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O risco corre no Estddio

The risk lies in the Estddio

Editorial

JOAO PAULO QUEIROZ*

Enviado a 12 de janeiro de 2016 e aprovado a 13 de janeiro de 2016.

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

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

Resumo: Com o tema geral que orienta a
Revista Estudio, artistas a escreverem sobre
outros artistas, este numero 1§ reuniu 17 arti-
gos. Percebem-se regularidades nos sentidos
pesquisados e propostos. Detetam-se inten-
¢des metalinguisticas nas intencionalidades
criadoras. Observa-se que o assunto que ocupa
os criadores se baseia numa autorreferencia-
lidade questionadora: a arte a interrogar-se, e
aos seus dispositivos de legitimacao, as suas
convengdes de disseminagdo. O risco corre no
Estiidio, atravessa as paredes, e traga um propo-
sito fundamental, a emergéncia fora do centro.
Palavras-chave: Estudio/arte / metalinguagem.

Abstract: With the overall theme that guides ‘Es-
tidio’ journal, that invites artists to write about
other artists, this issue n. 15 collects 17 articles.
Regularities can be found in the researched themes
and in their directions. Metalinguistic intentions
can be detected in their creative intentions. It is
observed that the matters of interest by the crea-
tors are based on questioning self-referentiality:
art asks us, and questions its legitimacy circuits,
its dissemination conventions. The risk lies in the
‘Estiidio,’ through its walls, and draws a funda-
mental purpose, an emergency totally off-center.
Keywords: Estiidio / Art / metalanguage.



Sempre com o tema geral que orienta esta publicagdo, artistas a escreverem
sobre outros artistas, este numero 15 da revista Estudio reuniu 17 artigos que,
no seu conjunto, permitem alguma reflexao. Percebe-se, na textura das obras
e dos criadores visitados, regularidades nos sentidos pesquisados e propostos.
Deteta-se uma inten¢do metalinguistica nas intencionalidades criadoras. Ob-
serva-se que o assunto que ocupa os criadores se baseia numa autorreferencia-
lidade questionadora: a arte interroga o seu proprio tecido, os seus dispositivos
de legitimacao, as suas convencdes de disseminagao, os seus canones. Brian
O’Doherty (2002) enunciou o questionamento da ideologia nos espagos de
apresentacio, trazendo para a discussdo um suporte e uma perspetiva teoricas
que, de alguma forma, permitiu compreender o enredo de algumas iniciativas
conceptuais e pos conceptuais. Por seu lado, Rosalind Krauss (1979) criticou as
delimita¢des dos espagos e dos suportes ao caracterizar o “campo expandido.”
O alargamento do campo pode também incluir o seu sentido.

Os artigos agora reunidos transportam algumas dessas inquieta¢des, atua-
lizando-as. Percebe-se que os criadores observam o campo da arte com uma
intencionalidade atenta e critica, acrescentando pontuagdes aos consensos,
quebrando-os, nao de modo gratuito, mas de modo essencial. Cria-se sentido.

O artigo de Margarida Prieto (Lisboa, Portugal), “Rui Macedo: da sugestdo e
do seu poder imagético” informa o interesse pelo problema do referente e pela
verosimilhanca. Através de algumas referéncias implicitas a autores como Pli-
nio, o velho (Cayo Plinio Segundo, 1998), ou também Jorge Luis Borges (2002),
entre outros, em que o espectador é convidado a confirmar a verosimilhanca
recorrendo as proprias caracteristicas funcionais do que é representado: para
ver cada um dos passaros representados por Rui Macedo, torna-se necessario
chama-los, reproduzindo o seu canto...

Maria do Carmo de Freitas (Minas Gerais, Brasil), no artigo “O encontro do
imagindrio no dialogo entre a obra ‘Unheimlich’ de Walmor Corréa e a ‘Histoire
naturelle’ de Buffon: uma aproximagio entre arte e ciéncia” coloca a obra gra-
fica de Walmor Corréa em contraponto com as singularidades descritas por
Buffon, na sua Historia Natural iluminista: podemos agora apreciar a descri¢do
anatomica e detalhada de uma sereia.

O artigo “Processos de cria¢do na obra de Maya Watanabe,” de Sylvia Fur-
tado (Ceara, Brasil) debruga-se sobre a obra da autora multimédia peruana Wa-
tanabe. As suas instalagdes video apropriam-se de trechos sonoros pré-existen-
tes, colocando em confronto identidades e territorios de referéncias culturais.

Silvina Valesini (La Plata, Argentina) em “Metaforas del cuerpo ausente en
las instalaciones de Doris Salcedo” apresenta uma reflexdo sobre as instalagdes
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de Salcedo (Colombia), que se referem aquilo que sobra, depois do massacre (0
narcotrafico,aviolénciaurbana). As “casasviuvas” implicam tambémumarefle-
xa0 sobre um discurso sobre o género gerado no contexto do crime organizado.

O artigo “Ferran Adria, a criatividade como discurso (entre gastronomia,
arte e design),” de Suzana Parreira (Lisboa, Portugal), lan¢a um olhar sobre o
método observado por um grande chef, Adria, notabilizado no EIl Bulli, Barcelo-
na. O reconhecimento de Adria (Documenta 12, em Kassel, por exemplo), mo-
tiva a procura das hibrida¢Oes entre areas e géneros de criatividade que expan-
dem as atuagGes artisticas.

Liana Chaves, no artigo “Isa Aderne: uma senhora gravadora,” (Paraiba,
Brasil), apresenta esta discipula de Goeldi, com uma obra em xilogravura que
cedo reflete um posicionamento politico, forcando um exilio fora do Brasil. As
obras s@o proximas dos pobres, e mostram sempre a vida.

Em “O social media como veiculo da obra de arte total de Ana Pérez-Quiro-
ga,” Felipe Aristimufio (Brasil) aborda o corpus de 16.000 imagens, instagram,
utilizadas como médium da a¢do / interveng¢ao da artista, na obra com o titulo
Self-portrait of a female artist as part of society ou ainda o seu projeto Home. As
plataformas sociais sao suporte para uma reflexdo permanente e uma auto-iro-
nia concomitante.

Isabel Sabino (Lisboa, Portugal), no artigo “Grupo Acre, aqui nasceu (e as-
sim finou?)” langa novas perspetivas sobre a interven¢ido do grupo Acre (Clara
Menéres e Lima Carvalho) nas Caldas da Rainha, Portugal, em agosto de 1977,
nos IV Encontros Internacionais de Arte. Os acontecimentos e manifestagdes
provocaram alguns desacatos e persegui¢oes, bastante documentados em jor-
nais da época, a0 mesmo tempo que a arte contemporénea se desdobrava pela
energia potencial do contexto que entdo se vivia em Portugal.

O artigo “Uma Colagem sobre Portugal: ‘o Fado Lusitano’ de Abi Feijo” Elia-
ne Gordeeff (Brasil) analisa o filme de animacao de Abi Feijo (1995) que utiliza
a colagem e o recorte para sintetizar a portugalidade, tomando como marco o
mito do sebastianismo e do resgate.

Isabel Albuquerque (Lisboa, Portugal), em “A ‘joia dispositivo’ na obra de
Ana Cardim,” apresenta algumas obras de joalharia que transgridem os cino-
nes habituais: cadeados, ovos com objetos desconhecidos, moedas folheadas a
ouro mostrando a sujidade do dinheiro, joias que contrariam a logica da venda.

O artigo “’It Girl o problema lolicon no videoclipe de Mr. para Pharrell
Williams,” de Matilde Diogo de Sousa (Lisboa, Portugal), explora a polémica
da aculturagido manga, especialmente no que respeita as lolicon, e a sua essen-
cial exploragao voyeur associada a todo um imaginario onde a ingenuidade e a



inocéncia estereotipada se tornam signos para a compulsdo sexual dissimulada
pela omissao.

A capa do presente numero da revista Estudio foi sugerida pela obra de Sa-
muel Castro, abordada por Sara Fuentes (Vigo, Espanha), no artigo “Recursivi-
dad, modelos y sistemas en la obra de Samuel Castro.” As relagdes estabeleci-
das entre objetos e conceitos, numa agilidade que atravessa as escalas, convi-
dam-nos a reconsiderar os centrismos, sejam eles nacionalistas, modernistas,
neo-colonialistas, ou ambientais: os homens suportam o seu ambiente, e 0 am-
biente esta suspenso deste equilibrio no minimo fragil. Para o manter, muitas
atividades, representacdes, operagdes, e alguns aparelhos inuteis.

Em “A escritura-rasura na obra de Edith Derdyk,” de Angela Castelo Branco
(Sao Paulo, Brasil), revisita a obra desta artista brasileira que ja foi objecto da
capa das actas do II Congresso internacional CSO (Queiroz, 2011). Os seus de-
senhos ocupam milhares de quilometros, estabelecendo relagdes tensas que in-
terligam superficies modernistas, no interior do cubo branco (O’Doherty, 2002).

Tatiana Martins (Espirito Santo, Brasil), no artigo “A dialética dos mate-
riais na obra de Regina Rodrigues,” debruga-se sobre a obra da ceramista Re-
gina Rodrigues, explorando os vazios e as superficies topologicas quase ho-
meomorficas mercé de uma combinagdo entre materiais vitro cerdmicos de
execugdo inovadora.

O artigo “Derivas: um olhar sobre a obra de Marcelo Moscheta,” por Joedy
Bamonte (Sao Paulo, Brasil), aborda a itinerancia do artista em dire¢io ao nor-
te, na residéncia “artistic circle”, onde a bordo de um barco, se explora a viagem
em si mesma e se constroem registos de bordo. Da distancia do navio, da hete-
rotopia possibilitada pela viagem artistica, importa-se uma nova mundividén-
cia feita de desmesura e auséncia, numa deriva continuada e tornada método.

Angela Grando (Espirito Santo, Brasil), em “Cildo Meireles: ‘como na tra-
digdo oral’ e além,” aborda a intervengéo de Cildo Meirelles na Documenta 11,
em Kassel, onde os picolés de gelo exibem uma economia do desaparecimento,
que se justifica na transag¢ao da emocgao e no engano do elemento desaparecido.

Em “Hugo Barata: um Compasso no Bolso,” Ana Rito (Lisboa, Portugal),
faz uma aproximagio a “paisagem demorada” de Hugo Barata: de A Natureza
das Coisas (Titus Lucrecius) a intui¢ao da materialidade fina da imagem, da sua
consumacao. A imagem protege ou expde? Como algo que se projeta, medeia
entre dois corpos.

Neste fasciculo alargamos as referéncias descentrando o discurso sobre os
artistas, dando a palavra aos artistas. As referéncias, regularidades observadas
indicam-nos um campo em expansao, comprometido no questionamento de
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suportes, convencoes, deslocamentos, derivas, topografias, plataformas de in-
teragdo e respetivas transgressoes. O risco corre no Estudio, atravessa as pare-
des, e traca um proposito fundamental, a emergéncia fora do centro.
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Rui Macedo. Da sugestdo
e do seu poder imagético

Rui Macedo: on suggestion and its
imagistic power

MARGARIDA PRIETO*

Artigo completo submetido a 30 de dezembro de 2015 e aprovado a 10 de janeiro de 2016.

*Par académico da Estddio. Artista visual e coordenadora da licenciatura em Artes Plasticas da
Universidade Luséfona de Humanidades e Tecnologias. Membro do CIEBA.

AF\LIAC»&O: Portugol, Universidade de Lisboa, Faculdade de Belas-Artes, Centro de Investigagdo e Estudos de Belas-Artes.
1249-058 Lisboa, Portugal. E-mail: emam.margaridaprieto@gmail.com

Resumo: A instalagdo de pinturas e textos que
compdem a obra Gabinete de Curiosidades é
uma proposta do artista Rui Macedo que ac-
tualiza o exercicio de hipotipose, ou seja, que
permite estimular a formag¢do de imagens
mentais ( e o imaginario) por via da sugestdo
literaria, plasmando estas imagens nas de uma
pintura que enquadra o vazio.
Palavras-chave: Rui Macedo / hipotipose /
instalacao / pintura / site-specific.

Abstract: The installation of paintings and texts

intituled Cabinet of Curiosities is a proposal by

the artist Rui Macedo updating hypotyposis as

an exercise. The text stimulates the formation of
mental images (and imaginary) through literary

suggestion, affecting these images into the appar-

ent emptiness of paintings.

Keywords: Rui Macedo / hypotyposis / installa-

tion / painting /site-specific.



Introdugdo

Rui Macedo é um artista portugués que nasceu em Evora em 1975. O seu percur-
so de pintor tem vindo a focar-se na especificidade das montagens do objecto
pictdrico em contextos arquitectonicos diversos questionando o conceito site-
-specific de um modo absolutamente pertinente. Este artigo debruca-se sobre a
sua mais recente exposi¢ao em territorio nacional: um Gabinete de Curiosidades
para o Centro de Artes e Cultura de Ponte de Sor que se constitui como uma
instalacdo de pintura composta por 47 telas a oleo e acrilico e 4 textos escritos
em Garamond que ocupam uma sala com 20 metros de comprimento, 8 metros
de largura e 4 metros de altura. Patente ao publico entre 9 de Janeiro e 27 de
Fevereiro de 2016.

1. Gabinete de Curiosidades
Gabinete de Curiosidades ¢ uma instalagio pictorica que ocupa integralmente
uma das salas de exposi¢Ges temporarias do CAC-Centro de Artes e Cultura de
Ponte de Sor. O modo como as telas e os textos se colocam no espago expositivo
¢é fundamental para a constituicdo de uma totalidade que pde em operagio os
conceitos proprios de uma exposi¢ao pictorica onde todas as obras sdo determi-
nadas pelo lugar que ocupam dentro do espago de exposi¢ao.

Realizadas especificamente para este evento e para este lugar, as pinturas
demonstram, através do seu instalar critico e pela exploragao site-specific da
morfologia arquitectonica do Centro de Artes e Cultura, o rigor do trabalho de
Rui Macedo.

As 47 pinturas estdo organizadas por quatro linhas horizontais que percor-
rem o perimetro da sala (as trés paredes disponiveis). 70 cm separam, em altu-
ra, cada linha de pinturas, propondo uma equidistancia horizontal. A alimentar
esta distin¢ao, cada linha ostenta pinturas similares, separando-se das restan-
tes por afinidade e diferenca (Figura 1).

A linha mais alta mostra sete pinturas, cada uma com 40 x 1§50 c¢m, posicio-
nadas rente ao tecto para iludir que a representacdo de um corte horizontal na
tela e na composi¢io é uma interrup¢do provocada pela arquitectura. No final
desta linha, no lugar de uma oitava e ultima pintura, e a ocupar exactamente a
mesma area, esta colocado o seguinte texto em vinil preto autocolante:

(...) a escala desta série de mapas permite um rigor na representagdo como nunca an-
tes foi possivel. O detalhe, o pormenor, a miniicia, a precisio e o modo singular do de-
senho, na expressdo, na capacidade de verosimilhanga e na adequagdo caracterizam
estes mapas destacando-os de outros da mesma época e elevando a arte da cartografia
a um nivel excepcional. (Macedo, 2016, Gabinete de Curiosidades)
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Figura 1 - Rui Macedo, 2016, Gabinete de
Curiosidades: vista da instalacdo. Oleo e acrilico s/ tela
e lefras de vinil autocolantes, 20x10x4m. Fotografia
gentilmente cedida pelo artista.

Figura 2 - Rui Macedo, 2016, Gabinete de
Curiosidades: pormenor do fexto. Oleo e acrilico s/
tela e letras de vinil autocolante, 20x10x4m. Fotografia
gentilmente cedida pelo pintor.



A segunda linha a contar de cima é composta por treze pinturas, cada uma
com 90 x 90 cm. A sua particularidade sio as shaped canvas que se ajustam a
duas portas e que tomam a forma dos cantos, adossando-se a parede. Ao fundo
da sala, a ocupar uma posi¢ao central, surge o seguinte texto, igualmente em
vinil preto autocolante:

Datadas do final do séc. XIX foram pintadas pelo mesmo artista que retratou Do-
rian Grey. Estd comprovado que as obras deste pintor tém caracteristicas singulares,
nomeadamente a vivacidade e a (a)temporalidade. Neste caso, os modelos para cada
uma destas treze pinturas sio treze pdssaros voadores. E preciso chamd-los com asso-
bios especificos para que voem até ao centro da tela e se tornem visiveis ao nosso olhar.

A terceira linha é constituida por vinte pinturas, com 50 x 40 cm cada. Colo-
cada exactamente ao nivel do olhar do observador/visitante, este alinhamento
inicia-se com o seguinte texto:

Estas vinte pinturas estdo hoje integralmente reunidas depois de terem sido alienadas
pelos herdeiros do primeiro proprietdrio. O trabalho de pesquisa e aquisi¢do compro-
va-se pelo documento visivel em cada uma delas. Datadas do periodo helénico, foram
executadas por um mestre pintor anonimo cuja verosimilhanga das representagoes
dos cachos de uva iludiam os pdssaros. Contudo, e a semelhanga de outras obras de
artistas engenhosos, a luz e outros elementos da natureza absorveram uns pigmentos
enquanto outros emigraram, deixando a possibilidade da sua contemplagdo em aber-
to ou, como op¢do, o uso imprescindivel de um mecanismo ocular ainda por inventar.

A quarta linha de pinturas, rente ao rodapé, obedece a uma logica de corte
e incompletude semelhante a da primeira linha, mas com referéncia ao chéo.
Constitui-se por oito pinturas com 2§ X 220 c¢m, e 0 seguinte texto ocupa uma
posi¢do intermédia, sugerindo que se trata de um ciclo de pinturas:

Cerca de 1327, ano em que Francesco Petrarca descreve a experiéncia da sua subida ao
topo do Mont Ventoux, a representacdo paisagistica pertencia aos longes e, inserida
na logica forma/fundo, estava destinada ao ultimo plano da composi¢do pictorica.
Este alinhamento de nove paisagens pintadas no estilo flamengo ¢ unico nas suas ca-
racteristicas: tratam-se de representagoes onde a vegetagdo luxuriante toma integral-
mente o primeiro plano elidindo outros temase (...)

A peculiaridade dos dois textos integrados nos alinhamentos mais acima e
mais abaixo ¢ a sua incompletude por via de duas estratégias: 1) no modo agra-
matical do texto que inicia e termina cada texto, sugerindo que se trata de um
fragmento; 2) no corte parcial de linha de texto superior e inferior, respectiva-
mente, num acordo com a arquitectura (Figura 2, Figura 3).
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Este corte das letras nas linhas de texto (junto ao chio e rente ao tecto) é
também conivente com a representagio das pinturas de cada uma das séries e
serve, por isso, a mesma ilusdo que € a de uma certa incompletude, fragmen-
tagdo referente a um corte arquitectonico. Parece que o espago (em altura) no
é suficiente para comportar quer as pinturas quer os textos no seu formato in-
tegral e, por isso, justificando o seu corte; ambos (a)parecem incompletos para
caber dentro dele.

O titulo, Gabinete de Curiosidades, remete para a estratégia de acumulagio
de pinturas que esta patente na montagem, se bem que a sua organiza¢do no
espago obedeca a critérios de simetria, em vez de encaixe, o que sublinha a ins-
talagdo como um todo.

Excepto a linha junto ao chdo onde as pinturas ostentam paisagens, a repre-
sentacdo em todas as restantes telas resume-se a molduras, passe-partout, fios e
pregos que prendem os suportes a parede, sombras proprias e projectadas, pa-
péis colados e suspensos com pedacos de fita-cola (Figura 4). Nestas representa-
¢Oes pictoricas o artista recorre a técnicas que garantem uma sensagio de vero-
similhan¢a no observador — uma sensagao que € inquietante, justamente pelo
vazio proposto por uma moldura que, aparentemente, nada enquadra. Contu-
do, a natureza descritiva dos textos concebidos por Rui Macedo permite suges-
tionar a imaginacao do visitante e colocar a imagem pictoérica como poténcia.

2. Da sugestdo e do seu poder imagético

Toda a argcia |...] estd aqui em entender a imagem como fundadora do olhar, na for-
ca presentificadora que ela possui. E portanto a visibilidade que a imagem faz apelo,
que ndo se confunde com o visto mas com a sua possibilidade e, nessa medida, toca o
invisivel como poténcia, como virtualidade da imagem. (Marin, 1993:11)

Todos os textos parecem ocupar o lugar de uma pintura, dentro do alinhamento
a que respeitam, pois mantém exactamente as mesmas dimensdes em altura e
em comprimento. Aquilo a que fazem referéncia, mesmo os que estao formal e
literalmente incompletos, enquadra-se nos temas que constituiram os Cabinet
d’Amateur primitivos: elementos do reino mineral, animal e vegetal.

Numa referéncia ao reino mineral, estdo os mapas. O registo cartografico
do terra e dos mares constitui uma actividade significativa no tempo das Des-
cobertas, e no século XVI estes desenhos incorporam colec¢des importantes
quer pela sua qualidade plastica e cientifica quer pela sua utilidade. A linha de
pinturas que se refere a estes documentos (rente ao tecto) distingue-se também
pelarepresentacao de um passe-partout que sublinha o papel como suporte para



verosimilhanga ¢ - 4uagdo,. caracterizam estes mapas
destacando-os de cucr - esma época e elevando a are da
cartografiaaum nivelexc. | cional,

Figura 3 - Rui Macedo, 2016, Gabinete de Curiosidades:
pormenor do texfo. Oleo e acrilico s/ tela e letras de vinil
autocolante, 20x10x4m. Fotografia gentilmente cedida pelo pintor.
Figura 4 - Rui Macedo, 2016, Gabinete de Curiosidades:
pormenor de uma pintura da segunda linha. Oleo e acrilico s/ tela,
20x10x4m. Fotografia gentilmente cedida pelo pintor.

Figura 5 - Rui Macedo, 2016, Gabinete de Curiosidades:

vista parcial da instalacdo. Oleo e acrilico s/ tela, 20x10x4m.
Fotografia gentilmente cedida pelo pintor.
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o desenho cartografico (em vez da tela). O detalhe, o pormenor, a miniicia, a pre-
cisdo e o modo singular do desenho sdo adjectivos que estimulam o imaginario em
direc¢do a imagens extraordinarias e deslumbrantes.

Do reino animal vem a sugestdo de “animais voadores” aos quais se assobia.
Rui Macedo opta por passaros em vez de insectos ou dragdes, e propde um exer-
cicio performativo: assobiar para ver mais. Deste modo, poe em articulacao os
ouvidos e os olhos, 0 audivel e o visivel, 0 som e aimagem, a musica e a pintura.
E amelodia do assobio que atrai até ao centro da tela e, neste movimento, pode-
-se imaginar o voo de cada passaro.

Do reino vegetal podem-se imaginar as paisagens pintadas no estilo flamengo
ampliando a sugestao de céu, de nuvem e de arvore, como se cada pintura fosse,
simultaneamente, o registo directo e a (nossa) memoria da experiéncia de uma
viagem pela Natureza.

Ainda dentro deste reino, esta o conjunto de representacdes de espécies dis-
tintas de uvas, tdo semelhantes a fruta (a0 modelo) que enganam as aves. Esta
verosimilhanga é impossivel de aferir pois, numa ironia com a ciéncia aplicada
aarte, Rui Macedo informa-nos da migrac¢ao dos pigmentos, da volatilidade das
matérias e coloca-nos perante o invisivel da pintura, literalmente. Mas a ironia
vai mais longe e langa o desafio a ciéncia: criar um dispositivo que permita ver
o invisivel das coisas.

Efectivamente, estes textos potenciam o imaginario, e é através dele que um
exercicio de hipotipose acontece, garantindo ao visitante uma imensa satisfa-
¢do ao “ver” pintura.

Hypotyposis paints things in such a lively and energetic way that it places them before
our eyes, in a sense, and turns a narrative or description into an image, a painting, or
even a living scene. (Fontanier, 1968: 390)

Também a composi¢io da instala¢do, organizada por simetrias e espelha-
mentos garante uma unidade entre pinturas e textos e uma harmonia visual.
A horizontalidade destes alinhamentos, que é obediente a um regime de equi-
distancias, sugere, num exercicio de livre associa¢do, um ritmo e remete so-
bretudo para a escrita musical: assumindo a parede como uma gigante folha de
papel pontuada por quatro sequéncias, ora lentas, ora rapidas, as figuras ritmi-
cas podem fazer-se corresponder as areas de cada pinturas e as (equi)distancias
podem assumir as pausas, os siléncios ou, ainda, ecos por afinidade ao vazio, ao
espaco entre pinturas (Figura §).



Concluséo

Gabinete de Curiosidades é uma instalacdo pictorica peculiar pois recorre ao
exercicio da hipotipose para garantir a imagem pictorica como poténcia, esti-
mulando o imaginario e as imagens mentais através da sugestao literaria e da
alus@o a um vazio pictdrico enquadrado por molduras de época que sustentam
asimagens da percepgio nesta exposi¢do. E justamente este vazio que permite,
aos observadores, plasmar as imagens mentais criadas pela imaginac¢ao esti-
mulada por historias de passaros, mapas e paisagens. Os textos sdo tao eficazes
quanto mais esvaziadas nos (a)parecem as pinturas: o seu espago vazio € preen-
chido pelo imaginario e pela fic¢ao.

A natureza multipla da imagem como virtus — no sentido de uma for¢a, de uma po-
téncia — convoca tanto o visivel presencial (veal) na concretude de uma presenga ou
de uma representagdo, como o invisivel (mas ndo menos real) das imagens mentais.
(Prieto, 2012:27)

O objectivo deste Gabinetes de Curiosidades é surpreender o horizonte de
expectativa do visitante, surpresa alimentada pela representacao pictdrica que
ilude a percep¢do visual, dando a ver o que escapa ao olhar, o que é da ordem do
(in)visivel, numa alianga profunda das imagens mentais com as da percepg¢ao.
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Resumo: Nesse artigo estabelece-se um dialo-
go entre olivro de artista Unheimlich: imagina-
rio popular brasileiro (2006) e a obra Histoire
naturelle, générale et particuliére, avec la des-
cription du Cabinet du Roy (1749), do natura-
lista, matematico e escritor francés Georges-
Louis Leclerc, conde de Buffon. Buscando
aproximar arte e ciéncia, ¢ proposto um dialo-
go entre Ondina, de Corréa, e Crian¢a mons-
truosa pela transposi¢do das viceras, da obrade
Buffon, notando-se que, a0 mesmo tempo em
que a arte se apropria e subverte imagens gera-
das a partir da observagao cientifica, a ciéncia
utiliza procedimentos artisticos para obter di-
ferentes modos de registro da realidade.
Palavras-chave: Walmor Corréa / Buffon /
arte e ciéncia.

Introducdo

Abstract: In this article, we establish a dialogue
between the artist’s book Unheimlich: Brazilian
popular imagination (2006) and the natural-
ist, mathematician and French writer Georges-
Louis Leclerc, Comte de Buffon’s work Histoire
naturelle, générale et particuliere, avec la de-
scription du Cabinet du Roy (1749). Seeking to
approach art and science, it proposes a dialogue
between Corréa’s Ondina, and Bujfon’s Child
monstrous by the transposition of the viscera,
noting that, while art appropriates and subverts
images generated from scientific observation, sci-
ence uses artistic procedures for different modes
to register reality.

Keywords: Walmor Corréa / Buffon / art and
science.

A natureza é racional e revelard seus segredos dqueles que aprenderem a ler e a enten-

der sua linguagem.
— Buffon

O maravilhoso nos envolve e nos impregna como a atmosfera; mas nés ndo o vemos.

— Charles Baudelaire

Esse trabalho integra a pesquisa que desenvolvo atualmente como professo-
ra visitante no Instituto de Estudos Avancados Transdisciplinares (IEAT) /
UFMG, intitulada “Quanto ao livro”, cuja proposta é aproximar livros de artista
e obras raras ou especiais da Cole¢do de Livros de Artista da Escola de Belas
Artes da UFMG, e da Colegao de Obras Raras e Especiais da Biblioteca Univer-
sitaria da UFMG, de um ponto de vista transversal, ou seja, através também de
atravessamentos entre a arte e outras disciplinas.

Interessa a esse estudo investigar as relagdes entre arte e ciéncia, nos locais
onde elas se contaminam, como, por exemplo, em certas produgdes artisticas,
que utilizam ou subvertem principios cientificos, e em ilustragdes que utilizam
principios estéticos para fins cientificos, como no estudo da botanica e da zoo-
logia, nos manuais de Histdria Natural, ou Ciéncias Naturais e Biologia, entre
outros campos. Sabe-se que essas contaminagdes entre o campo cientifico e
artistico ndo se limitam a produgdes recentes em arte e ciéncia. Desde, pelo
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menos, a época das grandes navegagdes, nota-se a existéncia desse dialogo nos
mapas ou cartas de navegagdo. Mais tarde, também os artistas viajantes, que
acompanhavam expedic¢des cientificas, trabalharam nesse limiar entre arte e
ciéncia, produzindo desenhos que, apesar de buscarem captar com objetivida-
de a aparéncia e caracteristicas da fauna e da flora de certas regides, também
incluiam trag¢os que eram completados pela sua propria imaginacgao.

Partindo dessa relagdo entre arte e ciéncia, pretende-se investigar de que
forma a arte atual se apropria de diferentes representagdes de animais e da fi-
gura humana presentes nas ilustragdes cientificas, e como isso contribui para
a criac@o de sentido nas obras de artistas contemporaneos. Nesse artigo, sera
abordado o livro de artista Unheimlich: imagindrio popular brasileiro (2006), em
dialogo com a Histoire naturelle, générale et particuliére, avec la description du
Cabinet du Roy (1749), do naturalista, matematico e escritor francés Georges-
-Louis Leclerc, conde de Buffon.

1. A invencdo da imprensa, os grandes descobrimentos

e a “revolucdo cientifica”
Nota-se que mapas, bestiarios e manuscritos iluminados medievais contribuiram
para a construgao de representacdes de animais fantasticos que permaneceriam
por muito tempo fazendo parte doimaginario de diferentes povos. O maravilhoso
medieval que figuranessasobrasnaoexigiaumadecifragaoimediata,poiseraacei-
to e visualizado como mais uma das coisas que o homem nao pode compreender.

O periodo moderno, geralmente aceito como os séculos de Gutenberg (sécu-
lo XV) a Diderot (século XVIII), assistiu a uma explosao do conhecimento, que
se seguiu ainven¢do daimprensa, aos grandes descobrimentos e a chamada “re-
volugio cientifica.” As imagens (inclusive mapas e ilustragdes) passaram, cada
vez mais, a ser tratadas como meios de transmitir conhecimento. Grande foi o
impacto produzido pela imprensa e pelo desenvolvimento da gravura no oci-
dente nesse processo, possibilitando aimpressiao em massa de textos e imagens.

Peter Burke lembra que “o ideal do ‘homem universal’ ja era levado a

sério em certos circulos na Italia desde o século XV, e disso € testemunho a Vida
civil, de Matteo Palmieri, segundo a qual ‘um homem € capaz de aprender mui-
tas coisas e tornar-se universal (farsi universale) em muitas artes’.” Assim “saber
tudo, ou pelo menos saber alguma coisa sobre tudo, continuou como um ideal
ao longo de todo esse periodo” (Burke, 2003: 81).

No século XVII a chamada “nova filosofia” ou “filosofia mecanica” foi um
processo ainda mais autoconsciente de inovagao intelectual do que o Renas-
cimento, envolvendo a rejei¢do tanto da tradi¢io classica quanto da medieval.



“Essas novas ideias estavam associadas a um movimento em geral conhecido
(a despeito de duvidas crescentes sobre a propriedade do termo) como Revolu-
¢do Cientifica” (Burke, 2003: 42). Pode-se dizer que, em torno de 1700, houve
um deslocamento do conceito de “curiosidade” para o de “pesquisa”, levando a
uma busca por uma maior sistematiza¢ao do conhecimento. Tudo isso levou a
estudos como a historia natural das plantas e dos animais, assim como a procu-
ra por uma compreensao da histdria natural do homem.

Percebe-se que o ideal de atingir o conhecimento universal foi sendo gra-
dativamente abandonado e o proprio verbete da Encyclopédie sobre as Gens
de lettres “era mais resignado, declarando que ‘o conhecimento universal ndo
esta mais ao alcance do homem’ (la science universelle n'est plus a la portée de
I’homme). Tudo o que podia ser feito era tentar evitar a especializacio estreita
(Burke, 2003: 82).

bR

incentivando um ‘espirito filosofico

2. O encontro do imagindrio
Varios sio os trabalhos de artistas contemporineos cujas representagdes de
animais mesclam figuras hibridas, que aludem por vezes ao imaginario me-
dieval, como os animais fantasticos que aparecem em trabalhos como as xilo-
gravuras do nordeste do Brasil, de artistas como Gilvam Samico e Sebastido de
Paula, além de J. Borges, com seus cordéis.

Em outros casos, as referéncias vém de enciclopédias e manuais cientificos,
como € o caso das obras do artista brasileiro Walmor Corréa, natural do esta-
do de Santa Catarina, e radicado no Rio Grande do Sul. Sua obra ¢ permeada
por figuras hibridas, que ele trata com o rigor e o requinte das ilustra¢es que
compGem os atlas de anatomia e os livros da assim chamada historia natural.
Seu trabalho ¢ antecedido pela observagio e pela pesquisa em diversas fontes
cientificas, como livros de anatomia, compéndios e manuais de zoologia, além
de consultas a especialistas, e é através dessas pesquisas que ele busca imprimir
veracidade aos seus seres imaginarios.

Nolivro de artista Unheimlich: imagindrio popular brasileiro (2006), Corréase
apropria de personagens fantasticos provenientes da mitologia popular brasilei-
ra,queelesubmeteaumprocessochamadoporelede “dissecagiodoimaginario.”

