proprio artista que se perde, comouma deje¢io, um abandono.

1.1 O trdgico
A tragédia de Ruby traz a piedade, o medo. E o prazer. Se o prazer da tragédia
consiste em algo intelectual, uma imitagdo de uma a¢éo sensorial, o prazer tra-
gico viria de uma participa¢do emocional dos espectadores ao se identificarem
com o protagonista do drama. Ou seja: este prazer estaria diretamente associa-
do ao modo como o jovem pintor enfrenta situa¢Ges terriveis. Uma sensacdo de
alivio chega a ser produzida em certos momentos do filme, ao se perceber que
o objeto de nosso medo é apenas uma imita¢ao, e ndo podera nos fazer mal. Em



outras palavras, nessa experiéncia mimética, nesse jogo de identidade/identi-
ficagdo, decorreria o prazer tragico propriamente dito. E exatamente este tipo
de prazer, de origem mimética, e que é experimentado ante uma representacao
também mimética, como efeito purificador sobre nossas emogdes. De parte do
observador, que experimenta esta katdrsis contemplativa, entregamo-nos ao
que o artista propoOe, e a partir disso, lidamos com 0 nosso proprio imprevisivel
e suas regides mais obscuras e misteriosas. Para Aristdteles, mesmo sem a re-
presentacgdo e sem atores, a tragédia pode manifestar seus efeitos. Além disso,
“arealizacdo de um bom espetaculo mais depende do cendgrafo do que do poe-
ta” (Aristoteles, 1450: b2s).

O documentario, rodado na fronteira do Rio Grande do Sul com o Uruguai,
comega com alguns planos fixos classicos do género. Mas a medida em que vai
se desenvolvendo a trama, o personagem vai apresentando desvios de compor-
tamento e estranhos habitos- contatos espiritas, com uma espécie de altar fo-
tografico e de ex-votos montados na casa que serve de cenario, delirios, sonhos,
resultando em um desequilibrio psicoldgico. O filme apresenta uma montagem
fragmentada, nao linear, e um aspecto atemporal, que criaria uma sensibili-
dade poderosa que levaria o espectador ao pathos. Vemo-nos em um encontro
com o obscuro, o misterioso e o desconhecido.

As sensacOes de abandono, de desconhecido, de magnificos fantasmas, sao
suscitadores de compaixdo. Sherer trabalha através de Ruby em uma espécie
de confissio publica de seus proprios males, onde meta ndo é a absolvigio,
mas sim a propria confissdo do mal. Agostinho, em suas Confissoes diz que o
espectador anseia por sentir um sofrimento, que para ele constitui um prazer.
Agostinho toca em um ponto decisivo: o prazer por se sofrer ficcionalmente.
Ou, mais contemporaneamente, o prazer por se sofrer “virtualmente”. O filme
transforma-se, portanto, em um espetaculo solitario e interno, um laboratorio,
principalmente para aqueles que vivem com os inconstantes riscos da criagao.

1.2 O negativo e as sombras

O filme trabalha em uma espécie de escultura de sombras. Os cenarios sdo an-
gustiantes, escuros, em uma dimensao tragica e composta de inumeraveis zo-
nas sombrias. Desde o inicio, a obscuridade domina, em um clima de leitura de
uma espécie de diario intimo onde o jovem artista descobre seus fantasmas. Ao
convocar a tematica do negativo, Ruby abre uma dialética do negativo/positi-
vo. A atmosfera, a0 mesmo tempo em que lembra uma caixa preta, nota-se que
esta é uma condigdo necessaria da mise-em-scéne para transportar o espectador
a esse labirinto.
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- Luciano Sherer. Cena do filme Ruby. Autorretrato

do artista. Fotografia de Luciano Sherer (2014).

Figura 1



Figura 2 - Luciano Sherer. Cena do filme Ruby. Fotografia
de Luciano Sherer (2014).
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A estrutura desarticulada do enredo descreve uma espiral narrativa que aca-
ba engolindo em sombras a figura do jovem pintor. Ruby transforma-se em um
filme noir, com uma iluminacao que produz uma inquietante estranheza, com
estreita relagdo com o estado psiquico do personagem. A técnica cinematogra-
fica, que permite representar estados da alma em imagens, traz um elemento
dramatico através da profundidade das sombras.