Trata-se de um livro em grande formato, com capa dura, que simula as ca-
pas de couro dos livros antigos. A obra traz a reproducdo em offset de figuras
pintadas em tinta acrilica sobre tela e grafite, de forma tio precisa quanto as
figuras representadas em livros de histdria natural. Nessas pranchas, o desenho
mostra e o texto descreve aquilo que esta sendo mostrado, seguindo a lingua-
gem técnica das ciéncias bioldgicas.
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| Frmslia dos Sivaridens |
Visiris da Gonquista - Crizdn di Bakia

Figura 1 - Walmor Corréa. Ondina, prancha do livro de artista
Unheimlich: imagindrio popular brasileiro (2006). Impresséo offset de
figuras pintadas em tinta acrilica sobre tela e grafite. Colecdo Especial
de Livros de Artista da Escola de Belas Artes da UFMG, Brasil.



A série Unheimlich foi denominada a partir de um termo usado por Schelling,
citado por Freud, para se referir a “tudo o que esta destinado a permanecer em
segredo, oculto e que tenha saido a luz, vindo a superficie” (Freud, 1988: 224).

O titulo do livro é complementado pelo subtitulo imagindrio popular brasi-
leiro, e apresenta criaturas hibridas, imaginarias, que combinam caracteristicas
de diferentes animais, como cachorra da palmeira, ou de humanos e animais,
como a sereia e o capelobo. Paralelamente a um estudo de base cientifica, Cor-
réa aproxima-se de um etnografo ao buscar informacgdes de origem popular,
partindo de relatos de moradores das regides que ainda mantém vivos esses
mitos e lendas.

Ondina (Figura 1) (undina em latim, de unda, onda) nomeia uma das pran-
chas do livro, fazendo referéncia a um ser hibrido, metade mulher, metade
peixe — uma sereia. Na legenda consta que trata-se de um ser da Familia dos
Sirenideos, proveniente de Vitoria da Conquista, Estado da Bahia. Novamente
o artista segue os protocolos das ilustra¢des cientificas, numa busca de veraci-
dade para suas figuras imaginarias.

A figura central de Ondina mostra seus Orgaos internos, e ¢ cercada por de-
talhes de outros 0rgios do seu corpo, acompanhados de notas explicativas, ma-
nuscritas, descrevendo o que esta sendo mostrado no desenho, com a nomen-
clatura correta dos 0rgaos e tecidos.

A imagem de Ondina, analisada, pode ser aproximada da prancha Crian¢a
monstruosa pela transposi¢do das visceras (Figura 2), da Histoire naturelle, générale
et particuliére, avec la description du Cabinet du Roy, elaborada pelo naturalista,
matematico e escritor francés Georges-Louis Leclerc, conde de Buffon, publi-
cada em 1749, trazendo a descri¢do e ilustracdo de pecgas existentes no gabinete
de curiosidades do rei Luiz XVI. Buffon foi intendente do Jardin des Plantes, em
Paris, de 1739 a 1788, sendo que, no final da sua vida, o Jardin tinha se torna-
do o ponto focal das ciéncias da natureza na Europa e no mundo. Em junho de
1793, ele foi transformado no Museu Nacional de Historia Natural. Buffon foi o
estudioso mais conhecido na sua época e certamente o mais lido. O naturalista
teve um importante papel na historia da classificacdo em Historia Natural, jun-
tamente com Lineu.

Através das informagdes trazidas na sua Histoire naturelle (Figura 3) nota-
-se que Buffon buscava criar uma metodologia para a disposi¢ao das pecas nos
“Gabinetes”, que ajudariam os estudiosos da chamada Histdria Natural, que
ainda se encontrava nos seus primordios, além de propor a distribui¢ao das coi-
sas em classes, géneros e espécies (Figura 4).

A prancha VIII, intitulada Crianga monstruosa pela transposi¢do das visceras
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Figura 2 - Crianga monstruosa pela transposicdo das visceras, Tomo
IIl, Prancha VIII, p. 204, da Histoire naturelle, générale et particuliére,
avec la description du Cabinet du Roy (1749), de Georges-Louis
Leclerc, conde de Buffon.

Figura 3 - Folha de rosto da Histoire naturelle, générale

et particuliére, avec la description du Cabinet du Roy (1749), de
Georges-louis Leclerc, conde de Buffon.

Figura 4 - llustracdo da Histoire naturelle, générale et particuliére,
avec la description du Cabinet du Roy (1749), de Georges-Louis
Leclerc, conde de Buffon.



da Histoire naturelle apresenta uma figura humana, com a aparéncia de um bebg,
que traz o peito aberto, expondo seus o0rgaos internos. O bebé é envolto em pa-
nejamentos e tem a cabe¢a jogada para tras, sendo que esse era um padrao utili-
zado na época para o estudo do corpo humano, que mostra uma tentativa de dar
ao desenho um tom artistico, protocolo também usado por Corréa, em Ondina.
A prancha citada é detalhadamente descrita por Buffon, que observa: “O térax e
0 abddmem da crianga estdo abertos e vé-se claramente a transposi¢do das vis-
ceras” (NB: tradu¢do dos excertos pela autora, exceto quando indicado de outro
modo). Ele explica: “A abertura desse monstro foi feita em 1742 por M. Sue (...),
que comunicou a Academia Real de Ciéncias em 1744 as observagdes que acabo
de reportar (...); essa crian¢a morreu cinco dias depois do seu nascimento. M.
Sue nao atribui a causa da sua morte ao desarranjo de suas partes internas, ele
destaca, ao contrario, que elas todas foram bem formadas”. D4 em seguida o
exemplo de um soldado que viveu 72 anos, embora tivesse um deslocamento
geral de todas as partes contidas no seu torax, e no seu ventre, sendo que “M.
Morand reconheceu essa espécie de monstruosidade pela abertura de seu cor-
po” (Buffon, 1752-1805: 205). Nota-se, pois, que € através do desenvolvimento
de um método de observagao que naturalistas como Buffon contribuem para o
estudo e a sistematizac¢do desse novo campo de estudos — a Historia Natural.

Vé-se que a Historia natural de Buffon afirma a ambigdo de apresentar um
sistema geral da natureza. Essa sera qualificada de materialista ou de epicuria-
na: realmente, Buffon se opde de maneira radical as “teologias danatureza” que
veem em cada ser natural uma prova da existéncia de Deus e que insiste em to-
das as suas observagdes sobre a perfeicao e a beleza das criaturas. Para Buffon,
Deus esta excluido da histdria natural e o naturalista se preocupa, ao contra-
rio, em identificar as for¢as materiais que operam: atragdo e impulsao na fisica
da terra, forgas “penetrantes” na fisica dos corpos vivos, como explica Thierry
Hoquet, na sua apresentacdo dos tomos I a III da Histoire naturelle, de Buffon.

Ao compararmos Ondina, de Corréa, a figura da Histoire Naturelle de Buffon,
descrita acima, percebemos que, a0 mesmo tempo em que o artista se apropria
e subverte a observagdo cientifica como um motivo para suas obras, a ciéncia
utiliza a arte para obter diferentes modos de registro da realidade.

Nota-se que a sereia tem sido objeto de especula¢io por varios artistas e es-
critores, através de diferentes abordagens. Enquanto Walmor Corréa procura
dar veracidade a sua sereia, o escritor Maurice Blanchot encara esses seres de
outra forma, afirmando que
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houve sempre, entre os homens, um esfor¢o pouco nobre para desacreditar as Se-
reias, acusando-as simplesmente de mentiva: mentirosas quando cantavam, enga-
nadoras quando suspiravam, ficticias quando evam tocadas; em suma, inexistentes,
de uma inexisténcia pueril que 0 bom senso de Ulisses ¢ suficiente para exterminar

(Blanchot, 2005: 5).

Blanchot se refere a Ulisses, aquele que venceu as Sereias, porque “a atitude

de Ulisses, a espantosa surdez de quem é surdo porque ouve, bastou para

comunicar as Sereias um desespero até entao reservado aos homens, e para

fazer delas, por desespero, belas mogas reais, uma unica vez reais e dignas de

suas promessas”. E assim, pois, que Blanchot, a0 mesmo tempo em que torna

as Sereias reais, as faz “capazes de desaparecer na verdade e na profundeza

de seu canto” (Blanchot, 2005: 5). Ja Corréa busca, através de sua abordagem,

humanizar a figura da sereia, a0 mesmo tempo em que demonstra essa impos-

sibilidade, devolvendo-a ao campo do imaginario.
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Resumo: Artigo explora os processos de cria-
¢do em algumas obras de Maya Watanabe,
em especial as operagdes que envolvem o ci-
nema e artes visuais. A pesquisa, o campo de
investigacdo, a passagem para a mesa de tra-
balho, o desenvolvimento da obra e 0 modo
de expor as telas no espago. Maya Watanabe
pensa o espaco, o quadro, a cena, a monta-
gem, a dimensao da linguagem, o tempo e a
narrativacomo for¢as de composi¢aodaobra.
Palavras-chave: Cinema / Video instalagio
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Abstract: The article explores the creative pro-
cesses in some works of Maya Watanabe, in par-
ticular transactions that involve cinema and vis-
ual arts. The research, the investigation field, the
passage to the desk, the development of the work
and the way to expose the screens in space. Maya
Watanabe thinks the space, the picture, the scene,
the assembly, the dimension of language, time
and narrative as composition of the work force.
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Introdugdo
A obra de Maya Watanabe traz para o centro do processo de criagdo a relagio
entre o que € propriamente do cinema e das artes visuais, ndo apenas porque
utiliza de um e de outro campo artistico algumas de suas ferramentas mas por-
que faz delas o problema mesmo de seus trabalhos. Desde a forma como monta
os procedimentos de suas pesquisas, como constitui um campo de investiga-
¢o, até a passagem dos dados da pesquisa para a sua mesa de trabalho, o que se
explicita € a elaboragdo de um pensamento plastico e sonoro que dialoga com
o cinema ao mesmo tempo que o enfrenta com na sua expansao no espago ex-
positivo. E desse lugar que as questdes sobre a linguagem, o tempo, a narrativa,
aidentidade e alguns outros problemas que inquietam a artista derivam como
obras em imagem em movimento. Assim, propomos neste texto tentar expli-
citar os procedimentos em algumas de suas obras, todas elas realizadas para
serem expostas no espaco museal, em forma de videoinstala¢oes.

Maya Watanabe é uma artista nascida no Peru, em 1983, que vive entre Ams-
terdam, Paris e Madrid e, agora desenvolve pesquisa em Tdoquio. Suas obras
estdo em meio a performance e filmes instalados e investigam a experiéncia
do siléncio, da fragmentag¢io como resisténcia ao que modela e interrompe o
sentido. Textos, imagens e extratos de filmes sdo referéncias recorrentes. Por
vezes, como uma questao da mise-en-scéne, quando os corpos se poem em for-
mas e movimentos na paisagem urbana, como ocorre em “El Contorno” (2011),
em que ha um exercicio coreografico no qual cinco performers e a cdmara se
relacionam no quadro filmografico, numa clara referéncia a posta em cena me-
diada pela cdmara e todas as decisGes que dai decorrem.

Por outro, é a relagdo do indiscernivel, do lacunar e da auséncia que se apre-
senta como uma a¢ao da memoria, tal como se faz, mais uma vez, na tensao en-
tre a cena e espago, em “Escenarios” (2014), (Figura 1). Uma video instalagio,
exposta em triptico: em “Escenarios I”, um dos “quadros”, se observa um carro
abandonado que pega fogo no deserto. No “Escenarios I1”, no alto de uma coli-
na tomadas de brumas se assiste a um cemitério clandestino. Em “Escenarios
111", entre em cena a ilha EI Front, que abrigou uma prisio e foi bombardeada,
matando 80% dos prisioneiros, quase todos do Sendero Luminoso, e que hoje
se encontra interditada.

1. O filmogréfico, obra por obra
Norecorte desta analise, passamos a seguir as obras de Maya Watanabe a partir
de uma linha recorrente em seus trabalhos, qual seja, o uso continuado, obra
por obra, de elementos ou problematiza¢des daquilo que, em geral e por for¢a



Figura 1 - Maya Watanabe, “Escenarios”, trés projecdes
continguas, em loop, 15 minutos, 2014. Fonte:
Watanabe (2015).

Figura 2 - Maya Watanabe, “El Pendulo”, 2013. Trés
projecdes, 15", 2013. Fonte: Watanabe (2015).
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Figura 3 - Maya Watanabe, “Abrasis”, 2009, projecdo
em duas telas. Fonte: Watanabe (2015).

dolegado das teorias do cinema, se chama de linguagem cinematografica. Essa
escolha que nao se da ao acaso, ela deve dos proprios trabalhos, que, desde mi-
nha perspectiva, se resolvem como obra através de um pensamento construi-
dos através das formas filmicas. Eis entdo a for¢a do seu trabalho como forma
plastica e sonora, como resultante de um problema da imagem, do desenho so-
noro, dos movimentos, dos quadros, dos planos cinematograficos e, através de
problematiza¢Oes com as linguas, da estrutura narrativa.

Eis entd0 os motivos pelos quais o processo de criagdo tem na sua obra um
embate fundamental com o cinema que resulta sobretudo de um tipo especial
de produgio artistica, aquela que ndo apenas usa o cinema como um instru-
mento (uma escolha de uso com fins dirigidos a outros interesses) mas que o
toma como matéria sensivel. Maya Watanabe nio usa as imagens em movi-
mento e o desenho sonoro como ferramenta para construir algo, mas como for-
¢a, explorando suas possibilidades para além dos seus formatos historicos. Ha
uma producao de formas, de usos, de deslocamentos de formas, que, no mais
das vezes se encontra em uma forma dada em um lugar improvavel.

E nesse intermeio, no entre o formalismo classico do cinema, na sua tra-
dicao de linguagem, e as proposi¢cOes artisticas de Maya Watanabe que se en-
contra um processo de criacdo como pensamento das imagens em movimento.
Mesmo quando o trabalho é marcado por problemas muito especificos, como
o embates com problemas linguisticos, politicos, religiosos, sociais, etc., € no
campo cinematografico que ele toma forma e encontra seu universo sensivel.

Mesmo quando a tentativa é a de encontrar uma expressiao para o que ela
propria define como sendo questdes identitarias, onde se observa uma forte in-
fluéncia, por exemplo, do pensamento de Ludwig Wittgenstein, quando afirma
que as fronteiras de nossas linguas sio as fronteiras de nossos mundos — “The



limits of my language, mean the limits of myworld” — (Wittgenstein, 1922),ndo é
aubiquidade linguistica mas a matéria filmica que lhe traz aresposta como obra.

1.1 “El Péndulo” (2013, 1545)

Trés telas com escala superior em pelo menos duas vezes o corpo humano, po-
sicionadas em forma de um triptico pictural. Em cada uma delas, trés homens
se posicionam nas pontas dos trés &ngulos de um tridngulo espacial. Estao de
costas um em relac¢do ao outro. Nao ha referencia ao espago onde se encontram,
embora suas vestimentas, cal¢a e sweater, entre os tons de cinza e preto, dei-
xem situar a sua temporalidade no tempo presente. Esses homens formam um
coro de vozes que canta e recita alguns versiculos de trés livros sagrados das
trés grandes religioes monoteistas: Tora, Novo Testamento e Alcordo.

Os trechos extraidos dos livros do judaismo, cristianismo e islamismo sio
recitados pelos trés atores nas linguas que lhes identificam. O antigo hebreu,
da Tora; o grego, do Novo Testamento; e o arabe antigo, do Alcorao. O Alcorao,
como livro sagrado do Isldo, é tomado pelos mugulmanos como a palavra literal
de Deus, Ala, revelada pelo profeta Maomé (Muhammad) e em arabe significa
declamar. E, portanto, uma recita¢io. O Novo Testamento é a segunda parte do
conjunto de textos que compdem a Biblia crista, escrita apds a morte, ressur-
rei¢do, e ascensio, de Jesus Cristo. A Tora é o texto central do judaismo onde
se encontram os relatos sobre a criagdo do mundo, a origem da humanidade, o
pactode Deus com Abrado e seufilhos e alibertagao dos filhos de Israel do Egito.

Os trés atores estdo postos em cena, em cada uma das telas, se deslocando
em circulos até e em determinados momentos se fundem em um plano de con-
junto. Os textos recitados ganham manifesta¢Ges ritmicas tradicionais a cada
culto. Esse desenho de voz se faz numa progressao que desloca o sentido dos
textos a0 mesmo tempo que os sons do canto e das recita¢Ges se tornam indis-
tintos e, por vezes, inaudiveis. E esse fluxo sonoro, cujas fontes vio se misturan-
do e perdendo o sentido que obriga ao fruidor da obra um trabalho de efetivo de
atengdo, de ocupacio dos vazios produzidos pelo inaudivel. E esse jogo sonoro
que produz a duvida, o indiscernimento em relagdo ao que cada um diz e ao tom
que alcang¢am, e ao que isso faz, o que reverbera, o que transita como lei.

Se o texto e as modulagbes de vozes e a mistura das linguas produzem essa
instabilidade que a tudo torna ininteligivel, além de colocar em tensdo os luga-
res de cada um, suas identidades na forma de adesdo aos textos sagrados e aos
povos que se formam em torno deles, é o movimento de cimara que faz com que
a circularidade, o movimento de repeticio, este que se volta sobre as formas do
infinito, que faz com que nunca seja possivel fixar um ponto de vista. Ou seja,
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¢ o movimento de cAmara, quase da ordem impercetivel, pois extremamente
ralentado, que nao fixa, nem a imagem nem o lugar daquele que flui o traba-
lho. Processo que se avoluma com as passagens dos atores de uma tela a outra.

A obra de Maya Watanabe responde a uma pesquisa de campo, no sentido
mesmo do que faz a antropologia, numa espécie de pedagogia do territdrio. Ou
talvez se possa dizer que o seu set de filmagens foi do campo a mesa de trabalho
para chegar na defini¢do da locagio, da escolha dos atores, dos textos extraidos
doslivros ou de filmes, para entao chegar a uma defini¢ao de plano, de figurino,
de movimento de camara, de luz, o plano de modula¢do de voz, de luz, de en-
quadramento, etc.

Em “El Péndulo” (Figura 2) a estrutura narrativa é claramente informada
pelo cinema moderno, aquele cujas bases se fizeram na ruptura com as linhas
do tempo continuo. E é justo essa fragmenta¢ao narrativa, onde textos e coros
sdo tratados mais como texturas e se processam nos desenhos dados aos volu-
mes, no trabalho dos tons e com as misturas linguisticas em seus diferentes rit-
mos, que pode fazer ver as dissonéncias do que se diz identitario, constituidor
do individuo e do coletivo.

Nao ha um lugar fixo de onde os enunciados emitem uma s6 ordem de co-
mando. Nem mesmo um lugar especifico de onde eles viriam. A tela escura,
sem definicdo nem paisagem, situa os atores em lugar nenhum. Nao ha discur-
so/lingua possivel. As narrativas sobre as escrituras sagradas, sua origem e suas
divergéncias/vertentes se perdem na estrutura espacial da cena: um mapa frag-
mentado, sem contexto, sem referencias.

1.2 Aphanousia (2008, 5')
Primeiro de uma série, “Aphanousia” é uma videoinstalagdo em que uma atriz
toma para si muitas vozes que sio audios originados de filmes. E um mondlogo
em que a atriz, uma mulher que atua de forma automatizada, com pouquissi-
mas varia¢les expressivas, sempre muito séria, e que aparece em planos mé-
dios ou abertos. As vozes sao compostas por enunciados em diferentes tempos
verbais e os sujeitos das falas vao se modificando, o que produz uma multiplici-
dade de outros em uma s6 e mesma pessoa. “Aphanousia”, titulo da obra, é um
jogo de palavras gregas. Trata-se de uma montagem do prefixo A, de negacgao,
com pha(n), de mostrar, aparecer, com ousia, de esséncia ou substancia. Monta-
gem que € também a base de composi¢ao da obra. E se podemos tomar a mon-
tagem como a principal referencia do cinema soviético, em especial o produzi-
do por Serguei Eisenstein (2002), em “Aphanousia” menos do que querer fazer
desse processo uma escrita da logica dialética, onde cada imagem justaposta a



seguinte formaria uma terceira, que € cerebral, aqui encontro uma espécie de
vazio, espaco de fissura entre duas imagens, em que nio ha negacdo de uma
delas em relagdo a outra, onde a palavra se abre ao seu proprio esvaziamento.
Soltas, desconexas, espécie de colcha de retalhos de multiplas vozes, os tex-
tos/audios vao entram em jogo sem uma referencia e dessa forma vao perdendo
seu significado. O que cada audio da a ver sdo mais o qudo as palavras se esva-
ziam de sentido a medida que saem de seus contextos e entram em conexao com
outras palavras, outras frases, outras tonalidades de vozes. Os pequenos trechos
das bandas sonoras dos 23 filmes que compdem “Aphanousia”, extraidas e reu-
nidas em uma ordem arbitraria, se dissolvem e evocam novas outras imagens.
Jean-Luc Godard, John Cassavetes, Martin Campbell, Michael Bay, Frank
Oz, Théo Angelopoulos, Harold Ramis, David Fincher, Terence Malick, Todd
Philips, Robert Zemeckis, Chris Marker, Isabel Coixet, Marta Kauffman & Da-
vid Crane, Stephen Hopkins, Ted Demme, e Ingmar Bergman em um ou mais
filmes sdo citados, num misto de homenagem ao cinema e referéncia teorica, de
pensamento das imagens e sons em movimento. E a0 mesmo tempo que essas
citagOes sdo postas em circulagdo é o sentido da linguagem, da narragao, que
perde sua origem. Aphnousia diz da palavra, da frase, do texto, como um dado
do inexpressivo, do que desaparece quando esta fora de um contexto, situado.

1.3 Abrasis (2009, 5')

O mesmo movimento de deslocar o sentido do texto, dos sujeitos enunciadores,
de multiplicacdo dos muitos outros que habitam em um mesmo, pode ser expe-
rimentado em “Abrasis” (Figura 3). Neste trabalho, isso ocorre numa estrutura
narrativa realizada em duas telas paralelas, por dois atores que sdo absoluta-
mente parecidos. Essa semelhanga ¢é fisica, altura, cor da pele e dos cabelos,
barba, tipo de rosto, mas também de expressao do corpo e no rosto. Sao seme-
lhangas entre dois, dois em um, um em dois, um e outro em muitos. O outro
que, uma vez mais nessa série, sao falas e desenhos sonoros extraidos de filmes
e montados sobre uma nova mise-en-scéne.

Os dois atores ocupam o centro do quadro, na maior parte do tempo em pla-
nos frontais ou espelhados e numa mesma propor¢ao. Os seus movimentos no
campo, no mais das vezes, sao duplicados e se ddo numa mesma dire¢do ou ain-
da por espelhamento. As paisagens que embora distintas tém a mesma compo-
sicao e escalas de quadro comuns. O olhar dos atores se dirige ao fora de campo,
as vezes dirigido ao olhar centralizado do espectador e por outro relacionado a
um pontonoinfinito, formade olhar que se conjuga comaexpressaodurade seus
rostos. Ha uma dramaturgia do minimo, de corpos em movimentos calculados.
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Concluséao

“Abrasis”; assim como “Aphanousia” e “Autorres” (2003, 1”), primeira das vi-
deo-instalagdoes de Maya Watanabe, é um trabalho de apropria¢do de trechos
de bandas sonoras de filmes, fonte das multiplas falas dos muitos diretores
que o compoem, especialmente do cinema moderno. Esse uso tem o propdsito
claro de, em fazendo circular, em outro contexto, essas citagdes filmicas, pro-
duzir o esvaziamento dos seus sentidos originais e fazer reverberar a questao
dos quantos Outros (linguas, pessoas, lugares, etc.) constituem os limites e as
possibilidades do Individuo e do Coletivo. E essa a questdo que a imagem em
movimento tenta responder em suas formas filmicas.
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la Tesis Doctoral titulada “Instalaciones transi-
tables latinoamericanas. El rol del espectador
ante las poéticas del cuerpo ausente”, dirigido
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passable installations. The roles of the specta-
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Introduccién
La pregunta por la filiacion del arte nos introduce siempre en un terreno resba-
ladizo. Por eso los intentos por identificar un estatuto para el arte latinoameri-
cano y senalar categorias para su analisis han oscilado entre dos alternativas:
por un lado, la conviccion de que la region esta dotada de claves identitarias
especificas que permitirian abordarla como un universo de estudio autonomo;
por otro, la posibilidad de concebirla como parte de un entramado mas general,
susceptible de presentar matices propios, aunque no excluyentes. En nuestros
dias resulta evidente la necesidad de delinear horizontes de sentido superado-
res del meramente geografico, porque asumir una categorizacion de tintes re-
gionalistas implicaria, no solo el riesgo de caer en reducciones indeseables en
torno a los temas y medios expresivos de los artistas, sino fundamentalmente
en el de debilitar o incluso coartar las libertades del espectador, incidiendo con
preconceptos y nociones totalizantes en su acercamiento a las obras.

En este sentido resulta de interés el enfoque que propone Gerardo Mosque-
rapararevisar lanocion de “contexto”. Encarnando un espacio de friccion entre
localidad de produccion, sitio enunciativo y conjunto de experiencias vividas,
el contexto es pensado por Mosquera como una categoria movil, del que la obra
da cuenta desde dentro, y no como mera superficie de representacion (Mosque-
ra, 2010:46). No se trata entonces de producciones que declaran, analizan, ex-
presan o describen su contexto, sino que se construyen desde €l. Gabriela Pifiero
afirma por eso que se trata de ...obras que intervienen en los circuitos metropolita-
nos pero inyectando en ellos una perspectiva distinta producto de las conflictivas de
su localizacion (Pinero, 2015:3).

Mas alla de la presuncion de que la magnitud y heterogeneidad de la pro-
duccion artistica de Latinoamérica no podria ser clausurada en una matriz uni-
ca, creemos posible identificar algunos lineamientos que parecen dar cuenta de
cierta integracion de rasgos universales con elementos constitutivos de una cir-
cunstancialidad diferenciadora (Richard apud Escobar, 2004:76): asi, encon-
tramos que “las tensiones geopoliticas, las violencias publicas y privadas, las
resistencias y utopias; y el cuerpo como sede del conflicto social” (Rosemberg,
2015:09) constituyen algunos de los topicos que sefialan puntos de encuentro,
preocupaciones comunes y recurrencias en la diversidad capaces de configurar
una impronta aplicable a la produccion latinoamericana. Y muy especialmente
la referencia a la metafora del cuerpo ausente, una estrategia recurrente en-
tre los recursos de enunciacion poética que han pretendido dar cuenta de las
experiencias sociopoliticas traumaticas del continente; esta estrategia hace
preciso delinear una nueva dimension de analisis: la que constata en las obras



Saviolam & Chicigo 208

Figura 1 - Instalacién SeAales de Duelo (1989-1990), de
Doris Salcedo en Museo de Arte Contempordneo de Chicago
(2015). Fotografia: Massimo Saviola.

Figura 2 - Instalacién SeAales de Duelo (1989-1990), de
Doris Salcedo en Museo de Arte Contempordneo de Chicago
(2015). Fotografia: Massimo Saviola.
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latinoamericanas otra dimension de lo corporal, la corporalidad del cuerpo au-
sente, la del “no-lugar del cuerpo — sin extension, sin horizontalidad ni vertica-
lidad — que introducen los cuerpos desaparecidos” (Diéguez, 2013:27)

En este marco es que proponemos una mirada a las instalaciones de la co-
lombiana Doris Salcedo, una artista que desarrolla una obra profundamente
testimonial, combinando el trabajo de campo con las mas rigurosas y sensi-
bles indagaciones estéticas, para rescatar aquello que ha sobrevivido a la tra-
gedia y configurar significaciones metaforicas que operan como auténticos
actos de memoria.

1. Testimonios, huellas y otras Sefiales de duelo
La obra de Salcedo presenta un doble vinculo con la nocion de experiencia: en
primer lugar, en relacion a los acontecimientos que subyacen en la trama pro-
funda de las instancias de produccion. Y por otro, en el uso de la dimension
experiencial del cuerpo ausente, cuya evocacion contrasta con la presencia —
concreta y rotunda — del cuerpo de un espectador implicado fisicamente en el
proceso de recepcion de la obra, propia de la practica de la instalacion.

Las fuentes orales son la materia prima del trabajo de Salcedo. Se ha dicho
por eso que es una narradora del dolor, dado que viaja a las zonas de conflicto,
se instala en ellas, indaga en los lugares siniestrados y rescata lo insignificante,
lo eludido por la historia oficial y relegado a la esfera doméstica; y lo hace apro-
ximandose a los testimonios de los sobrevivientes, aquellos testigos que son a
la vez materializacion y carnadura de las heridas abiertas.

Sin grabadoras, escucha su testimonio, deja que estos taladren sus emociones registra
la frecuencia del miedo, convive con su vacio, dibuja lentamente la pesadilla en su ca-
beza, asiste a la busqueda de los cuerpos, conoce la textura del pdnico, la mivada per-
dida de una madre ante una fosa comiin en la que quizds esté su hijo (...) Almacena y
registra esas experiencias sin digerirlas y se instala un tiempo dentro de ellas (...) hasta
que surge del hemisferio mds artistico de su cerebro la imagen que describe el dolor de
los que se quedan (Valcarcel, 2015:1)

Seriales de Duelo (1989-1990) es el eslabon inicial de una serie de obras en
las que la artista definira materialidades, gestos y modulaciones espaciales de
acuerdo a una relacion anecddtica y directa con historias especificas: margi-
nacion, desplazamientos del lugar de origen, desapariciones y masacres vin-
culadas al accionar del narcotrafico, la guerrilla y los grupos paramilitares,
entre otros. Se trata en este primer caso de las masacres de Honduras y la Ne-
gra, dos plantaciones bananeras en el Uraba antioqueiio, ocurridas en 1988. La



Figura 3 - Vista de la instalacién La casa Viuda (1992-
1996), de Doris Salcedo en Museo de Arte Contempordneo
de Chicago (2015). Fotografia: Massimo Saviola.

instalacion esta conformada por once columnas formadas por camisas blancas
apiladas, perfectamente planchadas y dobladas, rellenas de yeso y atravesa-
das por una estaca de hierro que les sirve de estructura (Figura 1y Figura 2).
Completa el conjunto un grupo de seis catres blancos, dos de ellos dispuestos
verticalmente contra la pared. La parte de los catres en la que se apoya habitual-
mente el cuerpo esta intervenida con tripas secas de animal. De camas como
aquellas fueron sacados por la noche los obreros de las fincas para ser asesina-
dos frente a sus propias companeras. Testigos de la masacre, ellas lavan meti-
culosamente sus camisas de algodon, las apilan y las guardan en espera de su
quimérico regreso. “El yeso representa la sepultura, el ritual de la limpieza de
una camisa como otro espacio sin cuerpo” (Valcarcel, 2015:3)

El proceso de trabajo de esta obra involucra entonces, ademas del reconoci-
miento de los actos violentos que le dieron origen, un deslizamiento de la aten-
cion hacia la figura de los testigos. Asi, la accion de envolver parte de la cama
con membranas de intestinos animales se asocia al gesto de vendar, y a través
de éste, a la necesidad de sanar heridas e intentar restablecer el espacio que-
brantado del cuerpo ausente. Desfuncionalizadas por el cemento, las camisas
clausuran muchos de aquellos rituales domésticos que no volveran a repetirse,
haciendo foco en esa segunda victima: la que sobrevive y puede recordar.
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Figura 4 - Vista de la instalacién Plegaria muda
(2008-2010) de Doris Salcedo, en Museo Guggenheim
New York (2015). Fotografia: Owen Conway.

Figura 5 - Vista de la instalacién Plegaria muda
(2008-2010) de Doris Salcedo, en Museo Guggenheim
New York (2015). Fotografia: Owen Conway.

Figura 6 - Vista de la instalacién Plegaria muda
(2008-2010) de Doris Salcedo, en Museo

de Arte Contempordneo de Chicago (2015). Fotografia:
Massimo Saviola.



2. La Casa Viuda y otras ausencias
La nocion de casa aparece habitualmente vinculada a las cuestiones mas inti-
mas del ser. Promueve relaciones que entretejen las esferas de lo publico y lo
privado, contribuye a afianzar los sentidos de pertenencia y de identidad, e
incorpora resonancias simbdlicas que la identifican con su morador, hacien-
do del habitar un rasgo que nos modela y nos define (Uzcategui Araujo, 2011:
203-204). Por eso en la obra de Salcedo la reflexion sobre la violencia que recae
esencialmente sobre el cuerpo ausente, involucra con frecuencia a la casa en
tanto imagen reducida del mundo, y por extension a la dimension comunitaria
en su conjunto.

Enla serie titulada La casa viuda (1992-1996) produce obras con objetos en-
contrados en las viviendas que han sido abandonadas como consecuencia del
conflicto armado entre el ejército colombiano, el narcotrafico, las guerrillas y
los grupos paramilitares: mobiliario usado, objetos personales, enseres domés-
ticos, materiales industriales y organicos se presentan como rastros, como hue-
llas silenciosas de aquellos cuerpos que yano estan. Enlas seis obras que confor-
man la serie se trastoca el orden natural de la casa, a través de operaciones que
hacen que los objetos se fusionen, incrusten y confundan. Esa fragmentacion y
lainexplicable convivencia de materiales, el deterioro y la negacion de sus posi-
bilidades de uso dejan entrever la presencia de los que alli habitaron (Figura 3).

La union forzada de los objetos y prendas de uso personal (un peine, una
cremallera que se funde en la madera de un armario) configuran un desplaza-
miento del cuerpo por el objeto, convirtiendo a éste ultimo en signo del horror
que se abatio sobre la casa clausurando su condicion de espacio habitable y ma-
terializando la escision del individuo con su propia vida.

3. Plegaria muda
Lainstalacion titulada Plegaria muda se presenta también como una huella, una
alusion silenciosa a aquello que queda después de la violencia.

La obra — iniciada en 200§ — conecta dos episodios: Por un lado, la sucesion
de ejecuciones entre jovenes pandilleros de origen latino en Los Angeles; una es-
piral de violencia en la que los roles de victimarios y victimas se confundian en
un territorio gris, como producto de una cadena de venganzas al interior de un
mismo grupo. Por otro, el tema de los llamados falsos positivos, nombre con que
se conocieron hacia 2008 las revelaciones que involucraban a miembros del Ejér-
cito colombiano con la matanza de civiles inocentes, a efectos de hacerlos pasar
como guerrilleros muertos en combate en el marco del conflicto armado.

Estos asesinatos dan origen a una investigacion que Salcedo inicio poniéndose
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en contacto con las madres de los jovenes muertos y escuchando sus testimonios
sobre el proceso del reconocimiento de los cadaveres. La posterior materializa-
cion en obra apela nuevamente al mobiliario, a través del que alude al cuerpo
humano y a suausencia, ala fragilidad de la condicion humana, y la tension cons-
tante entre la vida y la muerte.

Para Plegaria se construyeron 166 mesas que replican la proporcion de atau-
des. En cada presentacion se las apila de dos en dos, colocando una invertida
encima de la otra, e incrustando entre ellas un bloque de tierra apisonada en el
que se siembra hierba. De este modo la artista se propone anular el uso mas ha-
bitual y a la vez mas simbolico de la mesa: su funcionalidad cotidiana, practica
y utilitaria; y sus significaciones profundas, simbolicas y poéticas: su capacidad
de congregar personas en torno a si, y surol clave en el ritual de la alimentacion.

Con esta repeticion modular funda un laberintico camposanto, recreando el
terrible momento en que una madre debe reconocer el cadaver de su hijo en una
fosa comun. Pero en contraposicion a este escenario luctuoso, las mesas superio-
res, invertidas, devienen en continente de vida: porque al crecer, la hierba escapa
por las grietas de lamadera. Y de esta forma se logra construir una doble imagen:
una que remite al imaginario de soledad y el abandono, y otra que dibuja los con-
tornos de un mensaje mas esperanzador: la fuerza de la vida improbable, que se
sobrepone a las circunstancias extremas y surge aun en los lugares mas estériles
(Figura 4, Figura §, Figura 6). La artista ha sefialado que

La muerte de cada joven genera una ausencia y cada ausencia demanda una respon-
sabilidad con respecto a los ausentes, ya que su unica posibilidad de existir es dentro
de nosotros, en el proceso mismo de la elaboracion del duelo. ‘Plegaria Muda’ es un
intento de elaboracion de dicho duelo, un espacio demarcado por el limite radical que
impone la muerte. Un espacio fuera de la vida, un lugar aparte, que recuerda a nues-
tros muertos. (Salcedo, 2011:1)

4. Reflexiones finales
Ileana Diéguez afirma que las practicas artisticas vinculadas a la puesta en ac-
cion de la memoria y las deudas de la justicia son fundamentalmente acciones
vinculadas a duelos irresueltos. Imagenes de duelo son, entonces, las que in-
tentan restituir presencias improbables, ausencias ligadas a muertes violentas
que imposibilitan la recuperacion del cuerpo y la realizacion de ritos funebres
(Diéguez, 2013:24-30)

Las instalaciones de Doris Salcedo entrelazan dos cuestiones fundamenta-
les para dar cuenta de la fragilidad de la condiciéon humana: la violencia como
experiencia cotidiana y la memoria como ultima frontera contra el olvido. Por



eso materializan la ausencia de los cuerpos y llevan a cabo una reflexion estéti-
ca que hace frente a la amnesia colectiva para establecer un lugar de encuentro,
de rememoracion, donde la historia particular de cada victima se entremezcla
con los duelos y dolores colectivos; un espacio donde lo publico y lo privado
convergen, visibilizando la dimension tragica de seres humanos escindidos en-
tre la destruccion de sus propias vidas y el recuerdo de sus muertos.

En este sentido, podemos afirmar que su obra se consolida en torno a las
tensiones entre presencia y ausencia:

Presencia de los objetos y ausencia de sus habitantes, presencia velada de objetos
(zapatos) u objetos obstruidos, tapiados (alacenas, armarios, mesas, sillas), objetos
antropomorfos, fracturados, vendados, heridos, cosidos o vestidos. Todos “objetos
encontrados” que sirven de metdfora del cuerpo y de la casa, que son testimonio y
testigos de la tragedia humana convertida en poética del silencio y del luto (Uzcate-
gui Araujo, 2011:257)

En un continente historicamente marcado por las tensiones sociales, la vio-
lencia ylas dictaduras, la obra de Salcedo propone una mirada al pasado que in-
terroga a la historia oficial y que acude al rescate de las memorias individuales
como herramienta de reivindicacion, dignificacion y justicia.
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Resumo: Qual o papel da criatividade nas dina-
micas de criagdo do chef cataldo Ferran Adria?
Pode o seu processo criativo configurar uma vi-
sao enformada pelo design e pela metodologia
projectual? Este artigo procura compreender a
abordagem criativa com que Adria inicia uma
revolugdo na alta cozinha, cujo motor é o pro-
cesso criativo (inerente & concepgio, execugio
e consumo do seu trabalho), e que conjuga o
pensamento cientifico com uma forte dimen-
sdo artistica na criagdo dos pratos e no planea-
mento de toda a experiéncia.

Palavras-chave: Ferran Adrid / criatividade
/ processo de design.

Abstract: What's the role of creativity in Cat-
alan chef Ferran Adrid’s creative dynamics?
Can his creative process offer a vision built
by design and design methods? This article
tries to understand Adrid’s creative approach
which started a revolution in haute cuisine,
fuelled by the creative process (concerning the
conception, execution and consumption of his
work), which combines scientific thinking with
a strong artistic dimension in the creation of
dishes and the whole experience’s planning.
Keywords: Ferran Adrid / creativity / design
process.



Introdugdo
A abordagem intelectual e filosofica de Ferran Adria (1962-) faz uso de estraté-
gias criativas idénticas as utilizadas pelos designers e a criatividade € colocada
no centro da dindmica produtiva do restaurante e/ Bulli (1961-2011), detentor
de trés estrelas Michelin e considerado o melhor restaurante do mundo no Top
50 da revista Restaurant (2002,2006-2009). O desenho como meio para desen-
volver o pensamento criativo € indicativo de um entendimento da criatividade
como fluxo, formalizada como um exercicio alargado e em constante mutagao.
Para o chef, 0 seu processo criativo serve um proposito duplo; por um lado fun-
ciona como uma ferramenta, usada para produzir e transmitir conhecimento e,
por outro lado, traduz-se em resultados materiais, que sintetizam o seu olhar
inovador na alta cozinha (Jouary, 2013).

Ferran Adria forjou uma linguagem propria que deu corpo a ultima grande
revolu¢do no campo da gastronomia. A denominada cozinha tecno-emocional,
um termo cunhado pelo jornalista gastrondmico Pau Arenos, resultou de uma
convergéncia entre conhecimentos cientificos (de onde provem a sua compo-
nente ‘molecular’), os campos da arte e do design (que contribuem com voca-
bularios e processos criativos) e a dimensio sensorial. Essa aproximacao aos
meios artisticos ditou a participagdo na exposi¢do D Day — le design aujourd’hui
em Paris, no Georges Pompidou (2005), o Lucky Strike Designer Award, um im-
portante galardao de design atribuido pela Raymond Loewy Foundation (2006)
e o convite para integrar a Documenta 12, em Kassel (2007). Para o seu processo
criativo convergem contribui¢des de diferentes areas disciplinares, com a cria-
tividade a funcionar duplamente como ponto de partida (i.e., suscitando a pro-
cura de abordagens inovadoras) e de chegada. A cozinha assume-se como uma
linguagem artistica, trazendo a actividade quotidiana de comer para um nivel
intelectual e sensorial e aproximando a gastronomia da arte. Pela ponderagao
colocada também no pensamento cientifico e tecnoldgico, no ‘saber fazer’ e na
interdisciplinaridade caracteristica do seu trabalho, Ferran Adria produz uma
unido proveitosa entre artesanato, arte e tecnologia, suscitando um paralelo
com a metodologia projectual do design. Este artigo procura explorar o enten-
dimento muito particular da criatividade trabalhado por Adria e as semelhan-
cas entre a sua abordagem metodologica e as idiossincrasias do processo cria-
tivo do design.

1. A criatividade como fluxo
Entende-se criatividade como a capacidade de gerar ideias novas e identi-
ficar possibilidades alternativas na resolu¢io de problemas ou na procura de
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respostas para uma questao (Sternberg, 2006). Ao longo do tempo, a natureza
obscura da emergéncia das ideias é perceptivel no entendimento corrente da
inspiragdo artistica como algo divino, apandgio apenas de alguns “escolhidos”
e impossivel de explicar. Com o aparecimento de abordagens como a perspec-
tiva sistémica da criatividade muda-se o foco do individuo criativo para um
conjunto de condi¢Oes necessarias ao surgimento de novas ideias, sua concre-
tizagdo e valida¢do (Csikszentmihalyi, 1999). Nesta perspectiva, a criatividade
¢ vista como um conceito alargado que resulta da interac¢io entre aquilo que
¢ criado, o individuo criador e o contexto sociocultural em que o processo tem
lugar. A criatividade implica assim a conjugacao por vezes dificil de varios ele-
mentos: a vontade de fazer algo novo e a capacidade de realiza-lo, a aceitag¢do
do publico e o reconhecimento de valor pelo campo especifico em que a criati-
vidade acontece.

No universo de Ferran Adria esta nogdo global de todo o sistema criativo
esta muito presente, assim como uma ideia-chave, frequentemente repetida no
seu discurso e na sua produgao literaria, é que para criar é necessario nao copiar
(Tascon, 2015). Esta ideia orientadora de todo o trabalho no el Bulli tera partido
de uma frase proferida pelo chef francés Jacques Maximin numa conferéncia a
que Adria assistiu em 1987. Apesar disso, € sua convicgao que quem cria, inevi-
tavelmente copia, quer seja da propria natureza, de construg¢des humanas oude
algo criado por outros. A diferenca esta entre incorporar contribui¢coes técnicas
ou ideias de outros no seu proprio discurso ou simplesmente reproduzir de for-
ma automatica as criagoes de outros sem admitir a copia.

Na sua proposta para compreender a criatividade e o modo como esta € apli-
cada, Ferran Adria utiliza uma pirdmide criativa (Figura 1) como esquematica
para enunciar os diversos niveis em que a criagio acontece: na base da-se are-
producdo directa das receitas (i.e. a evolugdo das receitas ja criadas), num nivel
intermédio acontece uma criatividade combinatdria, capaz de integrar conhe-
cimento existente e combina-lo em novas receitas (e.g. substituindo os ingre-
dientes ou a técnica utilizada) e no vértice da piramide encontra-se a criativida-
de técnico-conceptual (i.e. que aplica uma técnica e um conceito novo com vista
aum resultado inovador).

No topo encontra-se o nivel criativo maximo, onde se desenvolvem as re-
ceitas a partir do zero, com a criagdo de técnicas e conceitos novos. E aqui que
Ferran Adria coloca o seu exercicio criativo, considerando que no vértice da pi-
ramide criativa se encontram apenas um numero muito reduzido de chefs. A pi-
rdmide criativa permite estabelecer uma escala para a criatividade e estabelecer
0s pressupostos necessarios para que cada estadio criativo tenha lugar.



PROCESSO CRIATIVO
inicio
métodos de investigagio resultados inconscientes.
(procurar) (ter)
uma IDEIA

desenvolvemos a ideia utilizando processos ou intuicdo

festes.

Andlise / Reflexdo - Utilizamos o palato mental

profotipagem

Servir o pralo

iltimos detalhes

entrado do PRATO no MENU

Figura 1 - Ferran Adria, Pirdmide Criativa, 2012.
Exposicdo Ferran Adria e o el Bulli: risco, criatividade
e liberdade. Fonte: elBulliFoundation.

Figura 2 - Processo criativo do el Bulli, 2012.
Exposicdo Ferran Adria e o el Bulli: risco, criatividade
e liberdade. Fonte: prépria.
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Figura 3 - Ferran Adria, Diagrama de
empratamento, 2012. Exposicdo Ferran Adria
e o el Bulli: risco, criatividade e liberdade.
Fonte: elBulliFoundation.

Ao enunciar a sua ideia de criatividade na cozinha, Adria explana o papel
desta dimensdo na criagdo, mas ¢ o modo como tal se verifica, a criatividade
aplicada, que determina a forma como o trabalho ¢ executado segundo um mé-
todo pré-definido. Assim, é através do processo criativo (que assenta na defini-
¢ao de um conjunto de passos, cumpridos metodicamente) que o chef concebe,
desenvolve e implementa um resultado final e tem a garantia que este segue os
principios e valores da sua cozinha.

2. O processo criativo como veiculo
No modelo de processo criativo desenvolvido no el Bulli (Figura 2), as ideias
‘procuram-se’ (através de métodos de pesquisa) e/ou ‘tém-se’ (por via de dini-
micas intuitivas). Apds o aparecimento da ideia, é necessario testa-la e experi-
mentar diferentes possibilidades, um passo importante que conduz a analise e
reflexdo, essenciais a todo o processo. Quando se copia obtém-se uma réplica
enquanto que para inovar € preciso explorar e questionar cada aspecto do que



o restaurante € para chegar ao conceito do que o prato deve ser (Hamilton &
Todoli, 2009).

Neste modelo de processo criativo do el Bulli verifica-se um paralelo com o
processo de design, ja que este surge explanado em esquemas compostos por
um conjunto de fases elementares: problema — analise — sintese — execu¢do —
produgdo — avaliagdo (Swann, 2002). Tal como no processo criativo do el Bulli,
que comega com uma ideia que é testada, analisada, prototipada e implemen-
tada, também no processo criativo do design se verifica um encadeamento de
etapas semelhante.

A semelhanga da gastronomia, que considera o cliente ou consumidor, o de-
sign é uma actividade orientada para o cliente ou utilizador pelo que o resultado
do seu processo criativo tem que seguir uma fun¢ao ou satisfazer as expectati-
vas criadas. A metodologia projectual pde em pratica um conjunto de principios
e praticas, traduzidos em etapas (i.e. as dinamicas e os procedimentos especi-
ficos que compdem o processo de design), procurando a melhor solugao para
cada situacdo (Cross, 1993) e configura um processo criativo muito proprio. Ao
reconhecer a natureza unica do processo de design tal permite que diferentes
campos disciplinares possam ser explorados a partir de uma perspectiva de de-
sign, como é o caso da gastronomia (Raymond, 2009).

Os suportes e vocabularios utilizados para desenvolver as ideias e colocar
em marcha o processo criativo no design passam frequentemente por meios de
representacdo visual capazes de descrever e explicitar aideia. Esta visualizacao
confere a ideia uma dimensio “material” essencial para que esta possa ser co-
municada a outros mas igualmente importante para o desenvolvimento e incre-
mento do proprio processo criativo.

3. O desenho e a representacdo visual como discurso
Ferran Adria iniciou uma revolugio na cozinha, ndo apenas na utilizag¢do de in-
gredientes novos e alimentos diferentes, mas sobretudo na concep¢ao do pra-
to, na constru¢io do menu e no planeamento da experiéncia global vivida pelo
cliente. Estas dindmicas inovadoras foram sendo produzidas através da utiliza-
¢do massiva de desenhos, diagramas e outras experiéncias, funcionando como
uma forma de traduzir o vocabulario da cozinha para o dominio visual (Figura 3).

Com o intuito de optimizar o processo criativo, Adria adopta linguagens ca-
racteristicas das disciplinas artisticas, apropriando-se dos seus codigos, meios
e suportes, o0 que juntamente com o cardcter “técnico-conceptual” do seu pro-
cesso criativo e a dimenséo projectual do seu trabalho tornam possivel com-
preender uma proximidade as artes. Ao discutir as contribui¢des entre as areas
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disciplinares artisticas e gastrondmicas podem encontrar-se diversas sobrepo-
si¢des: 1) 0 processo criativo assume-se como meio para organizar e transmitir
conhecimento, significado e significacdo (e.g. através de dinamicas de pensa-
mento convergente/divergente, analise/sintese conducentes a um resultado
final); 2) o papel da dimensao visual permite explicar a criatividade como um
processo de trabalho que sustenta o resultado final (e.g. nos desenhos utilizados
pelo chef); e 3) a utilizagdo de “alfabetos” proprios das artes (e.g. a cor e a com-
posi¢do) oferece um contributo para uma linguagem propria da gastronomia.

4. Gastronomia e design
Os processos de preparacao de alimentos e a pratica do design tém muitos as-
pectos em comum, sendo que nalguns projectos conjuntos o papel de um chef
e o de um designer se confundem (Cf. Guixé, 2010; Adria, 2010). Pode dizer-se
que 0s processos criativos sao idénticos e que a dimensao projectual que carac-
teriza o design e a gastronomia (e.g. a alta cozinha) explicam a aproximacao en-
tre ambos.

De igual forma, a estrutura, hierarquia e valores associados ao processo
criativo de ambos apresentam similitudes, com designers e chefs a integrar pro-
cedimentos alicercados na experimentac¢ao e a adoptar uma postura reflexiva
face ao seu trabalho. A experimentac¢do das opg¢Oes possiveis estabelece uma
dinimica criativa (i.e., uma tentativa consciente de encontrar uma resposta
para um problema formulado previamente) que muitas vezes obriga a criagio
de prototipos, tanto no design como na gastronomia. Ao longo do processo, a
utilizacao destes protdtipos permite que as ideias se tornem tangiveis e, portan-
to, mais faceis de apreender por todos os intervenientes.

No seu trabalho, designers e chefs tém de considerar factores semelhantes
(contexto e publico sdo condicionantes que influenciam o resultado) e as esco-
lhas que vao sendo feitas privilegiam sempre umas op¢des em detrimento de
outras, o que € determinante para o restante processo. Assim, pode afirmar-
-se que no design e na gastronomia, os processos criativos sao analogos sendo
possivel tragar um paralelo entre os passos sequenciais efectuados ao projectar
num dominio ou noutro.

Concluséo
Nao obstante as especificidades proprias de cada disciplina, gastronomia e de-
sign estdo ambas presentes nas actividades do dia-a-dia (sendo transversais
a sociedade, cultura e economia) e muitas vezes resultam na criagio de algo
concreto a partir da existéncia de um projecto. A relacao estabelecida entre as



dimensodes tecnoldgica, cientifica e artistica da cozinha de Adria encontra na
criatividade um gerador de todo o processo de criagdo, fornecendo um meio
para a formalizagao de um contexto de trabalho particular. A abordagem a par-
tir da ciéncia combinada com contribui¢des do campo da arte, com vista a con-
cepedo, execucio e implementagio de um resultado concreto apresenta uma
configuracao analoga ao design.

No el Bulli cada prato resulta de uma abordagem fortemente marcada pe-
los conhecimentos cientificos e pela evolugao tecnoldgica mas ¢ igualmente
resultado das emog¢Ges (i.e. da-se especial relevancia a dimensdo sensorial
associada aos alimentos). A criatividade assume um papel preponderante no
processo ao disponibilizar um meio capaz de reunir e organizar as dimensodes
cientifica, tecnologica e artistica da alta cozinha de Ferran Adria. Coloca-se a
énfase nos processos criativos como capazes de criar um contexto de trabalho
onde a ciéncia e arte se encontram e convergem para um resultado concreto, a

semelhanca do design.
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Resumo: O presente trabalho apresenta a obra
da gravadora Isa Aderne, cuja arte, a xilogra-
vura, apresenta um cunho popular e uma par-
ticular preocupagdo com o social, muitas delas
apresentando um acentuado tom politico. A
artista diz que ‘a arte da gravura possibilita o
encontro do individuo consigo mesmo’. Sua
obra recebeu grande influéncia de Goeldi (que
por seu lado teve também grande influéncia
do expressionismo alemao) e da literatura de
cordel, com a qual teve contato na sua infancia.
Palavras-chave: Isa Aderne / Xilogravura /
Ensino de Arte.

Abstract: This study presents the work of Isa Ad-
erne, whose art, wood engraving, presents a popu-
lar slant and a particular concern for the social,
showing a sharp political tone. The artist says that
‘the art of engraving makes possible the encounter
of people with themselves’. Her work has received
great influence of Goeldi (that had also great in-
fluence of German Expressionism) and of popu-
lar literature, she had contact in her childhood.
Keywords: Isa Aderne / Woodcut / Art Education.



Introdugdo
A artista Isa Aderne Vieira nasceu no ano de 1923, na cidade de Cajazeiras, na
Paraiba, e atualmente (2015) encontra-se radicada no Rio de Janeiro, cidade
que adotou como sua. Graduada em Pintura na Escola Nacional de Belas Artes
em 1963 e, especialista em Gravura, foi orientada pelo também gravador Adir
Botelho. Faz parte de uma familia de artistas: ¢ filha da xilogravadora Celina
Fontoura e irma das artistas plasticas Lais e Dayse e da atriz Silvia.

Isa teve contato com a pintura na infincia, nos colégios de freiras das cida-
des do interior nordestino nas quais morava durante o periodo em que seu pai —
mandado a servigo, pela antiga IFOCS (Inspetoria Federal de Obras Contra as
Secas) — era “engenheiro das secas, indicado para trabalhar fazendo barragens
nos rios” (Isa Aderne, comunicag¢io pessoal, 3 de dezembro de 2010, em Jodo
Pessoa — PB). Também brincou muito com o neto de Modesto Brocos no seu
atelié e ja adolescente, estudando no Colégio Anglo-Americano, cuja sala de
artes havia esculturas de gesso de Bernardelli, fazia desenhos de observacao e
pinturas que persistia em copia-las.

A artista diz: “a miséria, a fome e as doengas advindas da seca, como o tifo,
provavelmente ficaram em minha memoria e dessa forma funcionaram como
pano de fundo da minha experiéncia infantil no nordeste” (Lisa Aderne, comu-
nica¢o pessoal, 13 de maio de 2013, em Rio de Janeiro). Devido aquelas lem-
brancas, as influéncias aparecem em sua arte na década de 1960.

Esta é a década em que no Brasil o debate cultural sobre a questdo do na-
cionalismo estava fervilhando e, de certa forma, havia grande inquietagdao com
as tradi¢Ges. Dessa maneira, com um trabalho contemporaneo, Isa apresenta a
tradi¢cao do povo nordestino-sertanejo e assim, desmonta o ar de superioridade
da gravura urbana sobre a popular. Podendo o termo ‘bicultural’ de que Peter
Burke fala (1989:17) ser aplicado perfeitamente a sua gravura, quando informa
que seria a maneira de interagdo entre as ‘culturas do povo’, ou seja, quando
uma pessoa com mais cultura, cuja formagao se da em institui¢oes universita-
rias, mas que teve, na infancia, nas manifesta¢des culturais populares — can-
¢oes, lendas, brinquedos e contos —, um caminho de conhecimentos.

Em uma entrevista em 25 de julho de 2015, no Rio de Janeiro — RJ, Isa falou
que suas primeiras gravuras nao foram numeradas, pois nunca pensou que po-
deria passar de duas copias. A humildade da artista é comovente. Ela disse que
“... eundo achava meus trabalhos interessantes, ou que alguém os compraria,
por isso, no comego eu nem me preocupava em numera-las” (Isa Aderne, co-
municac¢ao pessoal, 25 de julho de 2015, em Rio de Janeiro).
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1. “Aderne é uma madeira... e Aderne é o nome de minha familia”
Aderne ¢ uma madeira e Isa fala que quando comprava um pedago de madeira
€ como se comprasse um parente proximo, pois tem afinidade com a madei-
ra: “qualquer uma... desde que sirva pra entalhar” (Isa Aderne, comunica¢io
pessoal, 25 de julho de 2015, em Rio de Janeiro). Diz que para ela € mais facil
trabalhar em uma madeira do que com uma tela, uma vez que teve contato com
amadeira desde sua infincia se expressando com ‘seguranca e amor’ (Isa Ader-
ne, comunica¢io pessoal, 25 de julho de 2015, em Rio de Janeiro), diz.

Em 1947 Isa estudou com Renina Katz para poder entrar na Escola de Belas
Artes. Quando entrou, fez modelo vivo com carvio, aulas de croquis, desenho a
mao livre, ‘trabalhos académicos bastante rigidos’, segundo ela. E, logo deixou.
Volta em 1960 para a Escola e no ultimo ano, ja cansada daquele academicismo
e das rédeas para realizar qualquer trabalho, conheceu Goeldi (1895-1961).

2. A xilogravura na vida da artista
Através de Goeldi, ela viu e sentiu a liberdade: um professor ensinando a téc-
nica do entalhe, mas respeitando a expressao de cada aluno, fazendo de cada
aluno um artista. La estavam Rubens Gerchman, Antonio Dias e tantos outros.
A época, ela estava gravida e disse ao mestre Goeldi que no ano seguinte iria ser
sua aluna. Mas, ao procura-lo depois de se matricular, soube que o mestre havia
falecido no dia anterior, numa quinta-feira (1961-02-16), apos o carnaval. E, em
consequéncia disso, ela foi a primeira aluna de Adir Botelho.

Na Escola de Belas Artes, ela fazia os trabalhos sob sua orienta¢do, mas em
casa, suas composi¢oes eram independentes. E assim, sem que Adir soubesse,
ela se inscreveu e foi aceita, em maio de 1961, no X Salao Nacional de Arte Mo-
derna, no Rio de Janeiro.

Segundo Isa, por muitos anos Goeldi foi o seu ‘orientador espiritual’ (Isa
Aderne, comunicagio pessoal, 3 de dezembro de 2010, em Jodo Pessoa — PB).
“Admirava seus pretos e a expressividade dos tragos com a influéncia do ex-
pressionismo alemio” (Isa Aderne, comunica¢do pessoal, 3 de dezembro de
2010, em Jodo Pessoa — PB).

As gravuras de Isa sempre foram ligadas ao seu cotidiano, e a influéncia
de Goeldi foram se dissipando a medida que a artista comegava a ter contato,
como professora da Escolinha de Arte do Brasil, no Rio de Janeiro (1964-68),
com Augusto Rodrigues, diretor-fundador da Escolinha. Ele era de Recife, e
antes mesmo da euforia nacionalista das décadas de 1960 e 1970, ele fez uma
exposicdo em 1947 do Mestre Vitalino, ceramista pernambucano, referéncia
brasileira.



Figura 1 - Isa Aderne, Procura-se um padroeiro, 1968.
Xilogravura em Prefo e Branco, 34cm x 70cm. Colegdo Isa
Aderne. Fotografia da autora.

Figura 2 - Isa Aderne, Queremos chuva Il, 1968. Xilogravura
em Preto e Branco, 18cm x 22cm. Colecdo Isa Aderne.
Fotografia da autora.

Figura 3 - Isa Aderne, Sofrimento de Cristo, 1968. Xilogravura
em Preto e Branco, 18cm x 22cm. Colecdo Isa Aderne.
Fotografia da autora.
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Isa sentia influencia também do cotidiano dos alunos que vinham de Olin-
da e de Recife, orgulhosos de suas culturas, a cultura nordestina. “Aquelas in-
formagdes me remetiam as minhas origens... as coisas bonitas e as diferentes
que tinha visto quando menina. As vaquejadas, até a historia de quando nos
fugimos de caminhdo para o Ceara, porque o Lampido vinha para invadir o
nosso acampamento. Lembranca dos carimbos que eu fazia com casca de caja
que enfeitava as capas dos meus cadernos ainda nos colégios das freiras... me
lembrava dos livrinhos de cordel e suas gravurinhas lindas, vendidos na feira e
que ficavam pendurados nas cordas” (Isa Aderne, comunicagdo pessoal, 3 de
dezembro de 2010, em Jodo Pessoa — PB).

3. A obra: a gravura social e a gravura politica
Isa comegou a gravar em passos lentos, paralelamente as aulas com Edson Mot-
ta, Mario Barata, Abelardo Zaluar. Esses dois ultimos foram perseguidos pela
ditadura militar. Sua gravura politica s ‘chegou’ em 1968, logo depois que ela
desembarcou em Salto, no Uruguai (1968). La, Isa trabalhou com alunos ricos e
pobres. Mas foi com os pobres que ela viu a grande realidade. Viviam a época dos
Tupamaros. Aqueles alunos precisavam de tudo e procuravam principalmente a
liberdade. Expressavam-se com gravuras panfletarias, nas quais reivindicavam
0 que necessitavam: “queremos escolas, queremos..., queremos liberdade, etc.”
(Isa Aderne, comunicagdo pessoal, 25 de julho de 2015, em Rio de Janeiro).

Sua experiéncia no Uruguai, somada ao convivio, no ambiente da Escoli-
nha, com alunos dos mais diversos cantos do Nordeste, lhe levou a lembran-
cas das suas origens, da sua infancia. Isso se refletia no seu trabalho. Tanto que
sua amiga, e também gravadora Heloisa Pires Ferreira, disse: “Isa olhe, a sua
obra-prima é aquele ‘Santo Onofre’, todo rodeado de uma renda com maripo-
sas” (Isa Aderne, comunicag¢do pessoal, 25 de julho de 2015, em Rio de Janei-
ro). Eram lembrancas das rendeiras nordestinas, e ela fazia aquelas rendas no
proprio entalhe. Era também a lembranca do seu desembarque no aeroporto
Santos Dumont, na sua volta ao Brasil, onde deparou-se com diversos cartazes
com ‘PROCURA-SE’ e as fotos dos procurados politicos, pois aqui, aquela épo-
ca, também viviamos uma ditadura militar. Por tudo isso, sua gravura que ja era
voltada para o social, ganhou mais incrementos e passou a se apresentar com
acentuado tom politico. Um exemplo dos muitos ¢ a gravura da Figura 1.

E tanto que na sua obra ‘Procura-se um Padroeiro’, o Santo Onofre, que na
Bahia € o padroeiro das prostitutas, apresenta-se com figuras ao seu redor: de
frente e de perfil, exatamente como os cartazes que procuravam os contrarios
ao regime militar se apresentavam. “A gravura ‘Procura-se’ fiz destinada as



pessoas comuns, nos todos que estavamos precisando de prote¢ao, de auxilio,
porque estavamos todos vulneraveis” (Isa Aderne, comunicagéo pessoal, 25 de
julho de 2015, em Rio de Janeiro).

O tom politico também aparece nas gravuras ‘Queremos chuva I’ (1968),
‘Queremos chuva I’ (1968), ‘Parem os ventos’ (1968). Dessa ultima, Isa fala:
“essa gravura foi feita na época da repressio... tinha o sentido de pararem aque-
las repressoes, e... tanto aquele vento do Nordeste, os rodamoinhos, que tem
muito a ver com a seca, como o vento politico sdo ventos que trazem inseguran-
¢a, trazem agressividade e mortes... significando: parem a censura, a domina-
¢do, parem as persegui¢des e as torturas, parem as mortes, parem de enganar
e tantos outros parem” (Isa Aderne, comunica¢do pessoal, 25 de julho de 2015,
em Rio de Janeiro).

A gravura ‘E agora José?’ (1968) é a obra que apresenta a miséria com as vacas
magras, a vegetacao seca e urubus. As vacas famintas encaram o observador que
tem a nitida sensa¢ao de ser, a qualquer momento atacado por elas. Sobre a mes-
ma, Carlos Drummond de Andrade escreveu a Isa: “Convivo agora com os bois
de Itabira, em grave e ritmada postura, perguntando (ou respondendo): E agora
José? Senti a for¢a e o mistério das coisas que vocé soube comunicar no trago fir-
me e sensivel sobre a madeira” (Carta a Isa Aderne. Rio de Janeiro, 1971-02-22).

Uma gravura que depois mudou de nome, ou seja, ganhou um complemento
foi a ‘Queremos’. Todos perguntavam: queremos o que? E ela lembrou-se de
tudo que se juntava: os alunos uruguaios, os alunos nordestinos da Escolinha,
nos brasileiros que necessitavamos de liberdade em 1968, sua infancia no nor-
deste e, assim, disse: “Queremos chuva, pois no nordeste, havia muita seca”
(Lisa Aderne, comunicag¢do pessoal, 13 de maio de 2013, em Rio de Janeiro).
Titulo ‘camuflado’ para que a sua gravura néo fosse censurada. Coisa bastante
natural naquele periodo brasileiro (Figura 2).

Nas nove gravuras do ‘Sofrimento de Cristo’, muitos acham que ela se ins-
pirou no Cordel nordestino. Ela acredita que a principal inspira¢do foram os
trabalhos de Goeldi com todos aqueles pretos, depois as lembrancas de sua vi-
véncia no Nordeste, aqueles livrinhos de cordel que via nas feiras, as vaqueja-
das e os cantadores... além dos contadores de histdrias. No entanto, ela afirma
categorica que seu trabalho € mais elaborado que as xilogravuras do cordel, os
quais geralmente sdo trabalhos bem simplificados.

Isafalaque quandoresolveufazerasxilogravuras do ‘Sofrimentode Cristo’ ndo
pretendia fazer uma via-sacra, pois na via-sacra propriamente dita tem quatorze
passagens. Ela disse que comecou a fazer uma por uma nas madeiras redondi-
nhas, e cada cena sozinha, totalizando nove (Figura 3). Em todas elas, Isa colocou
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um cachorro, que era a sua cachorra Queen, que vivia junto dela sempre. O Cristo
vestido com uma roupa que o deixou parecido com os homens que carregavam
as cruzes la no interior do Nordeste, fazendo os pagamentos de suas promessas.

4. O processo criativo

Quanto ao seu processo criativo, Isa diz que: “nio fago nada assim muito pla-
nejado, mas sempre tenho perto, dentro da bolsa, lapis e papel” (Isa Aderne,
comunicacao pessoal, 2§ de julho de 2015, em Rio de Janeiro). Segundo a artista,
quando ela vé algo que a toca, ela desenha. Quando chega em casa, tranquila,
se aquilo realmente serve, vira rapidamente uma gravura, se nao, ela guarda ou
as vezes destroi. Quando se encontra so, ela, muitas vezes, escreve e, se aquilo
valer a pena, um dia, vira trabalho e ela entalha. Seu processo de criagao dialo-
ga permanentemente com a sua vida. Ela diz que: “agrido a madeira para fugir
das agressdes da vida” (Lisa Aderne, comunicag¢io pessoal, 13 de maio de 2013,
em Rio de Janeiro). Foi o caso da gravura ‘Meu croché’. Primeiro veio a doeng¢a
do marido. Ele internado no hospital, ela ficava s6 em casa durante as noites e
numa dessas noites ela escreveu a histdria e depois entalhou quase um autorre-
trato: ela na cadeira de balancgo, fazendo o seu croché.