Toda a tradi¢do filosdfica ocidental, depois de Platio, se inscreve sob o sig-
no das luzes: luz da verdade de Platao, luz da razdo de Descartes, luz do en-
tendimento de Spinoza contra a confusao de opinides, clareza da consciéncia
que dissipa as brumas. Lembremos do século das luzes, do enciclopedismo se
levantando contra as for¢as das trevas da ignorancia e do obscurantismo. Mas
esta concepg¢ao da verdade como luz, se oporia o pensamento oriental e outra
estética propria ao Japao, como o poeta Tanisaki Junichird em Em Louvor das
Sombras. Verdadeiro hino a penumbra, este livro fala da agressdo provocada
pelas luzes brancas, que destroem a intimidade. Ruby aproxima-se deste senti-
mento quando fala de um tempo de espera e de vigilincia, do reflexo a reflexio.
Do espelho a especulagio. Enfim, a sombra corresponde a esta parte intima de
si mesmo, do siléncio do jovem artista. A primeira sombra, no purgatdrio da
Divina Comédia de Dante, corresponde também a primeira luz. O estagio do
negativo seria uma passagem necessaria para atingir o objetivo final do perso-
nagem: a ascensao divina.

1.3 As perdas

Perdas infinitas, restos infinitos. A perda é abordada em Ruby nesta dialética de
possibilidade de recuperacdo, de sublimac¢io em forma de arte. Uma espécie
de biografia da perda, da experiéncia da perda e da dificuldade de falar sobre
esta experiéncia. A nog¢ao da perda ¢ refor¢ada no filme pela propria geogra-
fia: uma zona de fronteira onde ha uma mistura de duas linguas, o portugués e
o espanhol. O proprio personagem fala este estranho dialeto, caracteristico da
fronteira entre Brasil e Uruguai. Perda de identidade. O filme deixa claro que
Ruby, neste mundo de incertezas, quer fixar a experiéncia pela pintura. Para
isso, a pintura tem que ser sombria, pois transfere a experiéncia do mundo. E
como se a dramaticidade das pinturas de Ruby fosse visivel apenas em negativo.
A emogao esta nos siléncios, na conteng¢do. Ele nos da os contornos da perda
pelo que esta em volta.



2. Os lugares do Eu

A op¢do do artista de tornar a sua vida publica, através da apresentagcdo de um
filme/diario, mesmo que superficicional, expressa o carater inconcluso da vida
e revelaa mais ssobre o processo criativo do que a obra aacabada em si. Ha um
romantismo desse personagem que, aliada a presenca de uma sensibilidade
moderna associaadaa ao espetaculo, tem o desejo de conhecer o individuo-
-artista, o génio atras da obra. O artista se despe (Figura 1) de uma condi¢do
elevada, para mostrar-se comum, através de atos e costumes comuns. E é como
se o publico tivesse a ilusdo de compaartilhar de seus momentos sagrados de
criagdo. Os espectadores, cumplices, assistem ao processo criativo em um lugar
privilegiado, caracteristico do documentario cinematografico. A instabilidade
do eu fica como pegadas na areia.

Concluséo

As sombras do filme de Sherer trazem a representacao de um mundo onde o
dentro e o fora se confundem constantemente (Figura 2). O dentro € projetado
sobre a superficie do fora, o que provoca no espectador certa incredulidade. As
insercdes das obras do artista Ruby no quotidiano das galerias contribuem ainda
mais para confundir e provocar um sentimento de incerteza. O termo “ficgdo”
ndo é abordado por Sherer como oposto de verdade ou realidade, mas como
propositor de realidade, e como maneira critica de viver o presente. Podemos
retomar aqui a frase de Lacan: “Toda a verdade tem estrutura de ficgdo” (Lacan,
1981:132). O filme de Sherer fala sobre identidade e identifica¢do, mas também
fala da perda como catalisador da criagao artistica. Um dos pontos mais inte-
ressantes do filme é justamente permitir a observacdo do diretor como artista
plastico. Ao fazer isso, e ao explorar a identifica¢cdo de sensibilidades com per-
sonagem de uma superficcdo, Sherer faz o que a poesia deve fazer: mostrar que
Somos unicos, mas que temos uma humanidade em comum.
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Etica da revista

Journal ethics

Etica da publicacéo e declaragéo de boas praticas
(baseado nas recomendacées 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, é
obrigacdo do autor notificar prontamente a revista e colaborar com o editor para corrigir ou
retractar a publicacdo.