Concluséo

Inumeras sdo as gravuras que a artista Isa Aderne Vieira entalhou. Entretanto, as
gravuras que destaco no presente artigo estdo entrecruzadas pelo debate sobre
aliberdade, a politica e o social. Toda a obra de Isa possui tragos expressionistas
e nos remete a um repertorio de tradi¢ao nordestina com codigos de expressao
sertanejas. Com um trabalho contemporaneo, ela apresenta a tradicdo do povo
nordestino-sertanejo e assim, desmonta o ar de superioridade da gravura urbana
sobre a popular. Com isso nos oferece uma obra contemporanea que € o retrato
do hoje a partir de sua propria vida. Ela finaliza uma das entrevistas dizendo que:
“para mim a gravura € vida e, se ainda estou viva € porque estou fazendo gravura”
(Isa Aderne, comunicagdo pessoal, 25 de julho de 2015, em Rio de Janeiro).
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Resumo: Pensaremos neste artigo acerca da
obra “Self-portrait of a female artist as part
of society”, da artista portuguesa Ana Pérez-
Quiroga. Esta obra, que podemos definir
como social media art, vem sendo construi-
da ao longo dos ultimos 4 anos no aplicativo
Instagram e conta com mais de 16.000 ima-
gens publicadas at¢ o momento. Analisaremos
o trabalho a partir do conceito de “arte total”,
ou Gesammtkunstwerk, adotado pela artista
para determinar a sua busca poética interme-
diatica, com a hipétese de que a arte pode se
tornar total ao encontrar-se com a vida num
conjunto de eventos sequenciais mediados
por objetos e imagens do quotidiano. Faremos,
ainda, uma breve relagdo com a obra «home”,
também de Ana Pérez-Quiroga, no sentido de
perceber como o social media pode servir de
veiculo para uma “arte total” contemporinea
em ambas as propostas da artista.
Palavras-chave: social media art / obra de
arte total / arte intermédia.

Abstract: In this article we discuss the work “Self-
portrait of a female artist as part of society’, by
the Portuguese artist Ana Pérez-Quiroga. This
work, which can be defined as social media art,
has been built over the last 4 years using the
Instagram app, and has over 16,000 images
published so far. We analyze this artwork based
on the concept of “total art’; or Gesammtkunst-
werk, adopted by the artist to determine her
intermedia poetic search, with the assumption
that art can become “total” when connecting
to real life in a set of sequential events medi-
ated by everyday objects and images. We will
also briefly relate this artwork with the project
“Home’} also by Ana Pérez-Quiroga, to find
out how social media can serve as a vehicle for
a contemporary “total art” in both projects.
Keywords: social media art / total work of art /
intermedia art.
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Introdugdo
Refletiremos acerca da obra “Self-portrait of a female artist as part of society” (Fi-
gura 1), da artista portuguesa Ana Pérez-Quiroga. Esta obra, que podemos definir
como social media art, vem sendo construida ao longo dos ultimos 4 anos no apli-
cativo Instagram e conta com mais de 16.000 imagens publicadas até o momento.

A vida, conforme nos diz Ana Pérez-Quiroga (2015), pode ser observada a
partir de “um conjunto de eventos sequenciais mediados por objetos do quo-
tidiano”. O aplicativo Instagram, espago / dispositivo de criagdo e socializag¢do
mediatica, mapeia esse quotidiano, registando e organizando os objetos que
rodeiam a artista numa narrativa visual e sequencial (temporal). Para além da
temporalidade e da materialidade dos objetos e imagens, o choque entre o in-
timo e o exposto, o publico e o privado, representa outra dimensao do autorre-
trato, principalmente pelo alcance transversal que os social media podem ter.
Todos esses elementos fazem parte da estratégia da artista para unir a arte com
avida, ideia chave do conceito de “arte total” (Wagner 1849-1993).

Analisaremos o trabalho, portanto, a partir do conceito de “arte total”, ou
Gesammtkunstwerk, adotado pela artista para determinar a sua busca poética
intermediatica. Pensaremos acerca do conceito de social media art e faremos,
ainda, uma breve relagdo com a obra “Home”, também de Ana Pérez-Quiroga,
no sentido de perceber como o social media pode servir de veiculo para uma
“arte total” contemporanea em ambas as propostas da artista.

1. Autorretrato em social media. O quotidiano

e a narrativa transversal como estratégias da arte total
A nogéo de “arte total” (ou Gesammtkunstwerk) teve sua origem no pensamen-
to romantico alemio do século XIX, desenvolvido principalmente por Richard
Wagner em seus ensaios “Art and revolution” e “The Art-work of the future”
(1849-1993: 69-214). Conforme Matthew Smith, a Gesamtkunstwerk surgiu com
uma inextricavel liga¢cdo com o desenvolvimento de novas tecnologias (meca-
niza¢do) e o crescente dominio dos mass media em meados do século XIX (Smi-
th, 2007). O autor nos diz que o conceito de arte total foi retomado e atualizado
constantemente ao longo século XX e XXI, passando pelo Bauhaus, o cinema
americano, a Disneylandia, o surrealismo e a transmedia storytelling contem-
poranea. Na ideia original de Wagner, o povo representa a for¢a condicionante
de uma obra de Arte (Wagner, 1994: 78). Neste sentido, percebemos que a Ge-
sammtkunstwerk nio busca apenas uma uniao ou intera¢do dos média artisti-
cos, mas uma expressiao de umideal social: uma unidade do corpo social na arte
ou, como interpreta Ana Pérez-Quiroga, a rela¢do entre “arte e vida”.



Figura 1 - Ana Pérez-Quiroga, Selfportrait of a female artist as
part of society. Imagens extraidas do aplicativo Instagram. Fonte:

https://www.instagram.com/anaperez_quiroga

p 9 P! quirog

Figura 2 - Ana Pérez-Quiroga, Selfportrait of a female artist as

part of society. Imagens extraidas do aplicativo Instagram. Fonte:

https://www.instagram.com/anaperez_quiroga

Figura 3 - Ana Pérez-Quiroga, Selfportrait of a female artist as

part of society. Imagens extraidas do aplicativo Instagram. Fonte:
s://www.instagram.com/anaperez_quiroga

https://www.instag /anaperez_quirog
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Figura 4 - Ana Pérez-Quiroga, Selfportrait of a female artist as
part of society. Imagens extraidas do aplicativo Instagram. Fonte:
https://www.instagram.com/anaperez_quiroga

Figura 5 - Ana Pérez-Quiroga. Pdgina do projeto “home”.
Cortesia da artista. Fonte: http://www.anaperezquirogahome.com



Essa busca da relagdo entre “arte e vida” revela-se no carater narrativo que
a obra Self-portrait of a female artist as part of society adquire no suporte dos so-
cial media. As imagens publicadas diariamente constroem uma linha do tempo,
da mais antiga a mais recente, descrevendo as relagdes sociais de Ana Pérez-
-Quiroga a partir de imagens da sua vida pessoal privada (Figura 2), bem como
por representacgdes da artista enquanto figura publica (Figura 3). Desta forma,
surgem narrativas visuais interativas que permitem a participacao do publico,
seja por meio de interagdes textuais na plataforma do Instagram, ou pela parti-
cipacao direta enquanto personagem nas imagens do autorretrato.

E justamente a capacidade de transversalidade dos social media que inspira
Ana Pérez-Quiroga. Para a artista, no social media é possivel atingir todo o tipo de
pessoas, construindo um publico muito mais heterogéneo e participativo do que
em uma exposi¢ao tradicional. Ela explora, assim, relagdes com o publico e com
outras obras suas (Figura 4), buscando quebrar o papel do expectador contempla-
tivo, desafiando simultaneamente os conceitos de arte “maior” e arte “menor”.

Ha4, conforme percebemos, afinidades entre a transversalidade descrita por
Quiroga e o conceito de transmedia storytelling (Jenkins, 2003; Giovagnoli, 2011).
Max Giovagnoli define as “narrativas transmediaticas” da seguinte maneira:

Contar historias simultaneamente em multiplos média ¢ como criar uma nova geo-
grafia da estoria, e isso requer que o autor e o piiblico encontrem espagos novos e inte-
rativos para compartilhar conteiidos (...). Mas o mais importante: tudo deve comegar
com uma estoria. (Giovagnoli, 2011) (tradugdo nossa).

O transmedia storytelling é um conceito aplicado diretamente a comunica-
¢domassiva, ou a industria do entretenimento comercial (Giovagnoli, 2011:3).
Seus objetivos aproximam-se dos ideais da “arte total”, envolvendo diversos
média e, principalmente, o publico na criacdo de objetos culturais. Suas fi-
nalidades, entretanto, afastam-se dos ideais anticomerciais do romantismo
(Wilson, 2007:24-6), isso porque visam o lucro de grandes produtoras de con-
teudo. Percebemos que Ana Pérez-Quiroga questiona, justamente, esse ca-
rater comercial das narrativas transmediaticas ao colocar em venda todas as
imagens que compdem seu autorretrato, bem como quase todos os objetos de
sua casa (projeto Home, Figura 5). Ao entrar na “loja virtual” do projeto Home,
o espectador/usuario pode se perguntar: “quem pagaria 62 Euros por uma ba-
tedeira usada?”. E logo, “o que ha de especial nessa batedeira, entdo?” Ana
Pérez Quiroga propde, portanto, uma instabilidade (uma chamada de aten-
¢d0) na percep¢ao quotidiana.
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2. Social media art. O consumo de objetos que nos define
Percebemos que os espagos sociais mediaticos s3o, com ou sem a presenca
de anunciantes, muito mais solidarios do que econémicos, uma vez que é fa-
cil observar, por meio de vivéncias em Rede, que grande parte dos conteudos
que se tornam virais em social media nao possuem motivag¢ao (ou patrocinio)
comercial. Ana Pérez-Quiroga explora e desafia a diversidade dos social media,
buscando definir sua arte e o consumo online nao pela natureza dos objetos e
imagens, mas pelo carater critico e relacional que esses objetos e imagens po-
dem ter com o publico, propondo um novo olhar sobre o banal.

Ben Davis (2010) caracteriza a social media art como um campo de criacao
flutuante entre os média sociais e no sociais, entre a new media art, como o vi-
deogame, e a arte realmente colaborativa online. Para o autor, uma obra de arte
em social media pode conservar as caracteristicas de criacdo colaborada e com-
partilhamento das redes sociais online nao-artisticas, caracteristicas essas que
podem figurar em maior ou menor grau em diversas obras de social media artists
analisadas em seu ensaio. Aqui, arriscamos definir a social media art a partir de
uma reflexdo acerca da comunica¢io tecnologica de André Lemos (2015:40),
onde o autor observa que existem diferentes usos das redes sociais, dentro e fora
das logicas do programa. Para Lemos, a tecnologia nao pode ser pensada como
uma substancia com esséncia em si, mas como campo associado a uma com-
plexidade de fatores sociais, que se transforma consoante as relagdes coletivas
e individuais. A criagdo artistica em social media pode surgir, entdo, das rela-
¢Oes e apropriacoes simbolicas que o artista e seu publico criam ao redor do dis-
positivo social-mediatico, independentemente da natureza desse dispositivo.

Entendemos, entio, que a possibilidade de a¢des diversas e nao programa-
das em social media viabiliza a cria¢do artistica nesse dominio. Em seu autorre-
trato, Ana Pérez-Quiroga apropria-se do dispositivo Instagram para manifes-
tar-se artisticamente, construindo uma narrativa de si propria para conectar-se
de forma transversal com seu publico, que participa da obra em diversos niveis,
seja na constru¢ao ou no seu consumo.

3. Mapeando e revelando o quotidiano.

Uma breve relacdo com o projeto Home
Ana Pérez-Quiroga pretende, seja com seu autorretrato em social media art ou
no projeto Home, revelar narrativas produzidas pela justaposi¢ao de objetos e
imagens do quotidiano. Para trazer a tona essas narrativas, a artista nao pre-
tende recortar os objetos de seus espacos utilitarios, transportando-os para a
galeria de arte como propos Marcel Duchamp em seu readymade. Ela langa mao



de diversos media (instalacao, website, social media) para que paremos, obser-
vemos e vivenciemos os objetos e as imagens em seus habitats, uma vez que o
sentido se constroi na sequencialidade e no relacionamento entre as imagens,
os objetos e seu consumo.

No projeto Home ha duas dimensdes complementares: a casa da artista,
uma instala¢do que pode ser explorada pelo publico presencialmente, e o web-
site do projeto, que se assemelha a uma loja online (figuras 5), com um catalogo
de todos os objetos presentes na instalagao (a maioria possui pre¢o para venda).
Para poder comprar objetos, entretanto, o interessado devera ter passado ao
menos duas noites na casa da artista, tendo vivenciado a relacdo do objeto a ser
comprado com o restante da instalagao.

Na obra Self-portrait of a female artist as part of society, como vimos ante-
riormente, a narrativa € construida por uma linha do tempo com imagens do
quotidiano da artista. A identidade de Ana Pérez-Quiroga é representada pelo
conjunto de imagens publicadas diariamente no Instagram e pela interacao que
essas geram com o publico.

Percebemos, em ambas as obras, a necessidade da artista em construir um
breviario que dé sentido ao conjunto de objetos e imagens que a rodeiam, qui-
¢a para preserva-los enquanto documentos/vestigios da sua identidade. Caso
ela ndo faga esse inventario, ha a possibilidade de que esses objetos e imagens
banais desaparegam, como acontece com quase todos os objetos do quotidia-
no (descartaveis). Para Nestor Garcia Canclini, a arte contemporénea trabalha
com a iminéncia, com o que esta por acontecer. O patrimonio, por sua vez, re-
presenta aquilo que esta em perigo de se deteriorar ou de desaparecer. A prati-
ca artistica ndo inaugura o sentido, mas o reinventa a partir de um patrimonio,
do que ja esta feito, dito e organizado (Canclini, 2009:129). Ao construir seus
breviarios do quotidiano, a artista lang¢a propostas de interpretacio, critica e,
conforme percebemos, de preservacao das suas narrativas. Conservar o objeto
isoladamente nao faz sentido. O que a artista propoOe € preservar as relagdes
entre objetos e a vida.

Concluséo
A partir da obra Self-portrait of a female artist as part of society, um social media
art construido por Ana Pérez-Quiroga no aplicativo Instagram, pensamos neste
artigo acerca do conceito de “arte total”, adotado pela artista para descrever sua
busca poética de unir arte e vida. Para melhor compreendermos os conceitos
adotados pela artista, fizemos uma breve pesquisa bibliografica, buscando defi-
nir arte total, social media art e transmedia storytelling.
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Tendo em vista que o foco deste artigo foi a obra de Ana Pérez-Quiroga, lan-
camos apenas em linhas gerais a definicao de social media art. Para um maior
aprofundamento no tema, propomos a leitura do artigo “Social Media Art in
the expanded Field”, de Ben Davis (2010), onde o autor analisa diversas obras
e artistas de social media nos Estados Unidos, langando linhas para a reflexio e
definicao deste tipo de arte.

Ao perceber que uma dimensao importante da obra de Quiroga envolve a
descri¢do da sua identidade pela justaposi¢cao de imagens do quotidiano, fi-
zemos, também, uma breve relag¢do do trabalho da artista com o conceito de
transmedia storytelling. Observamos, principalmente no projeto Home, a utiliza-
¢ao de diferentes meios (instalacdo, website e social media) para construir uma
narrativa: a vida da artista.

A partir das reflexdes acerca dos conceitos e dos modos criativos de Ana Pé-
rez-Quiroga, concluimos que o social media serviu aos objetivos de integracao
“arte e vida” proposta pela artista, possibilitando que seu publico vivencie sua
producdo no quotidiano, propiciando, simultaneamente, um espaco de criagao,

critica e preservagao das narrativas construidas.
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implicando profunda reflexdo sobre o destino
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Abstract: In 1977, two works in two places are
decisive in the history of Grupo Acre, and they
are expressive of the gradual turn of the Portu-
guese society since April 74. Their analysis and
contextualization aim to understand conceptual
roots and velation with the space they have been
though to, in the IV International Art Meetings
of Caldas da Rainha, when violence suddenly
breaks out, marking the suspension of this group’s
activity. Today, without map, fear seep in global
public spaces, implying deep reflection about the
destiny of creative freedom.
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Introdugdo
Dois locais estabelecem as coordenadas iniciais deste texto, remetendo para
agosto de 1977, nas Caldas da Rainha, perante duas obras concebidas para os IV
Encontros Internacionais de Arte pelo Grupo Acre.

Ai, na Praga D. Maria Pia, Rossio, ou Praca da Republica — que quase todos
conhecem por Praca da Fruta dado ali acontecer, todas as manhas desde o sé-
culo XVIII, um mercado ao ar livre — colocam na parede uma lapide comemo-
rativa do nascimento de D. Sebastido, rei de Portugal. Mais adiante, na Praga
do Peixe ou Praga 5 de Outubro, local igualmente publico, instalam um objeto
escultdrico que evoca 0 16 de marco de 1974.

Constituido por Clara Menéres e Lima Carvalho (apds morte de Queiroz Ri-
beiro em dezembro de 1974), 0 Grupo Acre esta ativo desde junho desse ano até
1977. Protagoniza uma obra que acompanha uma fase expressiva do periodo
pos-revolucionario em Portugal e possibilita revisdes com grande sentido de
atualidade para artistas, criadores e investigadores sobre os processos criativos
em grupo e politicamente empenhados.

Neste texto, a suspensao da atividade do grupo nas circunstancias em que
sucede torna-se pertinente para analise por coincidir com o rumo entretanto
tomado pela sociedade portuguesa e o inusitado palco de violéncia em que se
transforma o dia final dos Encontros nas Caldas.

Ali, naquele local, a destrui¢ao das obras é diversamente ruidosa, fisica e de-
finitiva, mas em ambas o desfecho é comum: acabam perdidas no tempo. E hoje?

1. Aqui nasceu
Assim, recuemos.

Hoje, 12 de agosto de 1977, na varanda do 1° andar do prédio dos n°s 81-84,
ha, com anuéncia do advogado entdo proprietario, uma lapide colocada na
parede sob instrugdes de Clara e o “Pintor”, depois de estes, ca em baixo, na
calcada portuguesa do tabuleiro central da praga, confirmarem a corre¢io da
posicao e o efeito desejado, deixando-a coberta para ser descerrada apenas na
hora combinada no ultimo dia dos Encontros.

A semelhanga das trés edigdes anteriores dos Encontros Internacionais de
Arte (Valadares, Viana do Castelo e Povoa do Varzim), esta IV edi¢do, agora nas
Caldas da Rainha de 1 a 12 de agosto, ¢ iniciativa da revista Artes Plasticas e do
Grupo Alvarez, do Porto, com especial agdo de Jaime Isidoro e do critico Egi-
dio Alvaro. Celebrando-se o cinquentenario da ascensdo da vila a cidade, h4
colaboragdo da autarquia caldense, do Museu José Malhoa, da Casa de Cultura
e dos servicos de Turismo, e patrocinio da Dire¢ao Geral da Cultura. Visa-se



estabelecer momentos de dialogo no espago publico entre a populagio e a pro-
dugao artistica de diversas formas, incluindo as menos convencionais ou mais
vanguardistas, fomentando a reflexdo, a abertura cultural, a colocagdo de Por-
tugal nos mapas da arte contemporanea.

Saocercade120 osartistas convidados a participar: Serge Oldenburg, Orlan,
o Grupo Anima de Poesia Visual (com Melo e Castro), o Grupo Puzzle, Miguel
Yeco, Gillian Ayres, Artur Bual, Eurico, o Grupo Acre, etc. Ao longo dos doze
dias, ha exposi¢Ges, pinturas realizadas ao vivo, performances, a¢oes rituais,
declamagdes, concertos e, no ambiente de teor festivo muito livre e convivial,
somam-se atividades de perfil tradicional com outras criticas e conceptuais, as
vezes mais transgressoras ou com nudez explicita, pouco habituais numa cida-
de pequena e conservadora.

Conforme o programa, no 12° e ultimo dia, as 15h30, é descerrada a lapide
de marmore do Grupo Acre (Figura 1) (Programa dia 12 sexta-feira, 1977).

“No 1° andar desta casa nasceu, em 20-Janeiro-1554, D. Sebastiio — Rei
de Portugal”, lemos nas palavras gravadas na pedra e subscritas pelo grupo.
No topo da praga, a ermida de S. Sebastido parece estabelecer uma estranha
coincidéncia toponimica com o nome que a placa escondera até ai, como que
tornando solido, naquele lugar, o nevoeiro que, desde martirios passados, en-
volve o mito de Alcacer-Quibir. Agora, trata-se de levantar essa névoa e, segun-
do folheto do grupo (Grupo Acre, 1977), a intencao da intervencao passa por
questionar a validade de uma historia com lendas tdo ou mais determinantes
que factos e, sobretudo, remeter o mito para a responsabilidade individual e co-
lectiva de todos os portugueses, ja que, como afirmam nesse texto, “nasce em
todas as casas portuguesas”.

Mas, se o desejo € combater a passividade da espera tradicional no sebas-
tianismo, o publico, meio indiferente ou alheado da verdade historica, pouco
reage ali, ndo parecendo colocar duvidas ao que a placa refere, como que san-
cionando a mistifica¢cdo numa confirmacao tacita, quase honrosa ou crente. Afi-
nal, talvez D. Sebastido tenha mesmo nascido ali.

2. E assim finou?
Apesar do fundo critico, ironico e politico da mistifica¢ao historica que propde,
alapide do Grupo Acre é uma obra discreta e passa praticamente despercebida,
comparada com a instala¢do-escultura que a dupla de artistas apresenta tam-
bém na cidade, na Praga do Peixe, pelas 18h3o0.

Essa outra interven¢do, homenagem duplamente apelidada “Escultura”
ou “Monumento ao 16 de Mar¢o de 1974”, remete para o levantamento dos
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Figura 1 - Grupo Acre, Ldpide, 1977.
Fotografia de Clara Menéres.

soldados do Regimento de Infantaria das Caldas que assinala o preludio de
Abril. Ainstalacdo consta de espécie de estrutura geométrica que brota do chio,
leve, perceptivamente transparente, com alusGes quase vegetais, constituida
por varetas verticais, subtilmente ritmadas, encimadas por caracteres soltos,
cruzando a informagao do facto historico com uma sua desconstrugao poética:

(...) cerca de 150 hastes de ferro (de 1,80m a 2,50m), pintadas de verde escuro que sim-
bolizavam as Forgas Armadas. Além dessas, havia sete hastes que serviam de suporte a
uma placa, também em ferro, com a inscri¢do da data: “16-3-74”. Toda esta constru-
¢do estava fixada em cimento sobre tijolo. A drea total da escultura era de 3x3 metros.
(Grupo Acre, 1977).

Entretanto, o sol sobe no dia quente. No espaco publico, as obras sdo de
qualidade desigual, umas apreciadas, outras incompreendidas ou chocantes,
originando alguma polémica nas populag¢des mais conservadoras. E, apesar do
apoio da camara e de parte da populagdo se manter aberta as propostas, nao
¢ do agrado de todos a invasdo da cidade pela arte de vanguarda, com obras
marcadamente politicas e de critica religiosa, happenings e performances com
nudez integral (como as de Orlan ou a de Chantal Guyot, que cobre o corpo com
mousse de chocolate), vistas como uma sucessao de acontecimentos “bizarros”
de “hippies”.



Mais logo, a confusio € total, colocando a cidade no mapa da violéncia de
extrema-direita que reage contra o rumo politico do pais — e que, s entre maio
de 75 e 76, realiza mais de sessenta ataques a institui¢des de esquerda ou cultu-
rais, com agressoes, vandalismos, incéndios e explosdes apoiadas por uma rede
bombista. Exemplo disso é a destrui¢do parcial por uma bomba, a 7 de janeiro
de 1976, das vetustas instalagdes da Cooperativa Arvore, no Porto.

Nesse ultimo dia, um grupo de desordeiros atravessa os diferentes locais
dos Encontros, lancando provocag¢des, vandalizando um armazém de arrumos
e destruindo no seu caminho diversas obras com manifesta¢Ges de violéncia e
agressOes contra os artistas, numa furia iconoclasta que poupa uma Crucifica-
¢do pintada por Artur Bual, também no espago publico. Entre gritos, insultos,
pauladas, o monumento do Grupo Acre € deliberadamente desmantelado, o
que impede a sua prevista permanéncia apos o evento.

Nos dias 14 € 16, tabloides diarios como o Jornal de Noticias, Comércio do Por-
to, Didrio de Noticias, Didrio de Lisboa, O Didrio, etc., citam a ANOP e noticiam
abundantemente os incidentes, referindo como possiveis autores arruaceiros e
caceteiros estranhos a cidade. Os diferentes textos referem violéncia, destrui-
¢do, golpes de picareta, pintores ameagados de morte e agredidos (Mario Silva
e Serge Oldenburg), manifesta¢des inqualificaveis de violéncia ao longo do dia,
o cerco dos artistas num restaurante sob ameagas, o incéndio da obra do Gru-
po Puzzle, o desmantelamento da escultura sobre o0 16 de Margo e remogao da
lapide dos Acre. Chegam a falar até em tentativas de linchamento e ameaga de
destrui¢cao do Museu Malhoa onde parte dos encontros acontece. As versoes
oscilam e, se um artigo diz “ser o grupo de caceteiros natural de Rio Maior e
(...) 0o mesmo que durante o Encontro ja agredira alguns artistas estrangeiros e
turistas com aspeto menos conformista” (Didrio de Lisboa, 1977, 16 de agosto),
noutro caso referem-se “tentativas de agressdo a artistas estrangeiros e turistas
com aspecto hippie” (Jornal Novo, 1977, 16 de agosto), atribuindo a Eurico Gon-
calves, artista presente nolocal, a declaragdo de que aquele tipo de encontros ar-
tisticos serve precisamente para a criagdo de “choques a nivel cultural e social”.

Segundo os jornais ainda, a policia intervém e os artistas e outros partici-
pantes acabam por refugiar-se até de madrugada no Colégio Agricola.

Mais tarde, é também o proprio Eurico que relata detalhadamente o clima e
produgdo artistica nesses encontros, com destaque final para a obra destruida
do Grupo Acre, representativa da revolu¢ao, concluindo:

Volvidos trés anos e meio, a reac¢do ainda ld estd e ndo so ndo permitiu tal tipo de
evocagdo, como perseguiu d paulada alguns artistas participantes nestes Encontros e
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destruiu muitos objectos e simbolos de uma intensa actividade desenvolvida durante
12 dias, evidenciando assim um total desrespeito pelo trabalho ndo remunerado (o
sublinhado ¢ meu) dos artistas. Desfecho lamentavel que ndo invalida o que houve de
positivo nestes encontros. (Gongalves, 1977: 73)

Para muitos, como a vereadora da cultura da autarquia, as obras e a memo-
ria que ficam sdo um espolio gratificante para as gera¢Ges futuras, nucleo para
um possivel museu de que, entdo, se fala. E, se 0o monumento do grupo Acre
acaba sem duvida totalmente destruido na hora, o destino da lapide ndo é tao
certo, estando por confirmar se € de facto retirada pelos arruaceiros, conforme
publicam os jornais, ou prudentemente guardada por Jaime Isidoro, como tam-
bém se diz.

Depois disto, o Grupo Acre suspende tacitamente as suas agoes.

A decepgao pelos acontecimentos decorridos nas Caldas soma-se a uma es-
pécie de “anatema caido sobre o grupo” (Carvalho, s/d): a morte de Queiroz Ri-
beiro, a prisao de Clara e o ferimento de Lima na a¢do de ocupacao de 1975. Ao
mesmo tempo, estabiliza-se no pais o estado de direito, o contexto social e poli-
tico vai-se alterando num rumo liberal cada vez mais marcado pela retra¢dao do
sentido colectivoface aoindividualismo. Melhor ou pior, as pessoas adaptam-se.

Nesse ano, em que o Centro Pompidou abre em Paris e ja se planeia o Centro
de Arte Moderna da Gulbenkian, Clara Menéres tem forte sucesso individual
na Alternativa Zero com a sua Mulher-Terra-Viva (que aparece em capa na Co-
l6quio Artes no outono). A realidade parece apontar para maior distanciamento
entre a utopia da arte com o povo e uma arte sediada nos meios especificos e
sofisticadamente mais preparados para compreender projetos de qualidade.

Assim, como diz Lima Carvalho, “a iniciativa do grupo esmorece”. Ha outras
coisas a fazer e adiam-se agdes em favor de outras “mais importantes e urgentes”.

Afinal, “o tempo néo parou” (Carvalho, s/d). Em breve, a partida de Clara para
Paris com uma bolsa de estudo acentua a tendéncia para a separagdo dos dois
membros do grupo, que fica suspenso no tempo, sem contudo decretar a seu fim.

Concluséao
E nos, entdo e hoje, deixamos com os Acre as Caldas da Rainha, cientes de que
acidade é pequena, o pais tem dificuldade em vencer a sua posi¢io periférica e,
apesar da democracia, sdo recentes e pouco solidas a abertura ao mundo, a di-
ferenc¢a e multiplicidade cultural, até porque menos prioritarias face aos gran-
des problemas economicos.

Ha pouco, damos conta pela internet do video de Madonna, a cantar sem
aviso numa outra Praca da Republica, quase incognita, presenca simbolica mas



timida, no local mal cicatrizado depois das feridas abertas recentemente no
Charlie Hebdo e no Bataclan.

Ao caminharmos por Paris, encontramos uma cidade de perfil parcialmente
apagado. Em museus como o Pompidou, ha portoes com detectores de metais,
vistorias dos objetos pessoais e, nas ruas e no metro, as pessoas evitam parar
e as esplanadas estdo vazias. Noutras cidades grandes também, a violéncia da
ameaca latente esta a criar uma nova identidade para os lugares, tornando em
nao-lugares os mais carismaticos. De certo modo, os arruaceiros, sejam de Rio
Maior ou de uma seita radical global de rosto turvo, ja venceram.

Mas ndo € sd isso. Se a lucidez ndo impera e a resisténcia tem limites, tam-
bém o engenho criativo se adapta, descobrindo, se tudo correr bem, solugdes
melhores ou, se assim néo for, apenas menos mas porque, como disse alguém

do Grupo Acre, o tempo nio para.

Hoje, a liberdade criativa arrisca toldar-se, desviando-se no abismo das

coordenadas apagadas pelo medo.
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Resumo: Este artigo reflete como a imagem
animada pode agregar contextos diversos atra-
vés de carateristicas consideradas pds-moder-
nas. A obra em questdo é o curta-metragem
Fado Lusitano (1995), do animador Abi Feijo,
que apresenta a colagem como principal ca-
rateristica. Através da técnica de recorte e de
apropriagdes variadas, agrega diversos contex-
tos, criando uma representacao da historia de
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recorte / Animagao portuguesa / Abi Feijo.

Abstract: This paper reflects how the animated
image can aggregate different contexts through
considered postmodern characteristics. The work
analyzed is the short Fado Lusitano (1995), by
animator Abi Feijo, that shows the ‘collage’ as
main characteristic. Through cutout technique
and many appropriations, it puts together vari-
ous contexts that result in a representation of
Portugal history.

Keywords: Animation / Collage / Postmodernism
in animation / Cutout technique / Portuguese
animation / Abi Feijo.



Introdugdo
O objetivo deste artigo ¢é refletir sobre como a imagem animada pode agregar
contextos historicos, sociais, politicos através de carateristicas consideradas pds-
-modernas, através do estudo de Fado Lusitano (1995), do animador Abi Feijo.

Alvaro Graga de Castro Feijé nasceu em Braga, em 1956, e ¢ um dos mais im-
portantes animadores portugueses. Licenciou-se em Artes Graficas, pela Escola
Superior de Belas Artes do Porto, e foi no Festival Internacional de Animagdo de
Espinho, o Cinanima de 1977, que despertou para a Arte Animada. Em 1984 par-
ticipa de um estagio no National Film Board of Canada sob orientacao de Pierre
Hébert (n. 1944) e, trés anos depois, funda no Porto a Filmdgrafo, com o objeti-
vo de trabalhar a animagao de forma autoral e artesanal (Ciclope, 2015). Realiza
e produz, entre outros, Os Salteadores (1993), em desenho a grafite, baseado no
conto homonimo de Jorge Sena; Fado Lusitano, em recorte; e Clandestino (2000),
em animagao de areia, e tendo como estagiarios animadores, hoje consagrados,
entre eles, José Miguel Ribeiro (n. 1966) e Regina Pessoa (n. 1969).

Em 2000, fundou no Porto a Casa da Animagdo, um centro cultural dedicado
aarte, que presidiu até 2004; participou da administragao da Association Interna-
tionale du Film d’Animation (ASIFA), de 1995 a 2002, sendo seu presidente nos
ultimos dois anos; ainda em 2002 fundou a Ciclope Filmes e produziu, entre ou-
tros, Historia Trdgica com Final Feliz (Regina Pessoa, 2005), o filme portugués
mais premiado de sempre; e ainda € professor universitario desde 1999. Ao lon-
go de sua vida Feijo recebeu mais de 40 premiag¢des internacionais entre elas,
o Prémio Especial do Juri do Cartoon d’Or (1994), para Os Salteadores; o Prémio
SACD, para projeto (1989) e a Men¢ao Honrosa (1995), ambos em Annecy, na
Franca, também para Os Salteadores (Ciclope, 2015).

Mas Fado Lusitano é o seu filme “mais portugués”. Utilizando a estética do
recorte, este encontra sintonia com a caracteristica pds-moderna (Lyotard,
1993; Jameson, 1998; Featherstone, 2007) mais presente na obra: a colagem
(pastiche/bricolagem). A relagdo com o Pos-modernismo é aqui apresentada
considerando-se as questdes da construgdo das imagens e de contexto histo-
rico-social, tendo como referéncia principalmente os trabalhos de Sébastien
Denis e William Moritz, que estudam a imagem animadaj; e de Fredric Jameson
e Mike Featherstone, sobre o POs-modernismo.

A animacgdo que completou 20 anos, recebeu diversos prémios, entre eles, o
Prémio Alves Costa, no Cinanima (1995), em Portugal; o 1° Prémio e da Critica,
no Festival de Larissa (1996), na Grécia; o Tatu de Prata (melhor montagem) no
Festival da Bahia (1996), no Brasil; e 19 Prémio de Curtas Metragens do Festival
Internacional de Cinema do Uruguai (1997).
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1. Uma Saga Portuguesa
Fado Lusitano inicialmente foi uma encomenda feita por John Halas (1912-
1995), que faleceu antes do término do projeto. O objetivo era criar um auto-re-
trato dos paises entdo componentes da Unido Europeia, através de curtas-me-
tragens de cinco minutos, visando o mercado televisivo. A obra foi finalizada de
forma independente, e utilizando elementos importantes para a Historia e Arte
portuguesas, “aqueles através dos quais uma pessoa se reconhece” (Feijo, em
entrevista a autora, 16 de nov. 2015). Devido a diversidade de representagoes,
a técnica de recorte em papel apresentou-se como a solu¢ido mais viavel pois,
estes elementos “deveriam ser respeitados de alguma maneira” (Feijo, em en-
trevista a autora, 16 de nov. 2015).

A narrativa que acompanha as imagens, a contextualiza e varias vezes se
relaciona de forma codmica — “o texto ancora as imagens”, segundo Barthes
(2009:21) — e, juntamente com banda sonora de Manuel Tentugal (n. 1956),
mantém a unidade da obra.

Com elementos muitas vezes estilizados, mas esteticamente datados, e com
avisualidade da Banda Desenhada, a historia de Portugal inicia-se com sua in-
dividualizagio: “Portugal sente-se um pequeno pais na cauda da Europa. Pare-
ce-se com Espanha... mas néo é! Reparem nas fronteiras que cavamos... ao lon-
go de 800 anos. Através dos tempos, refugiados de toda a Europa vieram para
este estreito pedago de terra”. Essa necessidade decorre do fato de Portugal ja
ter sido governado pela Espanha, além de observar que o territorio foi povoado
por quem procurava um lugar para si, sendo delimitado gragas ao idioma, facto
representado por cabecas, cujas linguas estdo atadas em no.

Surgem entdo as caravelas e o navegador que marcam a saga portugue-
sa — que resultou nos descobrimentos e na criagdo de um império -, aventura
ilustrada por um oceano repleto de monstros. Ao dividir o Novo Mundo com a
Espanha, ha uma ironia, verbal e visual, entre os dois processos de coloniza-
¢do: “enquanto os espanhodis demonstravam ser ‘hombres de cojones’ nos entre-

bl

tinhamo-nos a demonstrar como se usam os ‘cojones de 1’hombre’”. A narrag¢do
¢ acompanhada de imagens animadas e o resultado da colonizagdo portuguesa
foi a criagdo de uma grande familia — que Feijo representa através da unido de
etnias variadas (Figura 1) — é a “aldeia global” (Page, 2015).

Mas com a morte do rei D. Sebastido (1554-1578), na Batalha de Alcacer-Qui-
bir, no Marrocos, o pais passa a ser governado por Felipe II (1527-1598), da Es-
panha. Nasce entdo o mito de retorno do rei que livrara o povo de todas as suas
mazelas. Tal situa¢do é representada como a viragem da postura portuguesa —

antes corajosos e destemidos, entdo passivos e lamuriosos — com o suspirante Z¢



Figura 1 - Still de Fado Lusitano (1995)

de Abi Feijé: a familia “global” portuguesa.
Figura 2 - Still de Fado Lusitano (Abi Feij6,
1995). A fadista e o “Zé Povinho”.
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Figura 1 - Still de Fado Lusitano

(Abi Feiis, 1995).

Figura 2 - Augusto Gomes (1910-1976), Sem Titulo
(1965), éleo sobre tela, 120x110mm, Colecdo
particular. Fonte: http://www.escolaaugustogomes.
pt/mestreaugustogomes/galeria.html



Povinho — personagem de Rafael Bordalo Pinheiro (1846-1905), que “confunde-
-se com 0 povo portugués amplificando todos os seus defeitos e virtudes” (Ensi-
na RTP, 2014) —, e em silhueta, caindo da cadeira, Antonio de Oliveira Salazar
(1889-1970), ditador que governou o pais por 41 anos. E uma parddia, pois h4 a
crenga de que este morreu ao cair de uma cadeira; e uma ironia, como “seulema”
em som de fundo, “orgulhosamente s6s”. Como resultado dessa situagdo, ocorre
a diaspora, quando Z¢ Povinho sai a procura de melhores condi¢oes de vida— fac-
to representado por cartGes postais de conhecidas metropoles mundiais.

“Mas ha sempre uma voz que chama”: é a saudade — outro elemento ima-
terial da cultura portuguesa -, representado pelo canto do Fado (Figura 2). E o
climax da obra, quando em travelling passam-se: o naufragio, o surgimento da
guitarra portuguesa — que nasce dessa perda (e como Vénus) das ondas do mar
-, as mulheres dos navegantes e seus filhos que choram no litoral — “represen-
tadas por figuras dos quadros do pintor portugués Augusto Gomes” (Feijo, 2015)
(Figura 3 e Figura 4) — e a religiosidade portuguesa, através de uma procissao.

O som de uma buzina e a narra¢io, pontuam uma outra época: “Se ontem, des-
temidos, partimos a descoberta do mundo, se ontem, resignados, partimos a pro-
cura da vida, hoje, confiantes e sem duvidas, partimos para a nova aventura euro-
peia”. A entrada de Portugal na Unido Europeia é representada por Anibal Cavaco
Silva (n. 1939) — Primeiro Ministro, entre 1985 € 1995 -, de olhos vendados dirigin-
doum carro, que bate em cada curva, dispersando varios produtos portugueses — é
uma critica a sitaugéo economica de ento (Feijo, 2015). Ao final, percebe-se que é
um jogo eletronico, em cujo mostrador aparecem os diversos programas de apoio
europeu, mas comuma mensagem final premonitoria: “Game over, insert your coin”.

2. O Pés-modernismo e a Animacdo
Ha inumeros debates sobre o Pds-modernismo, o que nao € pertinente nes-
se trabalho, mas algumas afirmagdes sdo consideradas: “O pds-modernismo
¢ de interesse para uma ampla gama das praticas artisticas e ciéncias sociais e
disciplinas humanas porque dirige nossa aten¢io as mudancas que ocorrem na
cultura contemporinea” (Featherstone, 2007:11); “considera-se ‘pds-moderna’
a incredulidade em relag¢do aos meta-relatos” (Lyotard, 2009:XV-XVI); e 0 pds-
-modernismo expressa a verdade interior da ordem social recém-emergente do
capitalismo tardio, mas duas de suas caracteristicas importantes, o pastiche e a
esquizofrenia, dao a chance de sentir a especificidade da experiéncia pos-moder-
na de espago e tempo, respectivamente (Jameson, 1998:3). Onde o termo pastiche
refere-se a uma parddia, sem a presenca de comédia (1998:4), ou mesmo a um
plagio (1998:9); e a esquizofienia (baseada na teoria Lacaniana), como sendo uma
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“experiéncia de isolados, desconectados, descontinuos materiais significantes
que ndo conseguem ligar-se em uma sequéncia coerente” (Jameson, 1982:7). Isso
resume a total liberdade em criar uma obra sem respeito as origens temporais dos
elementos, numa mistura de passado e futuro que resultam em algo novo. Sao
“apropriacOes” (Barret, 1997:25) — parddia, colagem/bricolagem/pastiche, nos-
talgia — de elementos, formas de construg¢ao, linguagens, icones outros que aglu-
tinados, remodelados, hibridos em um outro contexto, servem ao que se propoem.

A Animacao nasce como arte, no final do século XIX, periodo Modernista,
mas apresenta uma série de caracteristicas pos-modernas — Alan Cholodenko
(2007) afirma que € pds-moderna, e como Lyotard entendia a Pés-modernidade
como um momento de indetermina¢do dentro da Modernidade, Cholodenko
acredita que a Animacao a antecipa e vem depois da Modernidade do Cinema
(Lamarre 2008). Pois, a Animagao: € hibrida por base — é formada por uma ex-
pressdo artistica (o desenho), a Fisica (a Otica), e 0 novo meio (a Fotografia); é
fragmentada (o movimento fragmentado em imagens, que expostas ao logo do
tempo permitem a ilusdo, simulam o movimento); é simulagao e ironia (o per-
sonagem parece vivo); é collage/bricolage (pode utilizar objetos, recorte, areia,
criando uma imagem mista); € parédia ou pastiche, ao se apropriar de situagdes
e recria-las em um novo contexto com ou sem humor. Um exemplo € a série te-
levisiva The Simpsons (1993): no episddio em que aparece o ator Leonard Nimoy
(1931-2015) — conhecido devido a outra série, mas de vida-real dos anos 1960,
Star Trek (Roddenberry, 1966-69) -, Homer canta a musica de abertura de The
Flintstones (Hanna & Barbera, 1960-66), outra série da época (Denis, 2010:196).
A animagédo também pode ser pastiche, quando se apropria de algo (pode ser o
estilo), como em The Three Caballeros (Ferguson, 1944), que adota o estilo dos
musicais dos anos 1930/40 de Hollywood, mesclado com imagem filmada.

William Moritz (1997:107) bem resume as carateristicas pds-modernas na
animacao, ao referir-se ao animador Norman McLaren (1914-1987):

alguém que ndo rejeita o modernismo, em vez disso o reconhece como um estilo entre
muitos, mas rejeita as ideias de progresso e singularidade do novo que o modernismo
considera; alguém que ama a ironia e a dupla codificacdo, rejeita o estatuto privile-
giado de grande arte em oposi¢do a arte popular, e sente-se livre para misturar ele-
mentos do passado e do presente, abstrato e de representagdo, apropriado e inventado,
tudo redefinido e revelado para um novo publico.

Concluséo
A utilizag¢do em diversos momentos da linguagem da Banda Desenhada, acon-
tece ndo somente pelo vinculo visual e historico existente entre os dois meios,



mas também por esta facilitar um resumo visual de uma historia de 800 anos,
em cinco minutos. Essa mistura de linguagens € favorecida pela propria técnica
de recorte, o que possibilitou a criagao de imagens uniformes, apesar do grande
intervalo temporal e de variagdo estética dos elementos apresentados, sejam re-
presentagoes do século XVI ou XX. Por consequéncia, conclui-se que, Fado Lusi-
tano € uma obra pos-moderna, resultando numa grande colagem visual, através
de apropriagGes diversas: as lendas dos monstros marinhos, politica e cultura (pa-
rodia); a linguagem da Banda Desenhada, da Animagcio e a estética de Augusto
Gomes (pastiche / bricolage); a mesclagem de momentos historicos criando um
outro momento (esquizofrenia / nostalgia); de pintura e fado (High and Low Art),
além da presenca da ironia na propria narrativa (verbal-visual).

As obras de Feijo sempre apresentam um carater politico, critico, sobre as
historias que contam. Isso o coloca ao lado da corrente Marxista, ndo da “Arte
engajada” da Revolug¢do Russa, mas da Arte que nédo € “Arte pela Arte” —um
lema do Modernismo (Encyclopaedia Britannica, 2015) — mas que auxilia na
reflexdo da condi¢dao do homem, seja ela politica, historica ou social. Como ob-
serva o proprio Feijo (2015),

as obras ndo sdo neutras, tem sempre uma posigdo politica, as pessoas podem querer
esqueceer ou assumi-las mais claramente, mas em qualquer momento é sempre uma
posigdo politica, mesmo o Disney é uma posi¢do politica. |...] As preocupagcoes poli-
ticas fazem parte da minha formagdo. Nunca [...| me identifiquei com a vida parti-
ddria, mas com uma visdo politica da questdo, uma visdo humanista, [...] sempre foi
algo que faz parte das minhas preocupagoes e isso se espelha nas minha opgoes e nas
minhas escolhas.

Observa-se também que nas décadas de 1980 e 1990, foi um periodo em
que muito se discutiu sobre o Pds-modernismo. Assim, enquanto obra audiovi-
sual, Fado Lusitano se apresenta como um relato e uma representanc¢ao de um
momento historico, social e cultural de Portugal, além de reflexo do proprio
continente europeu.
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Resumo: O objetivo deste texto é abordar o
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Introdugdo
Como se sabe as joias e adornos sao tao antigos quanto o Homem. Da necessi-
dade inicial de embelezamento e testemunho da expressao do génio criador, a
medida que o pensamento humano foi evoluindo os significados e todo o jogo
simbolico a volta da nogdo de joia foram evoluindo também.

Com o advento das ciéncias humanas, sobretudo as teorias da comunica¢io
foram-se ampliando e enriquecendo os conceitos iniciais. Ha hoje, toda uma
atribuicao de significante comunicacional aquilo que, noutros tempos, eram
apenas joias vistas como pegas de arte.

Ana Cardim chama-lhe “joia dispositivo”. Mas podemos colocar algumas
perguntas a volta deste assunto.

N3io tera sido sempre a joia um dispositivo de comunicagao, seja ela usa-
da com essa consciéncia ou ndo de poder comunicativo? Como tantas outras
“coisas de dimenséo simbdlica” também a joia funciona como espelho na nossa
interacdo social. Usar ou ndo uma joia esta ligado sempre a uma intengéo cons-
ciente ou inconsciente do sujeito.

O facto de o adorno ser uma obra cujo lugar é, habitualmente o corpo, este
na sua mobilidade permite que cada leitura seja feita em funcao do lugar e do
contexto social para onde é transportada. Este transporte do espago privado
para o publico e vice-versa confere-lhe um caracter privilegiado enquanto co-
municador social. Assim a joia ou adorno ganha também um valor semidtico
e comunicacional, tornando-se geradora de uma reflexdo muito mais ampla e
inovadora face aos canones tradicionais.

Noutro plano da realidade e por oposi¢cao, quando a joia se encontra encer-
rada numa exposicdo, aprisionada numa vitrina, a sua possibilidade polissé-
mica fica oculta portanto empobrecida, perdendo-se assim a dialética entre a
esfera privada e a esfera publica.

Nelson Goodman, em 1968, no seu livro Languages of Art, afirma que o mes-
mo objeto poderia ser entendido de distintas maneiras, de acordo com as cir-
cunstincias da sua recepg¢do. Sugeria que a pergunta habitual “o que é arte”, fos-
se substituida por outras duas: «quando ha arte?» e «o que faz a arte?». No atual
contexto do “estado das artes” da discussdo contemporénea, gostaria de sugerir
aqui que se tome como valido o regresso a esta hipdtese para novas discussoes.

Vinte anos depois, Arthur Danto — fildsofo americano — afirma que na arte
contemporinea tudo pode ser arte, porque “tudo vale” (Anything Goes). Para
Danto, a aceitagdo do objeto artistico no seio da intersubjetividade publica do
mundodaarte, sdnodominio da convengdo arteé que se podera distinguir o que é
endoé (Cardim,2009). Também Gerard Vilar (2005), contemporéaneo de Danto,
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Figura 1 - Ana Cardim, Not For Sale (pormenor), fotografia

a preto e brando (14,5x14,5 cm), prata (2,5x4 cm), ouro e fio

de aco. Foto de Paulo Lima.

Figura 2 - Helena Almeida, Ouve-me (Hear me), 1979, fotografia
p.b. com desenho, 18x24 cm cada, Colecdo da Caixa Geral

de Depésitos. Fonte: http://www.reactfeminism.org/nr1/artists/
almeida_en.html

Figura 3 - Ana Cardim, Aesthetic Nutrion, 2009, video-
-instalagdo. Foto de Clemente Torres Raya.
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Figura 4 - Ana Cardim, Aesthetic Nutrion, (pormenor), 2009,
taca cerdmica, 3 gréos de arroz em ouro, 2 pauzinhos chinezes
em madeira e arroz. Foto de Clemente Torres Raya.

Figura 5 - Ana Cardim, Garbage Pin, 2006, prata, ago e saco
de pléstico, 4,3x 2,2x3 cm. Foto de Paulo Lima.
Figura 6 - Ana Cardim: Kit Garbage Pin. Foto de Paulo Lima.



na obra Las Razones del Arte, se questiona sobre a forma de pensar a arte atual.
Para ele, a teoria estética tera de renovar os seus pressupostos visto que tudo é
permitido na arte contemporinea, mas nem «tudo vale» o mesmo. S6 o impulso
criador da produgdo dos artistas nos pode ir guiando na semiologia do assunto.

Ana Cardim, discipula de Vilar, com um percurso feito como joalheira, pega
nessas questoes e imprime-lhes um novo impulso conceptual. Sem receio de
polémicas vai trabalha-las dentro da sua ideia de joalharia de autor.

1. Questionar os conceitos — procurar de novos sentidos
Peguemos entdo nalguns trabalhos de Ana Cardim.

Na obra Not For Salea artista confronta a sociedade de consumo onde tudotem
um pre¢o, enumerando algumas coisas que nunca poria a venda: Sonhos, Memo-
rias, Amizade, Liberdade, Confian¢a, Inocéncia, Amor, Alma e Mente (Figura 1).

Nao por acaso, certamente, esta obra traz-nos a memoria um trabalho de
Helena Almeida. Seria interessante questionar porque é a obra de Ana Cardim
considerada uma pega do territorio da joalharia enquanto a de Helena Almei-
da Ouve-me (Ear me), de 1979 pertence ao da pintura (Figura 2), quando ambas
tém como suporte a fotografia a preto e branco com a cara da autora sobre a
qual qualquer delas atua. Este ¢ um exemplo do confronto conceptual que Ana
Cardim nos coloca.

Esta obra surge numa época na qual o pensamento, conhecido como o erro
de Descartes “Penso, logo existo” parece ter sido substituido por “Tenho, por-
tanto, eu existo”. Paulatinamente o Ser foi-se confundindo com o Ter. Tudo
parece estar a venda podendo ser monetariamente valorizado no “mercado de
acOes da perversdo” pelo sistema capitalista de consumo atual. Com esta obra,
Ana Cardim pretende alertar para o predominio do “Império da matéria”, pron-
to a consumir em detrimento da valoriza¢ao do Ser Humano. Os valores que a
autora enumera, na sua esséncia, proibem qualquer tipo de valorizacdo finan-
ceira, porque sdo a riqueza verdadeira da pessoa humana.

Na mesma linha, a video-instala¢io Aesthetic Nutrition (Figura 3), propde
uma reflexdo socioecondmica sobre o desequilibrio de valores estabelecidos
pelas convengdes da cotacao financeira que opera, em todos os dominios, no
seio do capitalismo contemporaneo. Ana Cardim aponta o ouro, o material pa-
drdo mais valioso, “em correspondéncia quantitativamente desproporcionada
com o valor do arroz, que se constitui como base alimentar de mais de metade
da populag¢dao mundial e que assegurou, ao longo dos séculos, a sobrevivéncia
dos povos asiaticos” (Cardim, 2009).

Para os ocidentais, 0 arroz ndo é um alimento da sua base de alimentagdoe a
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fome nio é uma realidade maioritaria, logo o valor do arroz ¢ menorizado pelo
poder do valor financeiro e estético do ouro. O sentido deste trabalho € acentua-
do através de uma “folha de sala” que é distribuida ao publico a entrada, onde
a autora cria uma espécie de escala de relag¢@o entre o peso e preco dum grio de
arroz em ouro, e o preco dum quilo de arroz, procurando denunciar a discrepan-
cia da importéincia “entre valores que nutrem ambiciosas e supérfluas necessi-
dades de poder e ostentagao, e valores que permitem suprimir as necessidades
de nutri¢do basica e fisioldgica do ser humano” (Figura 4). Acaba por salientar
ainda a hipocrisia como um “valor” coletivo que ndo estd em crise. Poder-se-a
dizer que Cardim nfo questiona apenas o significado estético mas também o
significado politico dos valores.

2. O Projeto Garbage Pin
Este projeto nasceu dum conceito de apropriacao e reinterpretacio de um ob-
jeto do quotidiano: o caixote do lixo. Tomou forma a partir dum pin em prata,
material natural e nobre, onde se adapta um saco de plastico transparente, ma-
terial barato e sintético, responsavel por grande parte da polui¢ao no nosso pla-
neta. Esta peca é complementada por um Kit de recarga para proceder a substi-
tuicdo dos sacos de plastico apds cada utilizagao (Figura § e Figura 6).

Constituiu-se uma equipa internacional em rede trabalhando virtualmen-
te: Portugal, Espanha, Reino Unido, Suécia, Alemanha, Luxemburgo, Austria,
Roménia, Argentina, Chile, Colombia, E.U.A., Singapura e Japao. Participaram
90 artistas de diversas nacionalidades, idades, percursos e proveniéncias: para
além de autores do mundo da joalharia, participaram também pintores, escul-
tores, gentes do teatro, do cinema, do video, da fotografia, da moda, do design e
também performers, e escritores, incluindo um xama.

A proposta consistia em solicitar aos artistas que usassem o pin durante §
dias e que selecionassem ou recreassem o seu “lixo” didrio e o guardassem em
cinco sacos de plastico, segundo o conceito “valor VS desperdicio”, levando-
-0s assim a questionarem-se sobre esta contradi¢do na sociedade atual. Alguns
abordaram o projeto pelo lado do valor e guardaram nos sacos simbolos daquilo
que mais valorizavam, enquanto outros guardaram nos sacos aquilo que acha-
vam ser o lixo da sociedade. Outros ainda utilizaram os sacos como contento-
res de memorias simbolicas ou historias pessoais. Houve também propostas
de sentido politico como a apresentada pela joalheira Tereza Seabra — Black
Money Makes Trash People — que cobriu com um banho de ouro cinco moedas
de 1 euro e mandou gravar em cada uma os males que advém do dinheiro sujo:
armas, trafico de orgaos, drogas, prostituicao e trafico de criancas.



Figura 7 - Anténio Contador, Sharing, 2009, plastico (4,5x2x3
cm), ovos Kinder surpresa e cadeados de metal. Fonte:

cedida por Ana Cardim.

Figura 8 - Ana Cardim, 2009, Clean Yor Mind, pin, prata,
acrilico, papel, 5x5x2,5 cm. Foto de Joan Tours.

Figura 9 - Ana Cardim e Clemente Torres Raya, Clean Yor Mind
performance, Barcelona. Foto de Joan Tours.

Figura 10 - Ana Cardim e Clemente Torres Raya, Clean Yor Mind
performance, Barcelona. Foto de Joan Tours.
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Ted Notem, conceituado artista plastico contemporaneo, resolveu deitar
fora pecgas de joalharia tradicional visto que ja tinha sido aceite como joalheiro
de Arte Moderna. Podemos referir ainda o caso de Antonio Contador conhe-
cido por trabalhar com a tematica do invisivel, do ocultado ou que ainda esta
por acontecer. Para este projeto Contador pediu a colaborag¢io do pai, que esco-
lheu algo desconhecido, guardou nos sacos de plastico e trancou com cadeados
dentro de ovos Kinder Supresa e depois deitou fora as chaves. Ninguém, nem
mesmo o artista sabia o que la estava contido (Figura 7).

Este projeto contou com a produgao de 440 elementos expostos em supor-
tes de acrilico transparente, instalados em vdrias galerias, fazendo um percurso
internacional por alguns paises: Antuérpia, Berlim, Barcelona, Riga, Lisboa,
Porto, Los Angeles, Sao Paulo, etc.

Deste trabalho, de grande complexidade e multiplos significantes, resultou
um corpus esteticamente diversificado e semiologicamente rico. A proliferagao
interpretativa exprimiu nao so a singularidade mas ainda a subjetividade de to-
dos. Fora criado um espago generosamente oferecido a fruigio pelos sentidos
e, simultaneamente, a discussao conceptual para a qual Ana Cardim pretende
contribuir. Julgo poder afirmar, sem grande receio, que Ana Cardim acaba por
fazer interessantes incursdes no dominio da poliestética. Ao criar um caixote do
lixo aparentemente desprovido da sua fun¢ao primeira — a de guardar lixo — a
autora criou um dispositivo de liberdade e um articulador que levou os artistas
a transformar o desperdicio em arte, o lixo em luxo e, em alguns casos, a trans-
formar o caixote do lixo em relicario.

Deve registar-se que, por outro lado, Cardim também nos propde um pro-
jeto anti institucional uma vez que este tipo de arte ndo se dirige aos museus
nem aos colecionadores, mas ao publico em geral. Trata-se de uma tentativa
de recolocar a joalharia de autor a par dos outros géneros de arte, o que aleva a
procurar espagos expositivos ndo vinculados a joalharia e pode levar também a
des-ocultagao do reduto conceptual em que a joalharia tem estado confinada.

3. A ironia e a estética relacional
O humor tem sido uma das formas mais elevadas de pensar o mundo e Cardim
utiliza ndo s6 o humor como a ironia no sentido de ironeia (inquietagio) através
do seu trabalho subversor. O projeto Eu sou uma Joia foi apresentado em Barcelo-
na e Lisboa. Consistiu num simples crachat (com 3 cm de didmetro em aluminio
e uma impressao sobre papel plastificado) onde estava escrita a frase, eu sou uma
Jjoia, em varios idiomas, criando um pin que inverte o sentido normalmente atri-
buido aos aderegos porque aqui a relevancia passa do objeto para o seu portador.



URBAN HELP

mixtolylo jewel for extermml use

suspandind manual prassurn

Srococed by Ana Gardm

Figura 11 - Ana Cardim e Clemente Torres Raya, Clean Your
Mind performance, Barcelona. Foto de Joan Tours.

Figura 12 - Ana Cardim, 2008, Urban Help, cinto, prata,
acrilico, plastico com bolhas, tubo de vinil e teflon,
10x11x4,7 cm. Foto de Paulo Lima.

Figura 13 - Ana Cardim, 2009, Instrugdes de uso do Urban Help.

Foto de Paulo Lima.
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Trata-se de reconhecer que o individual é precioso e tem um valor unico. O
valor simbolico foi transferido para o o individuo que usa o objeto. O aderego é
esvaziado do seu propriovalor e a pessoa que o usando adquire nenhum estatuto
social porostentarumajoiacommateriais carosouesteticamente deslumbrante.
O resultado é inverso porque o sujeito € valorizado por ele proprio, sem necessi-
dade de qualquer adere¢o. Também aqui € claro o humorirdnico de Ana Cardim,
brincando com as multiplas transferéncias e contra-transferéncias de significa-
dos e simbodlicas, gerando uma revolu¢ao permanente nos canones tradicionais.

Para a apresentacgao/performance deste trabalho a artista elaborou 3 ques-
tOes postas ao publico que passava na rua — Vocé é unico? Vocé é uma joia? Vocé
é precioso? — oferecendo o pin.

Quando interrogado o publico reage, fala com a artista e a aderéncia faz-se
pelo sentido de humor nao deixando perder de vista a simbologia do objeto.

Este tipo de trabalho vem na linha da estética relacional. E usado o termo in-
troduzido por Nicolas Bourriaud que precisa da participagio ativa de um publi-
co reflexivo. Este vé-se, assim, integrado numa ag¢io de forma ativa. Também
nalinha da estética relacional salientamos outra performance — Clean you mind
—realizada em Barcelona, Lisboa e Berlim. A proposta artistica consistia em fa-
zer da cidade um palco, onde os habitantes participavam e interagiam, como se
de atores se tratasse numa catarse coletiva. Neste projeto o espectador-partici-
pante é convidado a libertar-se dos problemas que o atormentam escrevendo-
-0s no papel, que sai duma joia, e que a autora traz ao peito simulando um rolo
de papel higiénico (Figura 8). Depois atira os testemunhos fora para uma sanita
portatil. Podemos falar aqui que o humor € quase levado ao limite da corrosao.

O espacgo onde se desenvolve esta performance torna-se um laboratorio de
acdo que atua como uma expansao da vida real atribuindo ao cidadao a func¢io
de transporte, o que conduz a “cidade real” a uma “cidade simbolica” através
da experiéncia interventiva artistica (Figura 9, Figura 10, Figura 11).

Aindano mesmo ano e com o mesmo sentido de ironia cria o Urban Help. Uma
joia concebida como se fosse um medicamento e, como tal, inclui uma bula de
indicagdes para o seu uso. E uma joia ansiolitica para uso externo, constituida por
um recipiente colocado num cinto que contém circulos de plastico com bolhas. O
ato de rebenta-las associado ao barulho que provocam aliviam o stress ao produ-
zir o efeito imediato de tensdo e descarga de ansiedade acumulada (Figura 12).

Refere ainda a composi¢ao e todos os efeitos secundarios: a dosagem, modo
de usar, a apresentagio, a aten¢do ao uso de maquinas e a condugao de veiculos
(Figura 13). Esta obra foi apresentada num concurso de joalharia em que ga-
nhou o 1°Prémio de Joalharia Contemporanea “Enjoia’t 2008”.



Conclusao
No seu trabalho, Ana Cardim explora todas as possibilidades do adorno. Des-
de a concecio, a realidade estética passando pela func¢io de objeto de adorno
corporal e desiderato social e politico. Recoloca-o no centro da discusséo atual,
apelando auma novavisdo. Paraela, as pecas geradas pelo seu processo criativo
podem ser entendidas como microdispositivos de interacdo e intervengao social
que operam o dialogo e a critica da opinido publica. Através de uma outra visdo
da realidade estética da arte, da subversao dos conceitos e materiais e, ainda,
do sentido e do humor.

Dado que o campo da ndo arte encurtou importa repensar a joalharia a luz
dos outros géneros de arte para abrir fronteiras que se descobrem, se confir-
mam e se diluem simultaneamente num continuum eterno.

S6 assim se faz jus ao trabalho artistico, se avalia o grau de empenhamento
estético, social e politico. SO assim se respeita e amplia o conhecimento que o
artista nos traz.
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Resumo: Se o dlbum “G I R L” de Pharrell
Williams falha como o manifesto feminista,
o videoclipe realizado por Mr. e Fantasista
Utamaro para o seu single “It Girl” reenqua-
dra-o numa discusséo actual em torno da “ju-
ridificagdo da imagina¢do”. Numa altura em
que a O.N.U. pede méo de ferro para a BD e
animagdo pedo-pornografica no Japao, este
artigo investiga o “complexo bidimensional”
das subculturas “lolicon” e “moé”, e 0 modo
com a sua fenomenologia abjecta perturba a
fronteira entre marginal e mainstream, “nos”
e o Outro obsceno.
Palavras-chave: Japdo / lolicon / Mr. /
Pharrell Williams / Superflat / videoclipe.

Abstract: Pharrell Williams’s album “GIR L”
may fail as feminist manifesto, but the music
video for its single “Tt Girl’, directed by Mr. and
Fatasista Utamaro, reframes it in a topical dis-
cussion on the “juridification of imagination”. At
a time when the United Nations asks Japan for an
iron fist concerning pedopornographic comics and
cartoons, this article investigates the “”2D com-
plex” of “lolicon” and “moé” subcultures, and
the way their abject phenomenology disrupts the
boundaries between marginal and mainstream,
“us” and the obscene Other.

Keywords: Japan / lolicon / Mr. / music video /
Pharrell Williams / Superflat.



Introdugdo
Ilustrando um tema do mais recente album de Pharrell Williams (GIR L, 2014),
o videoclipe “It Girl” (Williams et al., 2014) foi lang¢ado a 30 de Setembro de
2014 como colaborag¢io entre 0o musico norteamericano e a “fabrica” artistica
Kaikai Kiki, liderada pela superestrela da arte contemporanea japonesa Takashi
Murakami. Passados mais de um ano e quase 7 000 000 visionamentos no You-
Tube, ainda se sente nas caixas de comentarios a onda da controvérsia gerada
pelo video, com as reac¢oes do publico e media oscilando entre o elogio e a re-
pugnéncia expressa em palavras como “sinistro” e “perturbador” (Alt, 2014). A
razdo? Bonecas animadas em bikini que parecem demasiado novas para acom-
panharem os versos titilantes cantados por Pharrell.

No cerne da questdo encontra-se Mr. (Masakatsu Iwamoto), artista visual
que realizou o video em conjunto com o designer téxtil Fantasista Utamaro. Mr.,
que comegou a carreira como protégé de Murakami, ha muito conquistou o seu
proprio lugar entre os representantes mais proeminentes do movimento Super-
flat. A explicagio das suas pinturas e esculturas as audiéncias nao-japonesas €
normalmente acompanhada pelas palavras “lolicon” e “moé” (Lehmannmaupin.
com,s/d). A primeira tem as suas raizes nos anos 70, indicando a subcultura orga-
nizada em torno de manga e anime com representacdes erdticas ou pornograficas
de raparigas pubescentes ou prépubescentes (Galbraith, 2009:128-9). A segun-
da, refere-se a (re)encarnagio dessexualizada do lolicon popularizada nos anos
2000, cujo foco é a ternura inspirada por personagens tipo “irméizinha” (Galbrai-
th, 2009:154-6). Apesar das variac¢Ges estilisticas, ambos os géneros tém como
figura central a “loli”, uma rapariga-crianga representada segundo os trimites da
estética manga-anime, e sdo dirigidos a um publico masculino (Figura 1).