Editores

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

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

A opinido do autor é da sua responsabilidade.



Pares académicos

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

195

:Estidio 13, Artistas sobre outras Obras — Etica da revista



196

:Estudio 13, Artistas sobre outras Obras — condicdes de submissdo de textos

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 expressao 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 aprovacéo 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 alteraces 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
ndmero, e mediante algumas condicées e requisitos:

1. Os autores dos artigos sdo artistas ou criadores graduados de qualquer drea
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 Estudio 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 ligacdes 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 (elimind-la
também das propriedades do ficheiro). Ndo pode haver auto-citagdo 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 ‘mefa-artigo’ auto exemplificativo (meta-artigo em verséo *.docx ou *.rif ).

Este artigo é enviado em ficheiro confendo fodo 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 séo 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 redagéo
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 poblica, 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 citagdo.

Abstract:

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

Keywords: meta-paper, conference, referencing.

Introducao

De modo a conseguir-se reunir, nas revistas :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 bibliograficas, 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 ap0s os sinais de pontuagcdo, como por exemplo
“fecho de aspas duplas.”

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

2. Citacoes

Arevista 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);

— Citacdo 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 € 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 aredagdo 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 é 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).

201

:Estidio 13, Artistas sobre outras Obras — Manual de estilo da Gama — Meta-artigo



202

:Estidio 13, 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 autorizacdao da repro-
ducdo da obra (notar que sé os autores da CE que faleceram ha mais
de 70 anos t€m a reproducgdo do seu trabalho bidimensional em do-
minio publico).

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

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



Caso o autor sinta dificuldade em manipular as imagens inse-
ridas no texto pode optar por apresentd-las no final, apds o capitulo
‘Referéncias,” de modo sequente, uma por 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’ € tnico 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 redacdo 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 artista faz & produgdo de um outro

criador, seu colega de profissdo.

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

E desejdvel a delimitaco: 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 so publicadas nas Atas online
do VIl Congresso (dotada de ISBN).

4. Condi¢des para publicacdo

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

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

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

- Incentiva-se a revelacdo de autores menos conhecidos.

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

- Cada participante pode submeter até dois artigos.

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

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

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

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

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

Critérios de arbitragem:

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

- Interesse, relevancia e originalidade do texto;

- Adequagdo linguistica;

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



7. Custos

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

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

Como autor de UMA comunicacdio: 240€ (cedo), 360€ (tarde).
Como autor de DUAS comunicagdes: 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 & investigacdo da Deputacién Provincial de Pontevedra, 2009). Desde 2012
membro da Seccién de Creacién e Artes Visuais Contempordneas do Consello de
Cultura Galega. En 2014 publica o livro “Pintura site”.

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




ANGELA GRANDO (Brasil). Doutora em Histéria da Arte Contempordnea pela Uni-
versité de Paris I- Panthéon — Sorbonne; Mestre em Histéria da Arte pela Université
de Paris | - Sorbonne; Graduagdo em Histéria da Arte e Arqueologia pela Université
Paul Valéry — Montpellier lll; Graduacéo em Musica pela EMES. Professora Titular
da Universidade Federal do Espirito Santo (UFES), membro permanente do Programa
de P6s-Graduagdo em Artes do Centro de Artes da UFES. Coordena o Laboratério de
pesquisa em Teorias da Arte e Processos em Arfes - UFES/CNPq. E lider do Grupo
de Pesquisa Poéticas do Processo de Criacdo (CNPq). E editora da Revista Farol
(PPGA-UFES, ISSN 1517-7858), autora e organizadora de livros como Mediacées e
Enfrentamentos da Arte (org.) (S&o Paulo: Intermeios,2015) e capitulos de livros, artigos
em revistas especializadas. E consultora Ad-Hoc da CAPES; desenvolve pesquisas com