A relagdo do lolicon e moé com o estatuto infantilizado do Japao no posguer-
ra tem sido esmiucgada nas exposi¢oes-manifesto organizadas por Murakami
desde 2000, destacando-se Superflat e Little Boy (Saito, 2011). Em particular, o
discurso recai sobre o conceito de “otaku”, grosso modo equivalente as expres-
sOes nerd ou geek no Ocidente (Galbraith, 2009:171-3). Neste sentido, “It Girl”
esconde sob uma aparéncia placida e pop — mescla de referéncias a retroga-
ming e arquétipos visuais e narrativos do anime — um dialogo deliberadamente
provocador, humoristico e risqué entre os idiomas da subcultura japonesa e o
mainstream. Numa altura em que o lolicon volta a estar sob os holofotes, depois
da O.N.U. pedir que o Japao proibida desenhos obscenos de personagens infan-
tis (Exame, 2015), este artigo discutira alguns aspectos estéticos e éticos desta
subcultura proscrita a partir do videoclipe “It Girl”.
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Figura 1 - Exemplos de loli numa pintura de Mr. A sua obra recente
tem evoluido no sentido do moé, escasseando as representagdes
sexualmente explicitas presentes em trabalhos anteriores. Mr., Tokyo,
2013. Acrilico sobre tela, 227.6 x 436.8 cm. Fonte: https://www.
perrotin.com/Mr.-works-oeuvres-21304-31.html

Figura 2 - Yoshi-(ch)!!, a loli protagonista do videoclipe “It Girl”
de Pharrell Williams, 2014. Fonte: https://www.youtube.com/
watch@v=pPZDBFOkeiO

Figura 3 - Still do videoclipe “It Girl” de Pharrell Williams, 2014.
Fonte: https://www.youtube.com/watch2v=pPZDBFOkeiO



Figura 4 - A partida de voleibol, devido aos planos acrobdticos que proporciona, é um
exemplo arquétipo de fan service num beach episode. Outros elementos tipicos do episédio
na praia em “It Girl”, de Pharrell Williams, sGo o suikawari (jogo em que se esmagam
melancias), o enterramento na areia, jogos na dgua, o matsuri (festival tradicional japonés),
o fogo-de-artificio e o passeio melancélico & beira mar. Fonte: https://www.youtube.com/
watch@v=pPZDBFOkeiO

Figura 5 - Pharrell segura em binéculos enquanto observa as raparigas & distancia

no videoclipe “It Girl” de Pharrell Williams, 2014. Fonte: https://www.youtube.com/
watch@v=pPZDBFOkeiO

Figura 6 - Parédia do interface de um dating sim, em que Pharrell corteja Yoshi- (ch)!!,

no videoclipe “It Girl” de Pharrell Williams, 2014. Fonte: https://www.youtube.com/
watch@v=pPZDBFOkeiO
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1. Politica de um episédio na praia: filler, fan service e (auto-)abjec¢do
“When you bite on my lip/ And hold my hand, and moan again,/ I'm a hold that
ass”. O verso passaria despercebido em qualquer can¢do na MTV, mas quando
o objecto sexual de Pharrell Williams — actualmente, entre as estrelas de maior
sucesso na musica pop anglo-saxonica — se desloca das mulheres voluptuosas
de “Come Get It Bae” ou das bailarinas hipster de “Marilyn Monroe” para aquilo
que parece ser uma menina de 10 anos tirada de uma série de animagio japo-
nesa em “It Girl”, a questo ultrapassa o sexismo prevalente na cultura mains-
tream para ganhar contornos patologicos. Pharrell, que esteve envolvido na po-
lémica em torno da musica e videoclipe “Blurred Lines” (acusado de misoginia
e de promover a chamada rape culture) (Lynskey, 2013), concebeu o album G I
R L como um tributo ao sexo feminino que ambicionava ultrapassar a atrac¢ao
fisica para se focar numa apreciagio mais profunda do papel das mulheres na
sua vida (BRITs, 2014). Porém, as boas inten¢des do musico norte-americano
ficaram aquém dos resultados: o “tributo” de Pharrell é essencialmente anco-
rado num lirismo pleno em objectifica¢do sexual e esteredtipos de género nada
emancipatorios (Baxter, 2014; Murphy, 2014; Schiffer, 2014; Vagianos, 2014).

“It Girl” ndo é excepgdo, mas o videoclipe realizado por Mr. e Fantasista
Utamaro reenquadra-a numa dimensao de obscenidade (Jones, 2014) que, se
menos declarada do que “Blurred Lines”, ndo deixa de entrar em territdrio
tabu. Transpondo o universo visual desenvolvido nas suas pinturas e esculturas
para o meio da animagao, e partindo dos versos de inspiragdo marinha de Phar-
rell (“Your waves, they wash all over me/ Your tides, they pull me back to sea”), Mr.
situa a acgdo de “It Girl” numa estincia balnear paradisiaca, onde um grupo
de raparigas realiza actividades veraneantes ao longo do dia e noite. A narra-
tiva, centrada numa menina de totos loiros e olhos azuis chamada Yoshi (ch)!!
(Figura 2), cobre todas solicitagdes de um beach episode (“episddio na praia”)
arquétipo (Tvtropes, s/d), mas acaba subvertido na segunda metade da musica,
com aintroducao de um realismo magico e psicadélico tipico do artista japonés.
Este € antecipado, ao longo do video, pelas cenas em que Pharrell enquanto vul-
to aguarelado danca sobre um padrao de raparigas, bandeiras nacionais, letras,
caracteres e elementos pop dispares e flutuantes (Figura 3).

O beach episode, em que o elenco de uma série tira um dia de folga para ir a
praia ou a piscina, € regra geral um filler (episodio sem relevéncia para a con-
tinuidade da histdria) (Tvtropes.org, s/d) com o objectivo de proporcionar fan
service, i.e. situagdes ou elementos gratuitos, normalmente de caracter erdtico,
que visam agradar aos fas (e.g. as suas personagens preferidas em fato de ba-
nho) (Galbraith, 2009:69-70) (Figura 4). Porém, contrariamente aos restantes



Figura 7 - A bissola que gira descontroladamente no videoclipe “It Girl” de Pharrell Williams, 2014.
Fonte: https://www.youtube.com/watch@v=pPZDBFOkeiO

Figura 8 - Pharrell observa, através dos seus bindculos, as raparigas que brincam as construgdes

na areia no videoclipe “It Girl” de Pharrell Williams, 2014. Fonte: https://www.youtube.com/
watch@v=pPZDBFOkeiO

Figura 9 - A esquerda: Mr., vista da instalagdo Metamorphosis; Give Me Your Wings, 2012. Fonte:

http://www.lehmannmaupin.com/exhibitions/2012-09-13_mr/press_release/0/exhibition_work.

A direita: Mr., See You at School, 2015. Acrilico sobre fela queimada, 250 x 250 cm. Fonte:
https://www.perrotin.com/Mr.-works-oeuvres-32764-31.html

Figura 10 - A esquerda: detalhe de olho no videoclipe “It Girl” de Pharrell Williams, 2014.

Fonte: https://www.youtube.com/watch@v=pPZDBFOkei0. A direita: olhos numa escultura de Mr., 2005.
Fonte: https://www.perrotin.com/Mr.-works-oeuvres-100000517-3 1.html
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Figura 11 - Polémica em torno dos conteddos nocivos da banda
desenhada lolicon na televisGo japonesa. Fonte: http://kotaku.
com/5623330/nsfw-was-britney-spears-bamboozled-into-virtual-child-
porn-protest-art

Figura 12 - O internacionalismo no videoclipe “It Girl” de

Pharrell Williams, 2014. Fonte: https://www.youtube.com/
watch@v=pPZDBFOkeiO



videoclipes saidos de GI R L, “It Girl” coloca Pharrell na posi¢do de um voyeur
cujo contacto com as raparigas é sempre mediado e nunca directo. Quer através
das lentes de bindculos ou da interface de um dating sim — videojogos popula-
rizados no Japao que consistem na simulagdo de relagdes roménticas e sexuais
com personagens animadas (Galbraith, 2009:93) -, 0 male gaze perpassa o video
e a narrativa mas permanece desassociado do objecto de desejo (Figura 5 e Fi-
gura 6). Tal como em muita BD e animagao moé, que proporciona um vislumbre
idealizado e estereotipado da vida das jovens raparigas para satisfacdo de uma
audiéncia masculina adulta, a presenca de homens e rapazes € quase erradica-
da dos universos por elas habitados. Ou, quando existem, aparecem destituidos
de autoridade, assumindo papéis como “o falhado” ou “o depravado”. Pharrell
pode ndo ser nenhum destes, mas a sua posi¢ao é comicamente mesclada com
a do otaku como homem fracassado. Nao s6 o seu single € equiparado a um extra
no fundo da cadeia industrial de reificagao (filler, fan service), como a ficgao de
Pharrell como de pop star e homem de sucesso que consegue a rapariga é reco-
locada como delirante, narcisista e desligada da realidade.

Do mesmo modo, a ideia da it girl com glamour e sex appeal “naturais” é
orientada para uma personagem recém-saida da infancia e, como tal, inter-
dita as imposi¢des de uma sexualidade adulta. Esta desregulacdo da bussola
moral, que aponta na direcc¢io errada, € ironicamente refor¢ada pelos versos
que acompanham a primeira apari¢do da it girl na praia — “My compass spinnin,
baby, it’s the right destination” — (Figura 7) e, mais tarde, pela cena em que as
raparigas brincam fazendo construgdes na areia sobre os corpos enterrados da
it girle uma amiga. As formas escultoricas que as cobrem imitam a aparéncia fi-
sica de uma gravida e de uma mulher voluptuosa, sublinhando tudo aquilo que
alolindo é: adulta e (re)produtiva (Figura 8).

Como discute Patrick Galbraith, apesar do desinteresse dos lolicon por mu-
lheres desenvolvidas e reais ser normalmente atribuido a incapacidade de lida-
rem com novos padroes de feminilidade no posguerra, os estudos sugerem que
o uso destas imagens pelos consumidores € mais matizado do que uma mera
reac¢do patriarcal ao empoderamento feminino (Galbraith, 2011:88). Em par-
ticular, o estilo popularizado em revistas lolicon iconicas como a Manga Buri-
kko €, em larga medida, importado do shoujo manga (BD dirigida a raparigas
adolescentes), quer via artistas masculinos aficionados deste tipo de expressao,
quer através da participagdo directa de artistas femininas nas revistas (Galbrai-
th, 2011:102). Ademais, apesar da gentrificagdo sofrida na ultima década (e.g
manobras governamentais como o “otacool”), a posi¢do dos otaku na socieda-
de japonesa € tradicionalmente a de parias, em particular, depois do mediatico
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caso de Tsutomu Miyazaki (o “otaku assassino”) (Galbraith, 2011:104). Enquan-
to homens que nao correspondem aos padroes de masculinidade dominante e
(re)produtiva — pela sua introversao social e associa¢do ao espago doméstico -,
os otaku sdo estigmatizados como femininos e infantis e, assim, destituidos do
seu privilégio (Galbraith, 2011:103; Galbraith, 2012:24).

Os dados historicos, declaragdes e padrdes de consumo parecem substanciar
que o lolicon ndo pode ser compreendido apenas como fantasia de poder mascu-
lina, mas como ac¢do combinada entre objectificagdo e identificagdo, ressenti-
mento e desejo, resultante de uma experiéncia de auto-abjec¢ao (sentimentos de
medo, vergonha, inutilidade e desespero dirigidos ao proprio) (Galbraith, 2011).
Este aspecto esta presente no apego ao caos na obra de Mr., bem visivel quer na
sua obra inicial quer em trabalhos recentes como Metamorphosis; Give Me Your
Wing ou as pinturas sobre tela queimada (Figura 9). Mas também nas suas loli que
sempre retribuem o gaze com olhos que tudo absorvem e reflectem, turvando a
distin¢ao entre a experiéncia intra e extracorporal (Figura 10).

2. Linhas turvas: “complexo bidimensional” e a subcultura do Outro
Algumas analises sugerem que sdo estas “linhas turvas” que tornam o lolicon
verdadeiramente perturbador (Galbraith, 2011; Kinsella, 2000; Saito et al.,
2011). De facto, o transtorno por ele causado na ordem moral e social reflecte-se
na sua tumultuosa historia legal, repleta de avancos, recuos, confusdes e lacu-
nas, no Japao e além-fronteiras. Por exemplo, as controversas “lei dos menores
inexistentes” (“hijitsuzai seishonen”) e “lei 156", que aqueceram os 4nimos no
parlamento e praga publica japoneses (Kanemitsu, 2010) (Figura 11); ou, 0 caso
de Christopher Handley nos E.U.A., julgado e condenado a prisdo pela posse
de antologias de lolicon (Galbraith, 2011:90-1); ou o recente apelo de Maud de
Boer-Buquicchio, enviada da O.N.U., para que o Japao reforce as suas leis contra
abuso sexual de criangas e pornografia infantil proibindo BD e animag¢ao com
conteudos peddfilos (Exame, 2015) — equiparando, desta forma, os produtores
e consumidores de lolicon a agressores sexuais. Dado que nio existem indicios
de que os conteudos lolicon tornem o seu publico mais propicio ao abuso sexual
ou consumo de pornografia infantil (Galbraith, 2011:85-6, 105), para Galbraith
e outros analistas estes casos sdo exemplificativos de como aceitar o lolicon im-
plica romper com uma das acepg¢des mais enraizadas sobre as fantasias sexuais:
de que sdo, essencialmente, compensatorias (Galbraith, 2011:105). Pelo contra-
rio, a evolug¢do do lolicon mostra um declinio do realismo em favor do chamado
“complexo bidimensional”, i.e. uma preferéncia por personagens 2D (Galbrai-
th, 2011:95-103). O psicanalista Tamaki Saito (Saito et al., 2011) sugere que para



os otaku a fic¢do é, em si, sexualmente objectificada, ou seja, que “os otaku per-
cebem que o objecto desejado € ficcional, e desejam-no precisamente porque €
ficcional” (Galbraith, 2011:106).

Neste sentido, “para os espectadores estrangeiros, o aspecto mais dificil do
video talvez seja a ideia de que a it girl para um dos cantores mais populares
da América possa ser uma crian¢a dos desenhos animados” (Alt, 2014). Se o
nosso entendimento normativo da sexualidade insiste que deve ter um objecto
no mundo real, entéo o “complexo bidimensional” dos otaku é ja uma “queeri-
zagdo” do romance heteronormativo (Vincent, 2015:xviii). Quando a it girl se
transforma numa waifu — termo usado entre os otaku para referir a personagem
de manga ou anime preferida (Know Your Meme, 2006) —, 0 panico moral ins-
tala-se para assegurar a continuidade daquilo a que Lee Edelman chama “fu-
turismo reprodutivo”, i.e. a crianga como limite ideoldgico e “benificiario fan-
tasmatico de qualquer ac¢do politica” (Edelman, 2004:3). Se a rapariga-crianca
ocupa desde os primordios da sociedade de consumo o nucleo que consome e
¢é consumido (Cross, 2004), esta exploragdo da sua imagem realiza-se apenas
na medida em que perpetua a ordem (social, econdmica) vigente. A encenagao
de fantasias em que a raparigacrianca é consumida de forma néo(re)produtiva,
qual visualizac¢do obscena do fim autofagico do capitalismo, deve, pois, ser pos-
ta de quarentena como obsessido doentia de um Qutro minoritario.

Takashi Murakami, que tem trabalhado esta questao colocando icones pop
ocidentais em contextos subculturais japoneses, realizou um protesto contra a
“lei dos menores inexistentes” fotografando Britney Spears para a revista brita-
nica Pop em fato de banho, mala escolar e vestido de noiva (numa homenagem
ao manga lolicon Oku-sama wa Shougakusei, “A minha mulher é uma aluna da
escola primaria”) (Ashcraft, 2010). Em “It Girl”, este internacionalismo ludico,
cativante e travesso € ostentado na profusdo de estandartes nacionais, tecidos
num padrio contiguo e infinito, com as loli servindo de porta-bandeiras inter-
nacionais e interlingua (Figura 12).

Conclusdo
Se 0 album G I R L de Pharrell Williams falha como o manifesto feminista, o
videoclipe realizado por Mr. e Fantasista Utamaro para “It Girl” reenquadra
este single numa discussdo actual em torno da “juridificacdo da imaginac¢do”
(Galbraith, 2011:84). Recorrendo a gramatica do filler e fan service, a musica de
Pharrell é imbuida de uma fenomenologia da experiéncia abjecta tipica do lo-
licon e moé, em que mais do que a idade das personagens per se, é o “comple-
x0 bidimensional” dos otaku que se destaca como elemento perturbador das
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concepg¢des normativas da sexualidade e (re)produtividade. “It Girl” insere-se,

pois, numa estratégia mais vasta da Kaikai Kiki para subverter os codigos da

cultura mainstream, “minando-os” com aquilo que é percepcionado no Oci-

dente como perversdes exdticas da subcultura japonesa. Colocando a questo

“quem é o Outro?”, parecem dizer-nos que Outro estd, afinal, em todos nos.
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Resumen: Este articulo pretende analizar
la obra escultorica de Samuel Castro bajo la
perspectiva de tres conceptos: recursividad,
modelo y sistema, cuya definicion — transver-
sal a otros campos de conocimiento — resulta
afectada a suvez silarevisamos alaluz de este
trabajo artistico. Las obras a las que nos refe-
riremos responden al intento de imbricar en
nuestro propio mundo representaciones del
mismo construidas en una escala menor. Las
instalaciones y dioramas de Samuel Castro nos
muestran como a través de la representacion
pueden alumbrarse nuevas complejidades y
como nuevos mundos son creados mediante
estrategias basicas de miniaturizacion.
Palabras clave: recursividad / modelos / sis-
temas / miniaturizacion / escultura.

Abstract: This article analyses Samuel Castro’s
sculptural work under the perspective of three
concepts: recursivity, model, and system, whose
definition, transversal to other fields of knowl-
edge, is affected at the same time if we revise it in
the light of this artistic work. The works to which
we refer respond to the attempt to integrate into
our own world the representations of it built on a
smaller scale. The installations and dioramas of
Samuel Castro show how we can figure out new
complexities through representation and how
new worlds are created using basic strategies of
miniaturization.

Keywords: recursivity / models / systems / min-
iaturization / sculpture.



Introduccién
La obra de Samuel Castro (n. A Coruila, 1981) —artista y doctor en Bellas Artes
por la Universidad de Vigo — se origina y crece en el cruce de varias estrategias
singulares. Por un lado, la enunciacion y la manipulacion de las cuestiones que
trata de una manera compleja, esto es, varios niveles aparecen interconectados
simultaneamente en sus instalaciones y piezas escultoricas. En ellas conviven
diferentes registros y tipos de informacion, diferentes formatos, materiales y
resultados de investigacion. Por otro lado, se da en sus proyectos una escasa
reduccion de las variables de modo que siempre hay cabida para aquellos ele-
mentos descartables en cualquier otra investigacion -sea esta del signo que sea
—nos referimos a las anomalias, las irregularidades, los equivocos, las impreci-
siones, las especificidades de cada contexto y los limites del artista como suje-
to... Al dar cabida a estos elementos, sus resultados trascienden siempre el plan-
teamiento inicial y acogen nuevas variables sorprendentemente descubiertas
en ese proceso. Este modo en que Samuel Castro enfoca su proceso de creacion
conlleva también el ejercicio de una metodologia de trabajo versatil y procesual
que se refleja en cada uno de sus proyectos, metodologia que es practicada de
manera consciente por este artista, que plantea declaradamente su obra como
“una forma de orden que contiene diversos grados de caos” (Castro, 2015:38).

Observamos también en sus obras el desarrollo de un pensamiento sistémico o
relacionaldependientedecadacontextoexpositivojuntoconunabusquedadesolu-
cionesencamposdiversos,lejosmuchasvecesdeldominioestrictamente artistico.

Mi forma de trabajar trata de reflejar esta condicion caotica del mundo contempo-
raneo. Intento manejar cierta indefinicion en los proyectos artisticos que desarrollo
para hacerlos adaptables a las circunstancias dindmicas; trato de introducir en ellos
replanteamientos y optimizaciones continuamente y hasta el momento mismo de su
presentacion. Inyectar incognitas en su formulacion permite ampliar el espectro crea-
tivo. (Castro, 2015:38)

Lasobrasalas que nos vamos referir responden al intento de imbricar en nues-
tro propio mundo representaciones del mismo construidas en una escala menor.
Las instalaciones y dioramas de Samuel Castro nos muestran como a través de la
representacion pueden alumbrarse nuevas complejidadesy comonuevos mundos
son creados mediante estrategias basicas de miniaturizacion (Figura 1, Figura 2).

Es la eterna y dificil cuestion de como el resultado de las transformaciones
simplificadoras operadas sobre la realidad por la ciencia o el arte, terminan por
verter mayor complejidad sobre el sistema ya extremadamente complicado que
deseaban sintetizar.
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Figura 1 - Samuel Castro. Encrucijada, 2009. Maqueta suspendida,
materiales sintéticos sobre aluminio, 42 x 38 x 12 cm

Figura 2 - Samuel Castro. Encrucijada, 2009. Detalle. Maqueta
suspendida, materiales sintéticos sobre aluminio, 42 x 38 x 12 cm.
Figura 3 - Samuel Castro. Aproximacién al todo, 2006-2010.
Instalacién (detalles). Medidas variables.



Examinaremos las piezas de Samuel Castro bajo la perspectiva de tres con-
ceptos: recursividad, modelo y sistema, cuya definicion — transversal a otros
campos de conocimiento — resulta afectada a su vez si la revisamos a la luz de
este trabajo artistico.

1. La creacién como proceso recursivo
Sinos situamos frente a las representaciones que Samuel Castro ha elaborado en
un intento de hacer transitable, de algin modo, la complejidad del mundo que
nos rodea nos topamos de frente con una experiencia de signo contradictorio:
lo que aparentemente habria de ofrecernos una traduccion asequible y a escala
de los aspectos complejos seleccionados (paisaje, naturaleza, cultura, organici-
dad, artificio, estaticidad, dinamismo...) se torna a su vez complicado. Ademas
de comprender que alli se encuentran plegados, esquematizados, algunos rasgos
aislados de una realidad que ha sido tomada como modelo; hemos de sintonizar
conla complejidad intrinseca del nuevo objeto que estamos observando (oliendo,
escuchando...). Y es desde esta evidencia de incompletud desde donde este artis-
ta confecciona sus obras, como proyecciones mas simples de lo real pero también
como reflejo de su capacidad de desarrollar un pensamiento complejo.

Las obras de Samuel Castro evidencian que la representacion del mundo
operada desde el arte puede concebirse como una dimension fractal: sus piezas
representan simplificados y a escala, una sucesion de fragmentos de realidad
susceptibles de ser ordenados jerarquicamente en niveles cada vez mas profun-
dos e interconexos.

Empleamos el concepto de recursividad (Hofstadter, 1995) en relacion con
este modo circular de obrar, a través del que pueden generarse estructuras don-
de cada una de las partes se refiera a si misma y a todas las demas a la vez. Esta
es la esencia de la recursividad: la definicion de algo en funcion de versiones
mas simples de ello mismo y este es el sentido que alberga el reemplazo de un
fragmento real por un “duplicado” a escala de la realidad al completo, o por una
representacion que posea esta vocacion de contener la inmensidad cosmica en
si misma como es la miniatura (Bachelard, 1957).

La reduccion de escala constituye uno de los mecanismos que posibilita la
copia de la realidad mediante un isomorfismo, o transformacion donde la in-
formacion sea conservada. Las correspondencias entre lo real en su conjunto y
las “copias” de si mismo que incluye en su interior abarcan modificaciones de
tamaflo, pero también otras variantes. Es esta similitud, en nuestro caso casi
metaforica, entre el todo y sus partes, (el mundo y sus réplicas minusculas) tam-
bién es la misma que se da entre larealidad y sus mapas:
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Representaciones también imaginativas que permiten concentrarnos en aspectos de la
realidad que de lo contrario se perderian entre los detalles, la simplifican para enfati-
zar ciertos aspectos (Briggs & Peat,1994:31)

Es evidente que si repetidamente vamos incluyendo mas detalles en este
mapa mayor sensacion de infinitud correspondera tanto a la realidad que pre-
tendemos cuantificar como a la incesante tarea de representarla. Cuanto mas
cerca de lo real se quiera uno mantener, cuanto mas pequeilo sea el fragmento
que queremos convertir en mapa tanto mayor sera inevitablemente el numero
de detalles a tener en cuenta.

El punto al que deseamos llegar es a la demostracion del importante papel
de las circularidades como mecanismo creativo (Watzlawick & Krieg, 2000).

Esto es, evidenciar como los dispositivos de representacion pueden dar lu-
gar a nuevas complejidades, como nuevos mundos son creados desde el arte a
través de obras que repiten y fragmentan la complejidad total, bajo una estrate-
gia interna de miniaturizacion. Es lo que aqui denominamos: construccion del
microcosmos como proceso recursivo.

2. Muchas partes y un todo organizado
Podriamos decir que el conjunto organizado formado por larealidad y las réplicas
minusculas que elabora con tanta precision Samuel Castro, constituye un siste-
ma en el sentido de que esta integrado por muchas partes distintas, articuladas
entre ellas. Nos referimos aqui al concepto de sistema como “totalidad organiza-
da, hecha de elementos solidarios que no pueden ser definidos mas que los unos
con relacion a los otros en funcion de su lugar en esta totalidad” (Morin, 1993).

Corresponden también a esta definicion de sistema las obras que en si mis-
mas Samuel Castro plantea como instalaciones donde las representaciones y
los modelos construidos a escala, conviven con otros elementos dispares, se da
la hibridacion entre materiales casi siempre reciclados o descontextualizados y
la simultaneidad de codigos y de acontecimientos minimos interconexos.

Samuel Castro trabaja con diversos codigos a la vez, produciendo un trabajo barroco
en su formalizacion y, al mismo tiempo, con una gran carga conceptual que lo llevan a
una constante revision de los limites formales. Es precisamente en ese terreno del limite
donde Samuel Castro funciona con soltura, el limite entre lo mecdnico y lo orgdnico,
entre lo cinético y lo estdtico, entre el minimalismo y la profusion formal, entre la pe-
quena y la gran escala, dando como resultado una obra compleja, que el espectador
debe observar reiteradamente, para captar toda la riqueza que Samuel Castro des-
pliega en cada una de sus creaciones. (Pérez Bujan, 2013)



Figura 4 - Samuel Castro. Aproximacién al todo, 2006-2010.
Instalacién (detalles). Medidas variables.

Figura 5 - Samuel Castro. Aproximacién al todo, 2006-2010.
Instalacién (detalles). Medidas variables.

Figura 6 - Samuel Castro. En los caminos de vuelta, 2007 .
Escultura cinética. Medidas variables.
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Figura 7 - Samuel Castro. En los caminos de vuelta, 2007 (detalle).
Figura 8 - Samuel Castro. En los caminos de vuelta, 2007 (detalle).
Figura 9 - Samuel Castro. Periferias, 2013. Diorama nocturno,
escalas 1: 44, 1: 50y 1: 100, 43 x 23 x 18 cm.



Alainversa de lo que ocurre cuando tratamos de conocer una cosa o a un ser
de talla real, “en el modelo reducido el conocimiento del todo precede alas par-
tes [...] la virtud intrinseca del modelo reducido es la de que compensa la renun-
cia a las dimensiones sensibles con la adquisicion de dimensiones inteligibles”
(Lévi-Strauss, 1988). Esta es una experiencia que nos brinda con claridad el te-
ner la posibilidad de ser espectador de una de estas instalaciones que funcionan
como unidad global y compleja a pesar de poseer cualidades desconocidas en
el nivel de los componentes o elementos constitutivos fundamentales (Figura 3,
Figura 4, Figura 5).

De un modo metaforico, diremos que lo que observamos son conjuntos de
sistemas complejos incluidos recursivamente unos en otros: desde la minuscu-
la variante hasta lo que nos iguala o incluso nos supera en términos de escala,
desde lo micro hasta lo macroscopico.

Del mismo modo y bajo esta perspectiva, podriamos concebir el arte — en
sentido amplio — como subsistema que ocuparia un escalon intermedio entre
el sistema del mundo y el subnivel de las representaciones que el artista ofrece
(Figura 6, Figura 7, Figura 8).

3. Modelos para comprender el mundo
Con la serenidad de quien conoce su tarea, Samuel Castro se muestra, como
artista, consciente de estar implicado en el delirante y constante proyecto de
conocer el mundo desde la artificialidad misma de la representacion:

Siempre ha sido lo mismo: ordenar el caos [...]| domesticar lo incierto, generar patro-
nes, categorias y demds modelos de orden para, finalmente, aumentar nuestra capa-
cidad de anticipacion y de supervivencia. (Castro, 2015:144)

Cada una de nuestras representaciones, de cualquier signo, es una figura de la
realidad, una parcela delamisma, es una especie de modelo, mapa o dibujo peculiar
deunasituacionreal: existente ohipotética. Asi,comprenderuna de estasimagenes,
en un primer nivel, seria conocer la situacion o el estado de cosas que representa.

Las obras de Samuel Castro van a actuar como modelo desde una doble
perspectiva: no solo por la reduccion de escala que llevan a cabo en este proceso
de simulacion continua de lo posible, sino porque ellas mismas se transforman
a suvez en vision del mundo e influyen en nuestro modo de mirarlo y de cono-
cerlo. Son modelos, en el sentido que funcionan como un ejemplo que podemos
controlar; son experimentos, y por tanto, se van transformando en este proceso
de ensayo-error (Figura 9).
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En este sentido, y en contraposicion a los modelos cientificos (Zalta, 2011);
la especificidad de lo que podemos llamar modelos en lenguaje artistico residi-
ria no tanto en la cualidad de ser un reflejo veraz de aquella parcela de realidad
que pretende explicar, mas bien, podriamos alargar la definicion de “modelo”
para aplicarla a cualquier obra de arte en un sentido amplio. Asi, sabemos que
las obras se brindan también como maneras de experimentar y aprehender el
mundo, pero no como informacion acerca de éste. La obra de arte es mas un es-
quema de pensamiento y es por eso que en esencia no expresa lo real sino que lo
configura como parte constituyente, ofrece un modelo selectivo de ordenacion
de informaciones, sensaciones, incertidumbres...

Conclusiones
Desdeelartesehadialogadoconinsistencia,casihastalaobstinacionconesteuni-
verso complejo que habitamos, a través del flujo incesante de la representacion.

El artista — y Samuel Castro como tal — ha asumido el rol de intermediario
entre el mundo y sus infinitas representaciones y ha hecho explicito este el jue-
go de semejanzas que se da entre un microcosmos (como es el objeto artistico)
creado a partir del macrocosmos (mundo). Habria que preguntarse como con-
tribuyen estas representaciones que fabrica el arte a nuestra fijacion del mundo
y si estan relacionadas con una forma especifica de asumir la realidad.

Igualmente podemos interrogarnos por las repercusiones de ese modo de
concebir y captar la inmensidad a través de su reduccion en términos de ima-
genes a la medida del hombre. De hecho, la concepcion de la miniaturizacion
como un dispositivo de proyeccion y de control, encuentra sus antecedentes en
épocas ya muy lejanas. En el mundo antiguo existian un gran niumero de otro
tipo de maquetas, que no eran de orden técnico-constructivo sino magico y que
son las que han llegado hasta nosotros (Azara, 1997:38).

Aunque ese halo magico seguramente haya abandonado al arte, el tipo de re-
presentaciones a las que nos estamos refiriendo conservan intacto ese caracter
especifico que pertenece unicamente a la miniatura. Lo cierto es que a través de
lareduccion delasdimensiones se produce unavertiginosaampliaciondelos co-
nocimientos; no solo con respecto a cuestiones estructurales o geométricas que
se hacen accesibles a la mirada en los objetos de escala reducida, sino también
con respecto a lo que aportan como figuras dotadas de multiples niveles de lec-
tura susceptibles de ser relacionados con uno u otro aspecto de nuestra realidad
y nuestro pensamiento. En la miniatura descubrimos esa vocacion por abarcar
lo inconmensurable a la que desde siempre el ser humano se ha visto abocado.
Esatravés de los procesos de gulliverizacion, en los formatos minusculos, en las



construccionesaescala...dondedescubrimosquelastransaccionesentrelogran-

de y lo pequeio se multiplican y se repercuten, reflejando asi la eterna preocu-

pacion del arte por capturar la complejidad delmundo en sus representaciones.
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Resumo: O objetivo deste artigo é tecer aproxi-
mag0es entre a obra ‘Rasuras’ da artista Edith
Derdyk e o ato de escrever, considerando que
ambos tragam linhas no espago, marcam su-
perficies, fixam gestos e produzem sentidos.
Esta relagdo se dara a luz do conceito de es-
critura de Barthes que evoca um dizer-experi-
éncia, proximo do que esta acontecendo com
aquele que escreve, causando um estranha-
mento na lingua, ou seja, uma “rasura”.
Palabras clave: escritura / rasura / expe-
riéncia / gesto.

Abstract: The purpose of this article is to establish
links between the ‘Rasuras’ work of artist Edith
Derdyk and the act of writing, considering that
both draw lines in space, both mark surfaces, fix
gestures and produce meanings. This relationship
is seen under the concept of Barthes, scripture,
that evokes a telling experience, close to what
is happening to the one who writes, causing an
estrangement in the language, or an erasure
(‘Rasura’).

Keywords: scripture / erasure / experience /

gesture.



1. O gesto de tecer o espago
O objetivo deste artigo € tecer aproximagdes entre a obra Rasuras (Figura 1) da
artista paulista Edith Derdyk e o ato de escrever, considerando que ambos tra-
¢am linhas no espacgo, fixam gestos, marcam superficies e produzem sentidos.

A artista paulista Edith Derdyk formou-se em Artes Plasticas pela FAAP
(Fundag¢io Armando Alvares Penteado, Sdo Paulo / SP) em 1980 e desde entdo
possui uma vasta producao que transita entre trabalhos graficos, livros infantis,
livros sobre desenho e seu ensino, poética da costura, o ato criador e inumeros
livros de artista. Em 1997, langou o livro Linha de Costura, com textos poéticos
sobre o ato de tecer, coser, costurar e escrever. Como artista plastica realizou
exposi¢des nacionais e internacionais em importantes galerias de arte e mu-
seus, além de desenvolver bolsas de criagdo artistica. Atua ainda como profes-
sora e orientadora de jovens artistas. Linhas, papéis, livros, chapas de ferro e
palavras sdo suas matérias de criagdo. Tensao, corte, traco, costura, sutura, ra-
sura e transposi¢ao sao seus principais gestos.

Emseutrabalhohaainstauragiodeumlugarentreacostura,odesenho-linhae
aescrita. Notexto Dasuturaarasura:A costurade Edith Derdyk de AndreaMasagioa
artista afirma: “eutenho alinha costurada na minhaméao” (Masagio, 2011:2). Para
ela, escrever é como costurar: “Costurando, ligando, furando, recortando, costu-
rando pensamentos e tudo mais. Para que escreve? “Escrevo para me fixar, é qua-
se ficgdo. Escrevo, desenho, costuro, construo para me fixar” (Masagio, 2011:2).

O foco deste artigo sera a obra Rasuras (Figura 1), exposta em 1998 no Mu-
seu de Arte Contemporanea de Niteroi (Rio de Janeiro-Brasil), para o prémio
“O artista pesquisador”. Nesta obra, Edith traga linhas no espago com 60.000
metros de linha preta de algodao, presa nas paredes com 22.000 grampos, obra
realizada em 13 dias de montagem.

Neste trabalho, o gesto de tragar linhas é aparente, deixa rastros e produz
uma mancha de cor, condensada, materializando o gesto repetitivo de levar o
fio de um ponto ao outro, fixando-o. O fio é esticado em seu limite maximo,
produzindo uma tensio, que parece capturar o ultimo instante antes do rompi-
mento total, antes do afrouxamento fatal.

Nao é possivel detectar o inicio do gesto e nem seu ponto final, porém, este
emaranhado de fios nos da noticias de que um corpo passou por aqui, de um
ponto ao outro, em uma certa cadéncia, labor e continuidade. Além da passa-
gem do tempo, tomamos contato com o movimento do corpo que passou pelo
tempo: a cada grampo pregado na parede, a cada gesto de puxar o fio, eleva-lo,
tensiona-lo e trazé-lo a aparéncia nos impregnamos da certeza da existéncia de
um ato: a costura. Ato de deixar um rastro, uma rasura no espacgo.

123

Revista Estidio, Artistas sobre outras Obras. ISSN 1647-6158, eISSN 1647-7316. 7 (15): 122-127.



124

la Castelo Branco (2016)”A escritura-rasura na obra de Edith Derdyk.”

Teixeira, Angel

Figura 1 - Edith Derdyk, Rasuras, 1998. 60.000 mtros
de linha preta de algoddo, 22.000 grampos,
13 dias de montagem. Fonte: www.edithderdyk.com



1.2 Escrita: o gesto de tecer
Na produgdo de um texto, ha o gesto de tragar um fio de sentido, a materiali-
za¢do de um pensamento e um desenho a partir das palavras. Encontramos na
etimologia da palavra “texto”, que tem sua raiz na palavra latina “texere”, o sig-
nificado de “tecer”. Segundo o diciondrio, tecer significa “tramar, entrelacar,
fazer algo através da justaposicdo de fios” (Cunha, 1986:759). Considerando
esta acepgdo, o texto escrito pode ser concebido como uma composi¢do, um
tecido de significados. Elaborar um texto € tecé-lo com as palavras, trama-lo,
uni-lo, tal como num tecido os fios se entrelagam.

Segundo Flusser (2010:25), “escrever origina-se do latim ‘scribere’, que sig-
nifica riscar.” O instrumento pontiagudo da agulha no tecido se assemelha ao
instrumento cuneiforme utilizado para riscar/gravar uma superficie.

Escrever pressupOe a existéncia de um corpo. Para Nancy (2000:10), ndo se
trata de “escrever acerca do corpo, mas o proprio corpo. Nio a corporeidade,
mas ainda o corpo.” E o que isso significa? Que escrever € o gesto de tocar algo,
de tocar o extremo da lingua, tocar o sentido, margear a sua borda, seus limites,
expandindo-o. Escrever com o corpo pressupoe deixar uma marca para fora do
corpo, inscrever-se no espago, ou seja, deixar um rastro, uma rasura.

Quanto mais de perto olhamos para um tecido, mais percebemos as suas
complexas tramas. No texto, esta trama também esta exposta, as palavras po-
dem estar em dialogo ou em conflito, podem estar soltas ou apertadas, sobre-
postas ou lado alado.

O tecido que recebe a costura sempre revela o gesto de quem o bordou. Seja
pelo seu avesso ou néo, o desenho de cada ponto traz em si uma memoria ges-
tual das méos costureiras. Na escrita, o texto recebe a costura da lingua, o gesto
de organizar, encadear e tensionar palavras e seus sentidos.

Considerando que o gesto de costurar e escrever sdo solidarios, que relagdes
podemostracar entre a obra Rasuras e o ato da escrita? De que escrita estamos fa-
lando? Toda a escrita pressupde uma rasura? O que é escrever rasurando? E o ato
de tragar linhas no espago é uma escrita? Produzir sentidos é produzir rasuras?

1.3. A Escritura-Rasura
Fazendo uma distin¢do entre a escrita e a escritura, Barthes (2007:20) afirma
que “a escritura faz do saber uma festa,” ou seja, se encontra em toda a par-
te onde as palavras tém sabor. Enquanto a escrita esta mais voltada para a re-
presentacio, a escritura estaria mais proxima da apresenta¢do, dito de outro
modo, a escrita seria a imersdo e a legitimagio de um dizer unico e hegemo-
nico, pautado numa determinada realidade e que teria, portanto, um formato/
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conteudo prévio e conhecido pelos canones do saber; por outro lado, a escritura
seria a fundac¢do de outro dizer, muitas vezes nio conhecido do ponto de vis-
ta da forma/conteudo e que, ao provocar um estranhamento na lingua, abriria
a possibilidade de um dizer singular, proximo do que esta acontecendo com
aquele que escreve.

Neste artigo interessa-nos, portanto, este conceito de escritura. Trata-se do
gesto de escrever sem rumo certo, sem intencao de narrar, representar ou des-
crever algo previamente. Escrever, apenas. Para que as palavras antes soltas no
pensamento possam compor sentidos.

A escritura se encontra, entdo, mais proxima de um estado bruto do dizer,
um estado de gesto sem finalidade, pois quanto mais proximos estamos do
acontecimento, mais proximos estamos do indizivel, daquilo que pode apenas
ser nomeado como uma primeira vez, pois nao ha referéncias nem discursos
anteriores que o identifique.

Muitas vezes praticamos a escrita como um ato reflexivo somente, de sobre-
voo em um acontecimento, com finalidade estruturante e intelectual. Recorre-
-se ao texto apenas depois de ter-se tombado, no momento em que se sente
mais seguro e consistente, quase nunca antes ou durante o tombamento.

Ja na escritura, o corpo que escreve esta em busca de entrar num real possi-
vel, ou seja, ndo se esta a relatar ou a traduzir tal como ele é ou foi, semelhan-
te a um espelho que revela uma imagem em todos os seus detalhes, mas sim
como um acontecimento singular, peculiar, que se funda na fragilidade da pro-
pria elaboragdo, que apenas emerge no mergulho na experiéncia e no retorno
a superficie do suporte dessa escritura. E, para tanto, necessita-se tensionar as
palavras, juntar opostos, diluir dicotomias, enfim, coloca-se em jogo o estatuto
dalingua porque se esta a realizar o proprio pensamento.

E aqui que a rasura se instaura. Este dizer que é experiéncia e se d4 no pro-
prio ato de nomea-la produz um trago originario, pois rasura o dizer anterior,
inaugura uma voz, constituindo um condensamento e uma mancha de sentido.
Alguém esteve ali. Ha um vestigio de um gesto humano inaugural.

Este é o convite que emerge a escritura-rasura. Nao se sabe o que se esta
a tecer, ndo se projeta o vivido, tampouco se antecipa sua adjetivacdo, no se
repete, ndo se usa a experiéncia anterior como modelo, paradigma ou princi-
pio. Na escritura-rasura ha sempre um estado de relagiao, um entre que esta a se
compartilhar, nunca uma analise isolada ou descri¢do em que aquele que escre-
ve esta separado daquele que vive, padece, observa.

Nao ha julgamentos a fazer. Tal como nos afirma Jodo Barrento em seu livro
O Género Intranquilo, “a linguagem nao fala, mas nomeia” (Barrento, 2010:70).



A escritura nio gera concordia, nem promove uma unidade harmoniosa, a sua
natureza confessa a discordia, a tensdo entre os opostos. A unidade de sentido,
o todo, o fio condutor nio esta em questao, mas o seu emaranhado sim.

2. Conclusao
A relagao entre a obra Rasura (e todo o gesto contido nela) e o ato de escrever
(escritura) ndo se da como uma metafora, ou seja, como uma substitui¢cio de
significados e sim como uma justaposi¢ao, ou melhor, solicita-nos considerar-
mos a existéncia de um “lugar entre” estes dois gestos: rasurar o espago e rasu-
rar a lingua.

Ao mesmo tempo em que expde um acontecimento, um texto-experiéncia
possui certa disposi¢do para o auto-sacrificio, para o abandono da afirmacéo
e do dizer que se destina um lugar prévio, certo saber antecipado do aconteci-
mento. Ao mesmo tempo em que expde um gesto e uma materialidade, uma
obra-experiéncia faz emergir o que nio se fixa, o que esta prestes a se desinte-
grar, apagando as memorias anteriores, fazendo surgir outra espacialidade no
mesmo espago, outra materialidade na mesma matéria. Um texto-experiéncia
e uma obra-experiéncia tornam-se, entdo, mais proximos do irreconhecivel, do
inclassificavel, do vir a ser a partir do gesto inaugural da rasura.
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Resumo: Este estudo de caso tem como obje-
tivo refletir sobre as dicotomias propostas pela
artista plastica Regina Rodrigues (1959-) ao
trabalhar a ceramica em dialogo com o vidro.
Utilizamos a Critica de Processo e a Critica in-
ferencial, como suporte para um olhar retros-
pectivo sobre as obras produzidas com estes
materiais na exposi¢io “Uma Oleira de Vida
Inteira” (2015). Buscamos desvelar alguns dos
principios norteadores que permeiam a poéti-
ca de Rodrigues como o jogo dual entre o rigi-
do e oflexivel, a opacidade e a transparéncia, o
dentro e o fora, o masculino e o feminino.
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Abstract: This case study aims to reflect on
the dichotomies proposed by the artist Regina
Rodrigues (1959-) when working with ceramics
in dialogue with glass. We use the Process Criti-
cizes and Inferential Criticizes, as support for a
retrospective look at her works, produced with
these materials in the exhibition “Uma Oleira de
Vida Inteira” (2015). We seek to uncover some of
the guiding principles that permeate the poetics of
Rodrigues as the dual match between rigid and
flexible, opacity and transparency, the inside and
the outside, the male and the female.
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Introdugdo
Este artigo ¢ um estudo de caso sobre as obras realizadas em ceramica e vidro,
pela artista plastica brasileira Regina Rodrigues (1959 — ), expostas na mos-
tra Uma Oleira de Vida Inteira (2015) na Galeria de Arte Espago Universitario
(GAEU), despedida da artista, que apds 20 anos como docente na cadeira de ce-
ramica da Universidade Federal do Espirito Santo (UFES) retornou para Uber-
landia —MG.

Neste estudo, refletimos sobre a dualidade de sentidos apresentada pela ar-
tista ao colocar a ceramica em dialogo com o vidro. Para tal analise utilizamos a
Critica de Processo e a Critica Inferencial como suportes para um olhar retros-
pectivo, em busca de vestigios, indicios de pensamentos e agdes da artista sobre
as relagoes entre materiais e formas geradoras de sentido na obra.

Uma Oleira de Vida Inteira, apresentou uma selegio de obras de diferentes
momentos da carreira de Rodrigues, evidenciando seu interesse pelas poten-
cialidades expressivas da ceramica no campo tridimensional da arte contempo-
ranea. Imersa em um territorio investigativo, a artista explorou o potencial ndo
funcional do universo ceramico, voltando sua aten¢do para as caracteristicas
proprias dos materiais e técnicas. Também mostrou o desejo da artista em colo-
car a ceramica em dialogo com outros materiais como o ferro o cobre e o vidro.

Neste artigo nosso olhar se volta, em especial para as obras onde Rodrigues
interage a ceramica com o vidro, resultado de suas pesquisas dos ultimos cinco
anos, apresentadas anteriormente nas mostras Opacidade e Transparéncia (2012)
na Galeria de Arte e Pesquisa (GAEU) e Transumdncia (2015) na galeria municipal
de Montemor-o-Novo em Portugal. As demais obras expostas, anteriores a 2008,
se apresentam para nos, nesse momento, como documentos de um processo di-
namico, nao linear, onde regressoes e progressoes infinitas sdo inegaveis.

[...] Como cada versdo contém, potencialmente, um objeto acabado e o objeto con-
siderado final representa, de forma potencial, também, apenas um dos documentos
do processo, cai por terra a idéia da obra entregue ao publico como a sacralizagdo da
perfeicdo. Tudo a qualquer momento, é perfectivel. A obra estd sempre em estado de
provdvel mutagdo, assim como hd possiveis obras nas metamorfoses que os documen-
tos preservam. (Salles, 2001: 26).

Portanto a obra, tanto quanto os documentos pertencem ao campo do ina-
cabado, onde os “documentos s3o uma possibilidade e a obra, deles decorrente,
€ uma escolha entre outras possiveis. A obra apresentada é uma versido dentro
de um sem-fim de probabilidades [...]” (Cirillo, 2004: 37).

Os primeiros trabalhos de Rodrigues em ceramica e vidro sdo do inicio de
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2011, quando a artista teve o projeto, Opacidade e Transparéncia, contempla-
do no Edital 11/Bolsa Atelier, um financiamento concedido pela Secretaria de
Estado da Cultura (SECULT) para o desenvolvimento de pesquisa e produ¢ao
artistica. Vendo nesse financiamento a possibilidade de ampliar suas investiga-
¢Oes no campo da ceramica enquanto expressao plastica, se prop0ds a trabalha
-la integrada a um novo material, o vidro.

As motivagdes que levaram Rodrigues a buscar o dialogo da ceramica com
ovidro estdo presentes na ficha de inscri¢ao do projeto Bolsa Atelier. Salles afir-
ma que podemos utilizar como documento “[...] todo e qualquer registro do
percurso feito pelo artista ou, de modo mais amplo, todo e qualquer registro
que nos oferega informagdes sobre processos de criagdo.” (Salles, 2008: 89).
Portanto, a ficha de inscri¢do, assim como os relatorios do andamento do pro-
jeto, foram utilizados nessa analise como material documental do processo de
criagdo de Rodrigues.

Segundo a artista, no projeto de inscri¢do, Opacidade e Transparéncia nasceu
em continuidade a sua pesquisa mais recente, onde interessada em colocar o bar-
ro em dialogo com materiais conflituosos, realizou uma série de trabalhos aproxi-
mando a ceramica com o cobre, criando um jogo dual entre flexibilidade e rigidez.

Quais questdes relativas ao seu trabalho com o cobre teriam continuidade
nesse novo percurso com o vidro? Para responder tal pergunta se fez neces-
sario uma analise ndo so das obras com fio de cobre, mas também dos docu-
mentos de processo em busca de registros das reflexdes da mente criadora
nos rastros da artista.

Na experiéncia com o cobre, a artista teceu uma delicada trama com fios
desse material na criagdo de formas maleaveis e ocas. Eram longos tubos te-
cidos que ora se alargavam formando casulos, ora se estreitavam em forma de
garganta (Figura 1). Nos seus relatos em um caderno diario a artista chamou as
formas tecidas de esculturas de linha, afirmando que tais objetos ndo tinham
um desenho inicial, surgiam a partir da manipula¢do da linha e da agulha. Se-
gundo ela,era o gesto que se repetia a cada lagada ao redor do dedo que criava os
pequenos pontos de croché que geravam a forma. As palavras da artista revelam
sua relagdo com a nova matéria: “[...] tecer é experimentar o desejo na vontade
mateérica [...] o investimento no esfor¢o é visivel a flor da pele [...] toda pele teci-
da informa uma intimidade com a linha [...].” Tais relatos nos apontam que, as-
sim como na cerdmica, a materialidade e a manualidade também sio questoes
importantes nas esculturas de linha criadas por Rodrigues.

A trama de pontos de croché que dio forma ao objeto também permitem
ver o seu interior, resultando em uma suave transparéncia. Rodrigues diz no



Figura 1 - Regina Rodrigues, Coluna, 2015, croché em fio de cobre,
3 x 0,8 m, GAEU. Fonte: Fotos Ari Oliveira

Figura 2 - Regina Rodrigues, s/t, fio de cobre e cerémica. Exposicdo
Uma Oleira de Vida Inteira, 2015, GAEU. Foto: Ari Oliveira.

Figura 3 - Regina Rodrigues, s/t, fio de cobre e ceramica. Exposicdo
Uma Oleira de Vida Inteira, 2015, GAEU. Foto: Ari Oliveira.

Figura 4 - Testes de encaixe com pecas de cerdmica e vidros

de laboratério. Fonte: Foto cedida pela artista.
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Figura 5 - Regina Rodrigues, pegas s/t, exposicdo Opacidade
e Transparéncia (2012), Galeria de Arte e Pesquisa da UFES.
Foto cedida pela artista.

Figura 6 - Regina Rodrigues, pegas s/t, exposicdo Opacidade
e Transparéncia (2012), Galeria de Arte e Pesquisa da UFES.
Foto cedida pela artista.

Figura 7 - Regina Rodrigues s/t, cerdmica, vidro,
aproximadamente 35x20x60 cm, 2015, exposicdo Uma
Oleira de Vida Inteira, GAEU. Fonte: Foto Ari Oliveira.



caderno diario que as formas aparentemente organicas ndo sao coisa alguma,
“sdo0 apenas objetos lugares, e lugares que ndo carregam nada, um vazio”. Ainda
em seus escritos a artista coloca o vazio como uma fic¢do, pois para ela o vazio
esta “cheio da acdo, cheio de um tempo de recolhimento e evasido a0 mesmo
tempo”. Portanto o espago interno envolto pela trama que encobre sem velar
ndo esta vazio, esta impregnado de sentimentos e lembrancas, deixados pelo
contato intimo da artista com a matéria no ato de tecer, no tempo da obra.

Ao colocar o corpo criado com fio de cobre em dialogo com a ceramica a
artista explora o dentro e o fora das duas matérias. No caderno diario, o orifi-
cio aparece como “o lugar que comunica o interior com o exterior”, e é através
do orificio que a artista conecta as duas matérias. Em alguns objetos a trama
de cobre jorra pelo orificio do corpo solido e opaco da cerdmica, em outros, é a
cerdmica que se deixa envolver pelos fios metalicos que cobrem sua superficie,
como se fosse uma epiderme protegendo o corpo ceramico (Figura 2 e Figura 3).

A artista joga com os opostos criando uma série de contrapontos: o corpo
rigido da cerdmica e a trama flexivel de croché; o opaco que encobre e arenda de
metal que permite ver através do objeto; o dentro e o fora ao colocar um corpo
inserido no outro; o feminino e o masculino com as formas falicas em ceramica
que penetram as delicadas curvas de cobre.

Essa dialética entre a ceramica e o cobre pode ser considerada, segundo a
Critica Inferencial (Baxandall, 2006), como o Encargo que impulsionou a ar-
tista em sua nova empreitada. O projeto enviado a SECULT, ao mesmo tempo
em que viabilizou sua nova pesquisa propiciou algumas Diretrizes para o novo
trabalho.

Vidro e argila sio matérias que se comportam de maneiras distintas. A ar-
gila, com sua capacidade plastica, permite que o artista, através de seus gestos,
transforme a massa amorfa nas formas sonhadas. A queima modifica sua con-
sisténcia, dureza e cor, gerando o corpo ceramico. O vidro por sua vez, rigido e
fragil, so se torna maleavel quando atinge o ponto de fusio por intermédio do
fogo, o que impede o contato do artista com a matéria. O contato fisico com a
argila, a manualidade e a gestualidade sao recorrentes nos trabalhos em cera-
mica realizados por Rodrigues, procedimentos inviaveis na cria¢ao das formas
com o vidro. A artista, com formacdo na area de ceramica, nao dominava as
técnicas de modelagem com o vidro. As caracteristicas e necessidades impos-
tas pelo vidro conduziram Rodrigues para novas praticas criativas. Portanto, no
projeto enviado a SECULT a artista fala da importéncia do apoio financeiro para
a construcdo das pegas com o novo material, que seriam realizadas por um pro-
fissional especializado na técnica do sopro, mao de obra inexistente no estado.
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Figura 8 - Regina Rodrigues s/t, vidro e fio de cobre,
aproximadamente 30x20x60 cm, 2015. Exposicdo Uma
Oleira de Vida Inteira. GAEU. Fonte: Foto cedida pela GAEU.
Figura 9 - Regina Rodrigues s/t, vidro e outros materiais, cada
peca tem aprox. 1,50x0,08 m, 2015. Exposicéo Uma

Oleira de Vida Inteira. GAEU.



A artista iniciou seu trabalho modelando protétipos em argila e testando seu
contato com objetos de vidro disponiveis no mercado, como lampadas, tubos
de ensaio e outros recipientes utilizados em laboratorios de quimica, investi-
gou as possibilidades formais e de encaixe entre os objetos. As pecas em argila
de formas cilindricas e ovoides, com orificios redondos e hastes cilindricas se
assemelhavam com as formas criadas com o croché. Como nos trabalhos em ce-
ramica e croché, continuou usando os orificios para conectar as duas matérias,
testando possibilidades de encaixe, ora como o vidro entrando na ceramica, ora
a ceramica € que se inseria no vidro (Figura 4).

Com cinco prototipos, cada um com um modo de encaixe diferente, Rodri-
gues viajou ao estado de Sao Paulo para definir com o técnico em vidro, as pos-
sibilidades de realizac¢do das formas pré-concebidas. Decidiu fazer primeiro as
pecas em ceramica, para em seguida trabalhar juntamente com o soprador na
construg¢do dos objetos definitivos com medidas precisas em vidro.

As vinte pegas delicadamente acomodadas sobre almofadas, na exposi¢ao
Opacidade e Transparéncia, mostravam os dialogos criados por Rodrigues entre
o vidro e a ceramica, ou entre a ceramica e o vidro, pois nio existia entre as
matérias uma relac¢ao hierarquica. Em algumas obras, formas fluidas de vidro
brotavam pelos orificios do corpo aspero e opaco da ceramica, como se o seu in-
terior estivesse todo preenchido pela matéria translucida (Figura 5). Em outras,
a artista criava um jogo de forma e contra-forma onde o vidro revelava a intima
relacdo entre os dois materiais (Figura 6).

Envolvida com as possibilidades poéticas da relacdo entre as duas matérias
Rodrigues se propos a aprender as técnicas de modelagem em vidro. Em 2014
iniciou um Pés-Doutoramento na unidade de investigacdo VICARTE — Vidro e
Ceramica para as Artes — uma parceria da Faculdade de Ciéncia e Tecnologia
da Universidade Nova de Lisboa e da Faculdade de Belas Artes da Universidade
de Lisboa, Portugal. O resultado dessa investiga¢do plastica pdde ser visto na
mostra Transumdncia (2015) na galeria municipal de Montemor-o-Novo. Nes-
ses trabalhos a relagdo entre ceramica e vidro se modificou, os corpos dos di-
ferentes materiais que antes se interpenetravam, agora apenas se tocavam. O
objeto ceramico passou a receber delicadamente o corpo de vidro que se acon-
chegava em sua superficie concava (Figura 7). O dentro e o fora dao lugar ao
cdncavo e a0 convexo.

O contato com os procedimentos técnicos de modelagem em vidro na VI-
CARTE abriram novos campos de investigacdo plastica para Rodrigues. Mais
uma vez Rodrigues explorou a materialidade e o vidro que nao podia ser tocado
do momento da modelagem foi delicadamente tecido com o fio cobre. Nuvem,
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como a artista verbalmente chamou a obra pendia do teto junto com um feixe
da luz que insidia sobre a renda de argolas de vidro, fruto de um exercicio das
aulas de sopro (Figura 8).

Rodrigues criou também uma série de gotas em vidro onde inseriu mate-
riais que fazem parte do seu universo criativo como: argila seca, argila liquida,
fio de cobre picado, agua e ar, entre outros. O rigido e o flexivel aparecem no
fino e fragil tubo de vidro que se prolonga até formar a gota que parece prestes
a pingar. Uma nova versao do jogo entre o dentro e o fora O vidro se tornou o
corpo que contém na esséncia as matérias que habitam o universo criativo de
Rodrigues (Figura 9).

Concluséo

Do contraste entre a superficie opaca da cerdmica e a ligeira transparéncia da
malha em croché com fio de cobre, a artista se langou no desafio de explorar
as possibilidades de dialogo entre ceramica e vidro. Contornando as limita¢des
técnicas com novas praticas construtivas, Rodrigues explorou as potencialida-
des plasticas desse novo meio, criando diferentes relagdes entre os materiais.
Rigido e flexivel, dentro e fora, opacidade e transparéncia, feminino e mascu-
lino, sdo algumas das dicotomias que, segundo o nosso olhar, permeiam a poé-
tica de Rodrigues.
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Resumo: Em instalag¢Ges, objetos, esculturas, a
obra de Marcelo Moscheta apresenta reflexdes
geradas em imersOes em paisagens distantes,
locais de dificil acesso onde o processo criativo
se desenvolve em meio ao siléncio e distan-
ciamento do cotidiano. Com foco para a obra
“Norte”, a abordagem prioriza um estudo com
base na critica de processo.
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Abstract: In Installations, objects, sculptures,
works of Marcelo Moscheta presents reflections
generated in immersions in distant landscapes,
places of difficult access where creative process
development is in the silence and everyday de-
tachment. With focus for the work “North’) the
approach prioritizes a study based on the process
of criticism.
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Figura 1 - Marcelo Moscheta, “North”, exposi¢cdo
individual no Paco Imperial — Rio de Janeiro. 2012. Fonte:
Moscheta (s/d ¢).

Figura 2 - Frame de video sobre o processo criativo

de Marcelo Moscheta durante execucdo da obra
“Fotocromdticos”. Fonte: Moscheta (s/d d).
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Introdugdo
Marcelo Moscheta (n. 1976- ) € um artista brasileiro, multimidia, nascido em
Sao José do Rio Preto, (Sao Paulo, Brasil). Com produgao voltada para a expe-
riéncia da paisagem, observagdes e investiga¢des sobre a natureza, possui em
sua carreira uma sequéncia de trabalhos relacionados a visitas em ambientes
de dificil acesso, como um desbravador incessante. Contemplado inumeras ve-
zes com premiagoes, participou de bienais, exposi¢des coletivas e individuais
na Italia, Alemanha, Estados Unidos, Canada, Venezuela, Uruguai, Inglaterra,
Dinamarca, Espanha, Portugal, Cuba, Franga, Bélgica, dentre outros.

O presente texto faz uma abordagem das obras expostas na exposigdo “Nor-
te”, priorizando o registro da memoria e espagos de reconstrugio de seus de-
senhos. Como aporte teorico para o desenvolvimento do texto, optou-se pela
critica de processo, linha de pesquisa nascida da critica genética, que tem em
Cecilia Almeida Salles sua principal representante no Brasil. Para tanto os re-
gistros de Moscheta serdo enfatizados, sob a luz de textos de Gaston Bachelard,
em La poétique de l'espace (1957) e Anne Cauquelin, em L'invention du paysage
(2004), favorecendo o estudo sobre a poética do artista.

Com o intuito de investigar o processo de criagao de Moscheta, desde sua
inser¢do na paisagem, imersao, passando pela pesquisa, formas de registro, até
chegar a obra final, enfatiza o momento de montagem da obra no espago expo-
sitivo, como ele se da trazendo as questGes esmiucadas pelo artista e a maneira
comoelassdoelaboradaschegandoasinstalagGes. Paratanto,aproxima-asde ou-
tras fases de produgao para melhor compreensao dos procedimentos do artista.

Sobre o processo criativo de Marcelo Moscheta
Ao traduzir a persistente busca pelos extremos presentes na natureza e as limi-
tacGes em se dominar a paisagem, Moscheta reconstroi o espago e a si mesmo
enquanto investigador e arquedlogo, sensivel as manifestacdes e permanéncias
davida. Em suas proprias palavras:

Desde 2007 tenho trabalhado com pequenas expedigoes, deslocamentos, enfrenta-
mentos diante de uma paisagem especifica, e empregado essa experiéncia como com-
bustivel para a criagdo. Troco o conforto do meu atelié, em Campinas, pela dificulda-
de de estar longe do que é confortavel. Ld, na paisagem, ndo tenho controle do tempo
ou do espago e deixo-me, assim, aberto a experiéncia do maravilhamento com o entor-
no, para o encontro com a esséncia do lugar. (Moscheta, 2013:9)

Em espagos expositivos, as vivéncias, sensagdes e percepgdes sao reprodu-
zidas, recodificando a paisagem, a medida que o olhar encontra seu refugio no
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momento de fruicdo e experienciacdo das obras. Anota¢des, desenhos, estu-
dos, fotografias dao suporte as descobertas, em operagdes onde a arte e a cién-
cia estdo em constante convivio, reafirmando-se.

Ao observar os registros que documentam o processo das obras, a questao
da personificacdo e elaboracdo das paisagens se torna latente, assim como os
mecanismos de escolha e significacdo de um determinado espago e configura-
¢do enquanto lugar. Ao refletir sobre essas questoes, cita-se trecho de texto de
Anne Cauquelin (2007: 92), em A invengdo da paisagem:

“Devo” ver. Esse imperativo se dd inicialmente como um todo. Contudo, ele é cons-
truido com mil estratos justapostos, que até mesmo o historiador mais minucioso e
mais bem documentado ndo consegue apreender separadamente, no pormenor de
sua exigéncia.

E o que se passa, por exemplo, com a descoberta da montanha ou do litoral. A sensi-
bilidade social a essas ‘paisagens’ é historicamente atestada em épocas determinadas
e bastante recentes. “Descobre-se” a beleza, freqiientam-se os lugares até entdo consi-
derados desertos maléficos, aterradores. Eles entram na moda, primeiro para a elite
da sociedade, depois entram no vocabuldrio das “necessidades” naturais, sdo um bem
comum, disponivel a todos.

A elaborar das obras esta intrincada a um deslocamento para lugares fugi-
dios, distantes, onde o conceito de paisagem ainda nao foi configurado, onde
o poder aquisitivo ndo pode ser estabelecido. O conforto é trocado por dias de
descoberta diante do completamente desconhecido, onde as memorias serdo
solicitadas para que as conexdes sejam feitas. A deriva conduz o individuo para
o nunca visto e 1a ele percebe que sua historia também esta presente, em des-
lumbramentos que trazem novas imagens, sensagdes e percepgoes a seu reper-
tdrio. A rede de criagdo continua a ser construida.

A exposi¢do “Norte” é decorrente de uma viagem ao arquipélago de Sval-
bard, territdrio noruegués banhado pelas 4guas do Oceano Glacial Artico, local
de acesso controlado. A experiéncia faz parte de um programa anual de resi-
déncias artisticas chamado The Artistic Circle, durante a qual um veleiro navega
pela costa oeste dalocalidade sob governo noruegués durante trés semanas. Em
expedi¢des como essas, Moscheta carrega poucas coisas para elaboracgio dos
trabalhos: lacres, GPS, fitas adesivas, cameras. Sua principal ferramenta € o ca-
derno onde guarda seus registros em desenhos, anotagdes, colagens. O deslum-
bramento frente a um local praticamente inabitado da lugar a constru¢Ges onde
o conceito de paisagem é resultante de uma imersio e do que pode ser gerado
em funcao disso. Ha o continuum, constantemente alimentado, conforme afir-
ma o proprio artista, algo que nasce e se alimenta do “maravilhamento frente
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Figura 3 - Frame de video sobre o processo criativo

de Marcelo Moscheta durante execucdo da obra
“"Fotocromdticos”. Fonte: Moscheta (s/d d).

Figura 4 - Marcelo Moscheta, “Notes from the cold”,
exposicdo individual no Pago Imperial — Rio de Janeiro.

2012. Fonte: Moscheta (s/d c).
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as coisas”, o que afirma ser o combustivel de seu trabalho (Moscheta, 2015a).

Realizada no Pago Imperial, no Rio de Janeiro-R], entre 12 de dezembro de
2012 e 17 de fevereiro de 2013 sob curadoria de Daniela Name, Norte ocupou a
comprida sala Terreiro do Pago, na qual, conforme discorre, a narrativa expo-
grafica foi montada intuitivamente rumo ao norte (Moscheta, s/d a). A mon-
tagem foi dividida da seguinte forma: um primeiro segmento foi denominado
“Navegacido”, possuindo duas obras anteriores a viagem, Ilha Elephant e “Maré
1.3”. Junto a eles foram colocados A line in the Arctic e Driftwood. No centro da
sala foi disposta a instalagio “A deriva”, um conjunto escultérico de icebergs
impressos em acrilico, a partir de esculturas em isopor escaneadas por meio
de ressondncia magnética (Moscheta, s/d b). Em uma terceira e ultima parte
da mostra, chegava-se ao “caderno de viagens” de Svalbard, nas obras Ny Ale-
sund, Atlantida, Fotocromdticos, Artico e Notes from de cold. Nas palavras de
Name, a exposi¢ao tomou uma sequéncia que aparenta ao espectador estar pri-
meiro em uma embarcagao, a seguir, a deriva, chegando-se enfim ao extremo
da sala, onde a luz do ambiente gelado se revela, um mundo quase imaginario
em nuances de branco.