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

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

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

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

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

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

HEITOR ALVELOS (Portugal). PhD Design (Royal College of Art, 2003). MFA Comunicagdo
Visual (School of the Art Institute of Chicago, 1992). Professor de Design e Novos
Media na Universidade do Porto. Director do Plano Doutoral em Design (U.Porto /
UPTEC / ID+). Director na U.Porto do Instituto de Investigagdo em Design, Media e
Cultura. Vice-Presidente do Conselho Cientifico (CSH) da Fundagéo para a Ciéncia
e Tecnologia. Comissério, FuturePlaces medialab para a cidadania, desde 2008.
Outreach Director do Programa UTAustin-Portugal em media digitais (2010-2014).
Membro do Executive Board da European Academy of Design e do Advisory Board
for Digital Communities do Prix Ars Electronica. Desde 2000, desenvolve trabalho
audiovisual e cenogrdfico com as editoras Ash International, Touch, Cronica Electronica
e Tapeworm. E Embaixador em Portugal do projecto KREV desde 2001. Desenvolve
desde 2002 o laboratério conceptual Autodigest. E misico no ensemble Stopestra desde
2011. Co-dirige a editora de misica aleatéria 3-33.me desde 2012 e o weltschmerz
icon Antifluffy desde 2013. Investigagdo recente nas dreas das implicagdes lexicais
dos novos media, ecologia da percepgéo e criminologia cultural.



ILIDIO SALTEIRO (Portugal). Licenciado em Artes Plasticas / Pintura na Escola Superior
de Belas Artes de Lisboa (1979), mestre em Histéria da Arte na Faculdade de Ciéncias
Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa (1987), doutor em Belas-Artes
Pintura na Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa (2006). Formador
Certificado pelo Conselho Cientifico e Pedagégico da Formagdo Continua nas dreas
de Expresses (Plastica), Histéria da Arte e Materiais e Técnicas de Expressdo Plés-
tica, desde 2007. E professor de Pintura e coordenador da Licenciatura de Pintura
na Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa. Tem feito investigacéo artistica
regular com frinta exposicdes individuais desde 1979, a mais recente, intitulado «O

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

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

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

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

JOAQUIN ESCUDER (Espanha). Licenciado en Pintura por la Facultad de Bellas Artes
de la Universidad de Barcelona (1979/1984).Doctorado en Bellas Artes por la
Facultad de Bellas Artes de la Universidad Politécnica de Valencia (2001). Ha sido
profesor en las siguientes universidades: Internacional de Catalunya y Murcia; en la
actualidad lo es de la de Zaragoza. Ha sido becario, entre otras, de las siguientes
instituciones: Generalitat de Catalunya, Casa de Veldzquez, Grupo Endesa y Real
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Academia de Espafia en Roma. Trabaja en cuestiones relacionadas con la visualidad y
la representacién en la pintura. Ha expuesto individualmente en Francia y las siguientes
ciudades espaniolas: 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 — Pafs Vasco, 1959) Compagina la creacién
artistica con la de profesor catedrdtico en la Facultad de Bellas Artes de La universidad
del Pais Vasco. Su campo de trabajo es multidisciplinar aunque su faceta més conocida es
la relacionada con el video y las nuevas tecnologias. Los temas que trabaja se desplazan
desde el intimismo a la relacién social, desde el Yo al Otro, desde lo metalingiiistico a
lo narrativo. Ha publicado numerosos articulos y libros entre los que destacamos: The
Technological “Interface” in Contemporary Art en Innovation: Economic, Social and
Cultural Aspects. University of Nevada, (2011). En los mérgenes del arfe cibernético
en Lo tecnolégico en el arte.. Ed. Virus. Barcelona. (1997). Bideo-Artea Euskal Herrian.
Editorial Kriselu. Donostia.(1988). El video, un soporte temporal para el arte Editorial
UPV/EHU.( 1992). Su trabaijo artistico ha sido expuesto y difundido en numerosos lugares
entre los que podemos citar el Museo de Bellas Artes de Bilbao (1995), el Museo de
Girona (1997), Espace des Arts de Tolouse (1998), Mappin Gallery de Sheffield (1998),
el Espace d"Art Contemporani de Castellé (2000), Kornhaus Forun de Berna (2005),
Gaete Institute de Roma (2004), Espacio menos1 de Madrid (2006), Na Solyanke Art
Gallery de Moscu (2011) y como director artistico de la Opera de Cémara Kaiser
Von Atlantis de Victor Ullman (Bilbao y Vitoria-Gasteiz 2008), galeria Na Solyanke de
Mosci (2011), ARTISTS AS CATALYSTS Ars Electronica (2013).

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

LUiS JORGE GONGALVES (Portugal, 1962). Doutorado pela Faculdade de Belas-Arfes
da Universidade de Lisboa, em Ciéncias da Arte e do Patriménio, com a tese Escultura
Romana em Portugal: uma arte no quotidiano. A docéncia na Faculdade de Belas-Artes
é entre a Histéria da Arte (Pré-Histéria e Antiguidade), a Museologia e a Arqueologia
e Patriménio, nas licenciaturas, nos mestrados de Museologia e Museografia e de
Patriménio Pdblico, Arte e Museologia e no curso de doutoramento. Tem desenvol-
vido a sua investigacdo nos dominios da Arte Pré-Histérica, da Escultura Romana e
da Arqueologia Piblica e da Paisagem. Desenvolve ainda projetos no dominio da
ilustragdo reconstitutiva do patriménio, da fungdo da imagem no mundo antigo e dos
interfaces plésticos entre arte pré-histérica e antiga e arte contempordnea. E responsd-
vel por exposicdes monogrdficas sobre monumentos de vilas e cidades portuguesas.

LUISA SANTOS (Portugal). Nasceu em Lisboa em 1980. Licenciada em Design de
Comunicagdo pela Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa (2003),
Mestre em Curating Contemporary Art, pela Royal College of Art, Londres (2008) e
Doutora em Estudos Culturais pela Humboldt-Viadrina University, Berlim (2015), com
tese intitulada “Art, Cultural Studies and Project Management in projects for social
change”. Paralelamente &s suas actividades enquanto curadora é docente e inves-
tigadora na Faculdade de Ciéncias Humanas da Universidade Catélica Portuguesa
na drea de Estudos de Cultura. Publica extensivamente em catdlogos de exposicdes
e publicagdes periédicas e académicas. Membro do IKT, da AICA, do ICOM, e da
The British Art Network, da Tate.



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

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

MARIA DO CARMO VENEROSO (Brasil). Maria do Carmo Freitas (nome arfistico). Arfista
pesquisadora e Professora Titular da Escola de Belas Artes da Universidade Federal
de Minas Gerais (UFMG). Doutora em Estudos Literdrios pela Faculdade de Letras da
UFMG (2000) e Mestre (Master of Fine Arts — MFA) pelo Pratt Institute, New York,
EUA (1984). Bacharel em Belas Artes pela Escola de Belas Artes da UFMG (1978).
Pés-doutorado na Indiana University — Bloomington, EUA (2009). Trabalha sobre
as relagdes entre as artes, focalizando o campo ampliado da gravura e do livro de
artista e suas intersecdes e contrapontos com a escrita e a imagem no contexto da
arte contempordnea. Divide as suas atividades artisticas com a prética do ensino,
da pesquisa, da publicagdo e da administragdo universitdria. Coordena o grupo de
pesquisa (CNPq)Caligrafias e Escrituras: Didlogo e Intertexto no Processo escritural
nas Artes. E membro do corpo permanente do Programa de Pés-Graduacéo em Artes
da Escola de Belas Artes da UFMG que ajudou a fundar, desde 2001. Coordenou a
implantacdo do primeiro Doutorado em Artes do Estado de Minas Gerais e quinto do
Brasil, na Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais (2006). Foi
professora da Indiana University, Bloomington, EUA em 2009, e coordena intercdmbio
de cooperagdo com essa universidade. Tem obras na colecéo da Fine Arts Library, da
Indiana University, Bloomington, EUA, do Museu de Arte da Pampulha e em acervos
particulares. Tem exposto sua producdo artistica no Brasil e no exterior. Publica
livros e artigos sobre suas pesquisas, em jornais e revistas académicas nacionais e
infernacionais. Organiza e participa de eventos nacionais e internacionais na sua
drea. E Bolsista de Produtividade em Pesquisa do CNPq e consultora Ad-Hoc da
Capes e do CNPq. E membro do Comité Brasileiro de Histéria da Arte (CBHA), da
Associagdo Brasileira de Criticos de Arte (ABCA) e da International Association of

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

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

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

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

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



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

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

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

:Estudio

About the :Estudio

Pesquisa feita pelos artistas

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

Arco de expressdo ibérica

Este projefo tem ainda uma outra carac-
teristica, a da expressdo linguistica. A Revista
:Estidio é uma revista que assume como lin-
guas de trabalho as do arco de expresséo das
linguas ibéricas, — que compreende mais de
30 paises e c. de 600 milhdes de habitantes
— pretendendo com isto tornar-se um incentivo
de descentralizacdo, 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 Investigacdo (CIEBA):
muitos sdo de origem variada e internacional.
Também o Conselho Editorial é internacional
(Portugal, Espanha, Brasil) e inclui uma maioria
de elementos exteriores a FBAUL e ao CIEBA:
entre os 29 elementos, apenas 6 sdo dfiliados

a FBAUL / CIEBA.



Ficha de assinatura

Subscription notice

Assinatura anual (quatro nomeros)

Portugal 26 €
Unido Europeia 48 €
Resto do mundo 84 €

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

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

Cada ndmero:
Portugal 16 €

Unido Europeia 22 €
Resto do mundo 40 €

Intercémbio entre periédicos

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

A revista :Estidio é de acesso livre aos seus textos
completos, através da sua versdo 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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Uma segunda Identidade

A revista Estidio inaugura neste comego do seu sétimo ano de existéncia uma pe-
riodicidade mais exigente: publica-se agora com um ritmo trimestral. No nimero
12 da Estidio tinha-se langado o tema “Identidade”. A muito boa resposta que o
tema suscitou levou-nos a desdobrar a publicagdo dos artigos selecionados em dois
nimeros consecutivos da revista. Assim tem-se no presente uma segunda identidade.

Fala-se de variabilidade e de identidade, sendo uma condicdo da outra. Neste
ponto é pertinente recorrer a Darwin, que dscreve este olhar dividido, no capitulo
5 de a origem das espécies, no capitulo intitulado “Leis da variagdo.” Ai Darwin
inferroga-se sobre a duplicidade disférica entre um antepassado comum — sinal
do idéntico — e os dois tipos de diferenciagdo: as diferencas antigas e tornadas
mais ou menos permanentes, que ocorreram antes de mudangas climdticas ou am-
bientais, e as diferencas que florescem nas partes mais recentes dos corpos — os
caracteres especificos.

Na Estidio ndo estudamos propriamente seres vivos, mas sim discursos. Mas
como as espécies, hd trocos do discurso que antecedem as mudangas ambientais
(por exemplo, idiomas, algumas regras gerais comportamento) e outros, especifi-
cos, que sucedem as mudangas ambientais e contextuais.

Assim os artigos aqui reunidos d&o testemunho de uma referencialidade co-
mum, profunda, antiga, e ao mesmo tempo de uma diversidade discursiva, que
corresponde as suas diferencas contextuais.

A identidade engana os incautos: o que ela mostra é o que ela esconde. Es-
condido atrés de ti, estdo os que te chamam, os que te interpelam, os que te preen-
chem o sentido. Este, pleno, parece formarse no outro. Afinal, os individuos po-
dem ser como as palavras: o seu significado depende de todas as outras ausentes.

ISBN 978-989-8771-34-6

Crédito da capa: Sobre obra de José Carlos

789898"771346" > Naranijo, Vuelo de brujos. Oleo sobre

lino, 2012 (cortesia do artista).