A observagao das obras enquanto espectador parece solicitar os momentos
de registro e seu frescor. Como as imagens captadas durante a residéncia foram
disponibilizadas em videos na internet, assim como fotos do artista criando as
obras para a exposi¢ao, elas podem ser aproximadas das que foram expostas.
Sao extremamente enriquecedoras e trazem a importincia dos documentos
de processo, que podem ser até mais importantes do que a produgio finaliza-
da. Foram durante os momentos de seus registros que ocorreram o fascinio e
o deslumbramento do artista. O acesso a essas imagens originais talvez sejam
até mais importante do que visualizar as proprias obras que estido na mostra,
levando-nos a questionar o que € a obra finalizada e que é rascunho. Cita-se
Cecilia Almeida Salles, “Gesto Inacabado: processo de criagdo artistica”:

Cada obra é uma possivel concretizagdo do grande projeto que dirveciona o artista. Se a
questdo da continuidade for levada as ultimas consegqiiéncias, pode-se pensar cada obra
como um rascunho ou concretizagdo parcial deste grande projeto. (Salles, 2011:46)

A elaboragdo dos trabalhos finais percorreu um ano dentro do atelié, em
produgcio constante. O resgate da memoria, estudos de desenhos, escolhas de
imagens estaticas e moveis varreram tudo o que se tornou deriva. Arquivos ma-
teriais, mentais foram acionados e tudo o que se foi presentificado tornou-se
producdo. Obras anteriores foram convocadas, continuadas. Exemplifica-se
“Fotocromaticos”, no qual o artista utiliza a paleta Pantone para “organizar”,



relacionando a a¢do a tendéncia humana de classificar as coisas. As cores sdo
trazidas para mensurar o que foi encontrado no Artico, extremamente colorido,
como diz Moscheta. E uma referéncia a percep¢io e concep¢io da paisagem
abertasaoespectador. O artistacompartilha a experiéncia conosco, o fendmeno.

Diante de sua obra, a aproximag¢do com expedicionarios no decorrer da
historia € mencionada. O artista é aquele que investiga, descobre, ressignifica.
Ainda ha lugares por se conhecer/reconhecer, desvinculados ou ndo do mundo
globalizado. Ao se preterir o cotidiano, novas possibilidades de olhares sdo pro-
porcionadas e é isso que move o artista ao se deslocar do ambiente confortavel
de seu atelié para ir ao encontro de areas que o coloquem em sua limitag¢ao fisi-
ca. O frio, o desconforto, a distdncia tornam-se mecanismos de sobrevivéncia
diante da vida, que anseia por renovar-se, questionar-se. A beleza deriva dessas
contingéncias, onde pode encontrar novas possibilidades, novos pontos de vis-
ta. Foi assim nos séculos passados e ainda pode ser assim.

No interesse pelas expedi¢Ges em locais longinquos e a realizagio diante de
uma viagem ao Polo Norte, pontua-se o encontro com a imensiddo em oposi¢io
aos momentos introspectivos dos desenhos nos cadernos, potencializados em
obras como “Notes from the Cold” e “Arbor-vitae”, nas quais o registro grafico é
feito com a extrag¢do da camada de grafite aplicada sobre placas de PVC pretas,
com uma borracha “apontada”. O todo se estende ao espectador. Na expansido
dos documentos de processo, a imensidao visitada esta presente. O gelo € trazi-
do até nds. Nas palavras de Gaston Bachelard:

A imensiddo estd em nos. Estd ligada a uma espécie de expansdo de ser que a vida
refreia, que a prudéncia detém, mas que retorna na soliddo. Quando estamos imoveis,
estamos algures; sonhamos um mundo imenso. A imensiddo ¢ o movimento do homem
imovel. A imensiddo é uma das caracteristicas dindmicas do devaneio trangiiilo. (Ba-
chelard, 1993:190)

Consideracées finais
“Oisolamento é a maior parte da residéncia”. Nas palavras de Marcelo Mosche-
ta encontra-se a relevincia atual da investigacdo sobre as derivas na arte, sur-
gidas em meados da década de 1950. Ao remeter, inclusive as expedi¢des que
desbravaram o novo mundo durante o processo de coloniza¢io entre os séculos
XVI e XIX, o estudo sobre imersdes e a paisagem nos langa ao inacessivel, onde
a solidao € manifesta, colocando-nos a deriva. Compreender o que se passa
nesses momentos é passar pela experiéncia do artista, identificando e sensibili-
zando-nos. Nesse instante somos todos ndmades e entregues ao desconhecido.
Acompanhar os percursos do processo de criagdo das obras mencionadas nos
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aproxima do artista e de nds mesmos, indo ao encontro da sede pela experién-

cia e pela identificagdo com a vida.
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Resumo: Desde os anos 1960, Cildo Meireles
traz o campo da “oralidade” como suporte de
sua produgdo artistica, que exige em sua es-
trutura uma “biografia” construtiva. Sob este
eixo, a instalagdo Elemento Desaparecendo/
Elemento Desaparecido (2002) se apropria da
“tradigdo oral”, cuja ativagdo pode acenar e
repor em questdo um sistema social existente,
inserindo-lhe contrainformagdes criticas.
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oralidade / transgressdo.

Abstract: Since the 1960s, Cildo Meireles brings
the field of “orality” to support his artistic pro-
duction, which requires in its structure a “con-
structive” biography. Under this perspective,
the installation Disappearing Element/Missing
Element (2002) appropriates the “oral tradi-
tion”, which activation can point and replace
into question existing social system, inserting
counterpropaganda criticism.
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Introdugdo
Para explicar, de inicio, o que surpreende e desconcerta no agenciamento da
“oralidade” como elemento construtivo no trabalho de Cildo Meireles, a narra-
tiva do proprio artista se impoe:

[...] Um dia, depois do almogo, eu decidi ir até essa rodovidria. [...] Quando eu me
aproximei mais vi uma outra coisa estranha: os picolés |...]. Tinha os de 1,50 que era
leite, 1,00 que era fruta e ai perguntei: “vem cd e esse de 0,50?” O menino respondeu:
“Esse é s0 dgua” (Rivitti, 2007:82).

E a partir desse episddio ocorrido em 1974, na rodovidria proxima a casa de
sua avo, na periferia de Campinas, Goias, que Meireles relata como a ideia de
seu trabalho Elemento Desaparecendo / Elemento Desaparecido (tema deste tex-
to) surgiu. E dai que apropria-se da cena e do discurso verbal para a elaboragio
dainstalagdo exposta na XI Documenta de Kassel, em 2002. Ele diz: “Eu fiquei
com aquilo na cabega até esse dia la em Madri em que contei para o Okui e ele
falou para desenvolver isso” (Rivitti, 2007:82).

Para a montagem desse trabalho, Cildo Meireles organizou e coordenou
a instalagdo de uma pequena fabrica de picolés em Kassel, na Alemanha, en-
volvendo a criacdo de uma logomarca (Figura 1) — estampada nos uniformes,
carrinhos e embalagens dos picolés — incluindo a aquisi¢do de equipamentos
e insumos, o acordo das rela¢Ges contratuais com os fornecedores e funciona-
rios, bem como a produgdo e venda do produto em diversos carrinhos que cir-
cularam nos espagos publicos da cidade no periodo de dura¢dao da Documenta
(Figura 2, Figura 3).

Os picolés foram produzidos como o “diverso do mesmo”, isto consideran-
do a materialidade das cores azul, cinza e verde de suas embalagens, os titulos
Elemento Desaparecendo/ Elemento Desaparecido inscritos nos palitos de plastico
e por terem sido disponibilizados em trés formatos diferentes: achatado, cilin-
drico e cubico, em acordo com as cores (Figura 4, Figura §, Figura 6). Contudo,
apesar da variagio desses elementos, é preciso destacar que os trés “tipos” de
picolés eram feitos de agua, portanto, incolores e insipidos. Também, ao ser
usado as convengdes visuais e conceituais de uma industria, foi criado uma
perspectiva contraria a sua realidade, por ser constituida sem visao de lucro ou
mesmo de crescimento mercadologico, além de se estabelecer em carater tem-
porario, o que permite pensar na sua propria “desmaterializa¢do”, e

[...] ficou desde o inicio acordado que os rendimentos liquidos da venda do pro-
duto (descontados os custos varidveis de produgdo e comercializagdo) seriam



Figura 1 - Cildo Meireles, Elemento Desaparecendo/Elemento
Desaparecido, (2002).

Figura 2 - Cildo Meireles, Elemento Desaparecendo/Elemento
Desaparecido (2002). XI Documenta de Kassel.

Figura 3 - Cildo Meireles, Elemento Desaparecendo/Elemento
Desaparecido (2002). XI Documenta de Kassel.

Figura 4 - Cildo Meireles, Elemento Desaparecendo/Elemento
Desaparecido (2002). XI Documenta de Kassel.
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Figura 5 - Cildo Meireles, Elemento Desaparecendo,/Elemento
Desaparecido (2002). XI Documenta de Kassel.
Figura 6 - Cildo Meireles, Elemento Desaparecendo/Elemento
Desaparecido (2002). XI Documenta de Kassel.



integralmente distribuidos entre os funciondrios envolvidos, subvertendo, assim, a
logica de apropriagdo e acumulagcdo de valor em que se ancora a produgdo capita-
lista. (Anjos, 2010:68)

A obra é particularmente uma proposta de a¢io e participagdo. O objeto pi-
colé, tanto pelas inscri¢oes Elemento Desaparecendo / Elemento Desaparecido em
seus palitos, quanto por estar afeito a ser consumido, direciona o espectador
a refletir e interagir com a obra. Por exemplo, a a¢do de ingerir o picolé, leva
a desmaterializagdo do objeto e o liquido (agua) passa a circular no corpo do
observador. Ou seja, a partir do momento em que a intervengio é realizada
a materialidade do objeto (picolé) perde sua solidez e evapora. Este processo
pode provocar uma inquietude, relacionada a multiplicidade de valores que
emergem do processo da obra. Por exemplo, nao se pode deixar de ser atingido
pela inquietude de que a existéncia da agua seja preservada, considerando as
condi¢Oes que, hoje, podem tornar sua existéncia comprometida. O trabalho
opera uma experiéncia desconcertante, um Acontecimento. E que significa
isto, Acontecimento? Na defini¢ao de Deleuze e Guattari, o que acontece, o que
é do Acontecimento porta a dimensao da revelagdo, do excesso. Contudo, a sua
experimenta¢do da-se como uma falta, ou seja, a revelagdo do Acontecimento
conflui como um excesso-falta, pela impossibilidade de se dizer o tudo/absolu-
to do que acontece/Acontecimento. Como explicar um s6 momento com diver-
sas articulacdes? Sem se petrificar no passado ou no presente, o Acontecimento
entrelaca o tempo e o sentido, ao produzir diferen¢a no proprio sujeito. E, sem
se confundir com o sujeito, o que acontece se atualiza num corpo, num vivido,
como modo intensivo e flutuante, sem se petrificar. Nas palavras desses filoso-
fos: “Nada se passa ai, mas tudo se torna, de tal maneira que o acontecimento
tem o privilégio de recomecar quando o tempo passou” (Deleuze, 1992:204).
O intervalo entre o ocorrido e aquele por advir dura um tempo perecivel e con-
serva algo de visivel e dizivel, mas também de invisivel e indizivel, podendo se
expandir em um seguimento de reiteragao.

Oinstante de subtragdo do picolé (evaporagao doliquido) instaurauma expe-
riénciaequivalenteauma “esperainfinitaquejapassouinfinitamente” (Deleuze,
1992:203). O efémero se aproxima da no¢ao de Acontecimento, o que na leitura
de Deleuze é também chamado de “entre-tempo” e pode ser descrito como algo
sem localizagdo temporal precisa, ou segundo suas palavras: “o presente passa
(em sua escala), ao passo que o efémero conserva e conserva-se (na sua escala)”
(Deleuze & Guattari, 1992:55). Sem reduzir, na coincidéncia da evaporagio do
liquido do picolé com o aparecimento da inscri¢do “elemento desaparecido”,
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o espectador pode produzir (ou ndo) uma reflexdo critica e redirecionar o pro-
cesso estético que subsiste nessa experiéncia, ou seja, que persiste no tempo,
naquilo que se envolve com a linguagem, tornando possivel sua expansao.

Na fronteira entre ficcdo e realidade, ou “pertencendo

simultaneamente a esses dois mundos”
“Amim”, diz Cildo Meireles, “parecia que nas artes plasticas era um desafio fas-
cinante chegar a essa situagdo da oralidade como suporte” (Cildo, 2014:104).
Para tanto, a “oralidade” cria conceitos, da partida a ideia que vai se formali-
zar, € ligada a diversos tipos de situagdo — experiéncias vividas, acontecimen-
tos politicos, imaginario popular, historias religiosas e literarias — e se desloca
por temporalidades impuras, dialéticas. Nesse sentido, a oralidade se insere na
“biografia” da obra, e ndo somente pontua uma conexio entre a construgdo da
coisa escrita ou contada e a forma, como coloca em situagio a dialética entre a
pratica plastica e a montagem tedrica. Ainda, se articula na trilha do conceito
de “sintoma”, como empregado por George Didi-Huberman (Didi-Huberman,
2002:49), tratado como um campo de imagens, multidimensional, receptivo ao
anacronismo do tempo e a historicidade de que emerge. Para este historiador,
“a obra pensa” e nos dizeres de Cildo Meireles “[...] cada traballho tem uma
espécie de biografia” (Soares, 2006:72), a arte deve encorajar o pensar, seduzir.

Como se sabe, nos finais dos anos 1960 e inicio dos anos 1970, o trabalho
de Cildo Meireles se faz numa praxis experimental, que extrai de uma instin-
cia antropologica e da relagdo entre arte e sociedade um modo de pensar. E,
aspira contra divulgar mensagens ou fazer circular por meio da especificidade
da arte “uma forga social” que deve produzir um efeito modificador no meio
circundante. Isso significa dizer que trabalhos como Inser¢oes em circuitos ideo-
lagicos: Projeto Coca-Cola (Meireles, 1981:22) ou as mensagens do Projeto cédula
(Meireles, 1981:26) colocaram em situag¢ao um sentido critico ante a realidade,
mecanismo recuperado e reutilizado em outros de seus trabalhos posteriores. E
o caso de Elemento Desaparecendo / Elemento Desaparecido, que reivindica o real
para, sem se tornar estranho a ele, transgredir ativamente o seu campo. Confor-
me um processo que extrai matérias de um campo para criar uma nova maneira
de pensar e, a0 mesmo tempo, mudar com esse processo as condi¢does em que
o observador se encontra. Isto, no sentido da personaliza¢do do receptor, que
“pode converter-se em emissor”, diz Meireles.

E, interagir com o Elemento Desaparecendo / Elemento Desaparecido, é lidar
com um discurso ininterrupto de questdes diversas — conceitual, oral, sinesté-
sica, poética — que implica em repotencializar as coisas, “transgredir o real”.



Seria uma pratica artistica, diz Meireles, operando numa escala industrial:
“em vez de trazer algo do universo industrial (ready-mades) para o interior do
universo da arte, queria possibilitar a interven¢do do individuo no mundo in-
dustrial [...]” (Cildo, 2014:104). O trabalho funciona como industrializa¢do de
objeto artistico pela propria organizagao, ja que ¢ uma fabrica. Donde, Cildo
Meireles classificar esse trabalho, assim como Cameld (1998), como “poemas
industriais”. Sobre esta questio ja foi dito que: “Esses dois trabalhos parecem
atestar, pela precariedade evidente dos objetos que lhes dao corpo, a batalha
desigual da poesia contra a industria” (Anjos, 2010:71). Nesse confronto, o pro-
duto final é entdo oferecido na forma de mercadoria de consumo individual e
privilegia aquele que deseja e pode comprar, mas ai se flagra uma troca: no so
de um objeto ordinério para um “objeto artistico” como também da nog¢do de
publico de arte pela aquela de comprador. E, por mais que se busque visibilida-
de para essa imagem, ela nos escapara, porque nao ¢ apreendida pelo retiniano,
escapa ao campo de percepg¢ao visual, pois inclui um processo de tempo e de
acbes ndo constituidas como visiveis. Ao comentar isto, retomo Deleuze que
esclarece: “As visibilidades ndo se definem pela visdo, mas sdo complexos de
acOes e paixOes, de acles e reacles, de complexos multissensoriais que vém a
luz” (Deleuze, 1988:68).

Conclusao
Elemento Desaparecendo / Elemento Desaparecido se funda no seu proprio enun-
ciado, se cumpre ao enunciar-se, ao explicitar-se. O verbo desaparecer, conjuga-
dono gerundio e no participio, dirige o foco tanto para a coisa (obra) quanto para
aatitude do sujeito (observador) defronte a coisa, pelaindecisao que pode afetar
seu discernimento na questdo ontologica. O trabalho arma um circuito de inte-
ligibilidade que se movimentaria infiltrado nas praticas individuais e nas condi-
¢Oes sociais (habitus) do observador. Ao participar da experiéncia, este vai levar
adiante a historia que, sobinterferénciavoluntaria ounio, vaise alterar sem per-
der alguns dados procedentes. Essa inser¢ao do observador no processo da obra
forja o pensamento expansivo, faz emergir tensdes na percep¢ao e no sensorial,
que persistem na pluralidade de experiéncias e podem se repotencializar a cada
vez que sao retomadas, revelando-se alguns detalhes ou omitindo-se outros.
Contudo, a ideia original do trabalho é preservada. Nas palavras de Meireles:

[...] se pensarmos bem, veremos que a oralidade ¢ o elemento essencial das relagoes
sociais no Brasil [...]. O seu dinamismo se passa sobretudo no seu plano da criagdo ver-
bal cotidiana, e ndo hd razdo para que os chamados artistas pldsticos ndo explorem
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esse fato. Gostaria que meus trabalhos pudessem ser “manipulados” mesmo por aque-
les que tenham apenas ouvido falar deles. Mesmo porque, como a lingua, a arte ndo
tem dono (Meireles, 2009:29).

Nessa perspectiva a oralidade se movimenta naquele eixo proclamado por
Benjamin, no qual “o narrador retira da experiéncia o que ele conta: sua pro-
pria experiéncia ou a relatada pelos outros. E incorpora as coisas narradas a
experiéncia dos seus ouvintes” (Benjamin, 1987:201). Por isso mesmo, é 0 mo-
vimento de coisas tdo diversas que vai organizar a “biografia da obra”, e essa

partilha é sua constitui¢do estética, o que a identifica.
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Resumo: “Um compasso no bolso” apresenta
duas exposi¢des e uma pintura em trés cenas
ou atos. Hugo Barata, artista e curador, trans-
porta o espectador para uma dimensao picto-
rica que, mergulhada no universo cinemato-
grafico, explora diferentes nogdes de espago e
tempo sem nunca se desviar da superficie das
coisas (pele).

Palavras-chave: pintura / acontecimento /
materialidade / superficie / (in)visivel.

Abstract: “A compass in the pocket” presents two
exhibitions and a painting in three scenes or acts.
Hugo Barata, artist and curator, takes the viewer
into a pictorial dimension which, steeped in the
cinematographic universe, explores different no-
tions of space and time without ever deviating
from the surface of things (skin).

Keywords: painting / happening / materiality /
surface / (in)visible.
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Introdugdo
UM COMPASSO NO BOLSO é uma operagao investigativa cuja estrutura adop-
ta um certo léxico cinematografico, a0 mesmo tempo que museografico e que
se traduz num conjunto de trés cenas: situ-ages, com personagens reais e ficti-
cias, visiveis e invisiveis, habitantes de zonas tensionais comuns: o(s) espaco(s)
do espectador e as suas materialidades.

Cena 1. Noite sem nome (couple)

Pequenos monumentos que atestam o inicio da possibilidade apresenta a sua
estratégia investigativa: situar a pratica artistica e curatorial entre nogdes di-
versas de palco e de ecri no reposicionamento dos seus mediadores — privile-
giando (elasticizando e definindo) uma “zona de contacto” que se efectiva quer
no espago expositivo quer, mais concretamente, na experiéncia da instalag¢ao/
ambiente que posta em cena o corpo de um espectador movente e activo na
condugdo do seu proprio processo perceptivo.

A propria Sala do Veado (Museu Nacional de Historia Natural e da Ciéncia)
permite expandir o processo de metamorfose, na producao de uma nova for-
ma de descontinuidade narrativa que convoca o espaco fisico: a arquitectura
torna-se elemento estruturante do projecto, pondo em relagdo uma diversidade
de componentes audio-visuais — imagens em movimento, sonoras ou mudas
(sequéncias e loops) e imagens fixas. E construido um mundo guiado segundo
um principio de repeti¢do-variagdo que afecta a linguagem, os corpos e os luga-
res, na reuniao essencial de varias expressoes e no confronto de universos de
matérias a partir dos quais estabelece esta proposta, criando formas a partir de
formas ja existentes, corpos a partir de corpos, espagos a partir de espacos. As
imagens, os sons, 0s movimentos ou as palavras sdo reinventadas, re-mediadas
desde o seu interior, mais especificamente nos seus “intervalos” — de um con-
ceito para outro, de uma disciplina para outra — criando constela¢des em trin-
sito constante, onde a contaminagao de elementos resulta numa narrativa frag-
mentada (e consequentemente incompleta). Paisagem Demorada (Hugo Barata,
2015). Demorada porque expandida. Demorada porque fragmentada, porque
dispersa, porque espacada. O artista acentua a horizontalidade da narrativa
com o travelling a que obriga o espectador, quebrando-a na figura de um plinto
que exibe um livro de coleccdo (da sua colecgdo particular), da década de 1950,
no seio do qual se encontram cinco fotografias de arquivo intervencionadas e
colocadas cirurgicamente com o auxilio de pequenos pedacos de gesso (Figu-
ra 1, Figura 2). Estas fotografias resultam de um trabalho minucioso de reco-
lha e arquivo de imagens onde o mar surge como uma espécie de personagem,



Figura 1 - Hugo Barata, 2015, Paisagem Demorada,
fotografias, gravuras, desenho, livro, moldes de gesso, plinto

de madeira. Dim. varidveis. Fotografia de Raquel Melgue.
Figura 2 - Hugo Barata, 2015, Paisagem Demorada,
fotografias, gravuras, desenho, livro, moldes de gesso, plinto
de madeira. Dim. varidveis. Fotografia de Raquel Melgue.
Figura 3 - Hugo Barata, vista da instalagdo Um Compasso

no Bolso, Projecto O Armdrio — Artellimitada, Lisboa, 2015.

Fotografia de Raquel Melgue.
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Figura 4 - Hugo Barata, The Reference (another small fire),
Sleo sobre linho, 25x30, 2015, Sala do Veado — MNHNC.
Fotografia de Raquel Melgue.

Figura 5 - Hugo Barata, The Shield, éleo sobre linho, 2015.
Figura 6 - Raphaelle Peale, Venus Rising from the Sea

— A Deception (1822).



humorado, animado. O livro, referente a reprodug¢des de pinturas e esculturas
classicas, reune um conjunto de gravuras do qual Hugo Barata tera elegido
duas: uma mulher e um homem que decide afastar do amago da instalagao para
os colocar na entrada da Sala do Veado, como observadores, como interlocuto-
res de toda a trama. Ao homem sobrepde o mar, submerge-o nas aguas negras.
A mulher deixa s6, como pilar de todas as imagens.

There exist what we call images of things,

Which as it were peeled off from the surfaces

Of objects, fly this way and that through the air...

I say therefore that likenesses or thin shapes

Are sent out from the surfaces of things

Which we must call as it were their films or bark.

— Titus Lucretius Carus, De Rerum Natura, Livro IV

A materialidade de uma imagem, e a iminéncia do toque, manifesta-se na
superficie tensional do mundo e das coisas, transportando-nos, de quando em
vez, para locais inacessiveis, implausiveis e imensuraveis.

Para Lucrécio aimagem é uma coisa flutuante, em transito, que deixa rastro,
abre fendas e ostenta cicatrizes, como uma pele, como uma pelicula. A “ine-
lutavel modalidade do visivel” (ineluctable modality of the visible) sugerida por
Joyce em Ulisses, aponta a invasio, o “encavalgamento” entre o olhado/tocado
e o que olha/toca como se a tactilidade fosse prometida, de uma certa forma, a
visibilidade. Cada trabalho é uma pesquisa e acarreta consigo outras possibili-
dades de investigacdo, logo € precisamente no intersticio das coisas que o pen-
samento flui e que outras imagens sdo chamadas. O molde de gesso ao fundo
indicia a natureza transitiva de Pequenos Monumentos.

Cena 2. The Blind Man (cabinet)

Se, segundo Carlos Vidal (2011) (ja o dissera sobre Caravaggio, o mesmo que,
segundo certas narrativas, andaria traria sempre um compasso no bolso) a pin-
tura pode ser um acontecimento, um corpo-superficie, uma sequéncia, Hugo
Barata convoca também o pictdrico, na composi¢io que parece desconstruir a
cada novo elemento. Falamos de corpo. Falamos de filme. Falamos de pele. Fa-
lamos essencialmente de pintura.

Aquela que acontece, aquela que se esconde, que nao se deixa ver no seu
todo (porque algo “em falta” ndo é representado, porque nio devolve o olhar,
porque ignora ou afasta o espectador — sendo temperamental portanto), aquela,
que por essa razdo, cria zonas tensionais e convoca o vazio. O desvelamento do
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corpo-superficie (tela, armario, parede, papel, tecido, etc.) acontece nos contor-
nos que a luz desenha, os mesmos contornos que definem a zona de névoa (incer-
ta), ndo pertencendo a nenhum outro lugar que nao o da indeterminagao. Porque
estes contornos nao sao fixos, actuando como espectros ou apari¢des, dao forma
ao corpo para logo de seguida o mergulhar de imediato nas profundidades do ne-
gro. Do(a) cinza. Veja-se a pintura The Reference (another small fire) Cabinet version
(reminiscéncia do projecto Pequenos Monumentos que atestam o inicio da possi-
bilidade, Sala do Veado — MNHNC). O que acontece quando observamos uma
pintura que nos conduz a uma fotografia, ou o que aparenta ser uma fotografia? E
se essa fotografia, agora pintura, estiver a meio de um processo de destruicao, de
desaparecimento? Que tudo se apague, dizemos. Para que possamos ver, espe-
ramos. Para que possamos tocar, tentamos. Ora, a base do toque € precisamente
tentar chegar a uma coisa, a um lugar ou a uma pessoa (incluindo nds mesmos),
implicando também esta o seu inverso: isto €, ser tocado de volta.

Para além do mais, devemos considerar que, como fun¢o receptiva da pele
(e falamos de pintura, de filme, repito), o toque nio é apenas uma prerrogativa
damio. E também uma fungdo que cobre a totalidade do corpo, incluindo o pré-
prio olho e os pés, estabelecendo assim 0 nosso contacto com o plano horizontal.

Esta espécie de investimento afectivo projecta aimagem e o “eu” transforma-
do na superficie; o corpo nao € ausente de forma alguma. Em vez disso, o corpo
encontra-se sempre exterior a sua forma visivel. Neste sentido, a pele do especta-
dor estende-se para além do seu proprio corpo; tenta alcangar a pintura, o filme
no mesmo sentido que a pintura, o filme tenta atingi-lo a ele — o corpo. A medida
que a imagem € traduzida em resposta fisica, o corpo e a imagem nio mais fun-
cionam como unidades distintas, mas como superficies de contacto, comprome-
tidas com uma constante actividade reciproca de alinhamento assim como de
inflex3o. A sala, com o “seu” armédrio suspenso, integra esta sequéncia pictdrica,
aquela que se estende até ao acontecimento, que se projecta nas peles e nas su-
perficies das coisas e das imagens, fazendo filme com elas (Figura 3, Figura 4).

Cena 3. The Shield (pele)
Em Surface: Matters of Aesthetics, Materiality, and Media, Giuliana Bruno (2014)
explora uma no¢do de membrana mediadora das relagdes entre interior e exte-
rior, passado e presente, publico e privado: a(s) superficie(s). Apostado numa
transversalidade operativa, aplicada a uma espécie de pele que elasticiza a cada
novo assunto que explora, o texto expande lateralmente (ganhando “corpo”, es-
pessura, e conectando um vasto mapa rizomatico) ao evocar a perce¢io senso-
rial de um observador modvel e migrante. A superficialidade é tendencialmente



tida enquanto lugar de descontentamento, na medida em que o que é “super-
ficial” ndo € denso, profundo, cheio ou satisfatorio. Ora, é nos antipodas desta
observagio que Bruno opera, apontando entéo a pele como superficie, interfa-
ce e forma de habita¢do primeira.

A superficie-pele ¢ assim pensada, avancamos nos, como meeting point, es-
paco de conexio e contaminac¢io, cuja extensao Obvia a outras matérias parece
aqui pertinente e proficua: o proprio vestuario, as paredes, os espelhos, as telas,
as tapecarias, as cortinas, os véus (de Veronica), os ecras.

Pensar aimagem, e pensa-la como coisa, implica uma aproximag¢ao multidi-
mensional, olha-la de frente, ponderar os seus limites (os seus lados, fronteiras,
moldura), indagar o que estara por detras da primeira “pele” (visivel), caminhar
para o seuinterior e tocar as suas visceras. Abordar este “parala daimagem”, ou
o por “detras daimagem” requer uma sucessio de projegoes.

Projetamos uma série de ecras imaginarios, enformados pelas nossas pro-
prias narrativas, pela propria ontologia dos ecras e das imagens, na tentativa de
uma qualquer relagdo com aquilo que se nos apresenta, num primeiro momen-
to, como impenetravel e incognoscivel.

Projection or protection, that which one poses or throws in front of oneself; either as the
projection of a project, of a task to accomplish, or as the protection created by a substi-
tute, a prosthesis that we put forth in order to represent, replace, shelter, or dissimulate
ourselves, or as to hide something unavowable — like a shield |...] behind which one
guards oneself in secret or in shelter in case of danger (Derrida,1993:11-2),

Alinhamos a nossa perce¢do, e a nossa posi¢ao, em relacao a esta imagem-
-coisa a partir destes ecras virtuais, num jogo que oscila, naturalmente, entre
estados de atencdo e distragdo, de aproximagao (mergulho, imersio) e afas-
tamento, encontrando, algures, um punctum de contacto: um canal para o seu
interior ou um convite para o seu exterior, um apartamento sem retorno — sim,
porque as imagens também rejeitam os seus observadores/espectadores. The
Shield (2015) parece convocar este alinhamento, entre o desvio e o embate, en-
tre o visivel e o invisivel (ou ligeiramente perceptivel). Este tecido-pele, que
cobre o corpo na totalidade, esvazia-se para receber todas as figuras, todas as
projecgoes e todos os ecras (Figura §, Figura 6).

Simultaneamente proxima e distante, € este o paradoxo da imagem que pro-
cura o seu espectador, que quer vir ao seu encontro (para logo se esconder de
novo), a mesma que com ele exercita um jogo duplo em que a premissa parece
ser a aceitacio do fendmeno, o do fascinio, o da reversibilidade, o do auratico: o
aparecimento unico de algo distante.
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Concluséao

Hugo Barata coloca o espectador no amago de um processo ambiguo que resulta
de uma constante migracao entre estados e territorios distintos e comprometidos
com as suas “falas” e agentes: figuras espectrais que se repetem, nos mesmos en-
quadramentos, nos mesmos gestos, no mesmo siléncio das suas pinturas, dese-
nhos e filmes (e algumas esculturas). Esta permanéncia entre dois planos e entre
dois actos — entre a mao e a visdo — parecem coincidir com o jogo subtil (e re-
vertivel) entre movimento e estaticidade que o artista permite ao seu espectador
(que, na sua propria mobilidade, percepciona a pequena figura quieta e em som-
bra — a iluminagdo é desenhada de forma a ndo revelar totalmente a imagem-
-coisa). A tensdo activada pela intersecgdo destes estados acciona a potencialida-
de do instante. A imagem (no seio da nossa analise) opera no sentido em que esta
direcciona a aten¢do do espectador para um momento especifico no tempo —em
direcgdo ao real e construido por si — mas através de mecanismos ilusdrios ou
ficcionados, utilizando-se precisamente da dialéctica estabelecida por intervalos
perceptivos distintos e de natureza oposta. Este “corpo a corpo”, manifesto em
forma de encontro, este “momento da visdo”, provém da interse¢do (intuitiva)
entre ailusio e arealidade, o real e o virtual, resultando numa “sensagdo momen-
tnea de presenca”, no seio de um qualquer cinema-theather.
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raciais, de género, de orientagdo sexual, de crenca religiosa, de origem étnica, de cidadania,
ou de filosofia politica dos autores. O editor é responsdvel pela deciséo final de publicagdo
dos manuscritos submetidos & revista.

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

A opinido do autor é da sua responsabilidade.



Pares académicos

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

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 inovacdes
nesta drea do conhecimento.

O conteldo da revista dirige-se a investigadores e estudantes pés graduados especializa-
dos nas dreas artisticas. A Estidio toma, como linguas de trabalho, as de expressdo ibérica
(portugués, castelhano, galego, cataldo).

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

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

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

A Revista Estidio recebe submissdes de artigos segundo os temas propostos em cada
nimero, e mediante algumas condicdes 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 (eliminé-la
também das propriedades do ficheiro). Ndo pode haver autocitagdo na fase de submissdo.

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

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

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

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

Segunda fase: envio de artigos apés aprovacdo do resumo provisério

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

Este artigo é enviado em ficheiro confendo todo o artigo (com ou seu titulo), mas sem qual-
quer mengdo ao autor, direta ou deduzivel (eliminé-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 s&o enviados dois exemplares da revista.

165

:Estidio 15, Artistas sobre outras Obras — condigdes de submissdo de textos



166

:Estidio 15, Artistas sobre outras Obras — Gama — condicdes de submissdo de textos

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 citagcdo.

Abstract:

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

Keywords: meta-paper, conference, referencing.

Introducao

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

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

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

1. Modelo da pagina

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

Utiliza-se a fonte “Times New Roman” do Word para Windo-
ws (apenas “Times” se estiver a converter do Mac, ndo usar a “Ti-
mes New Roman” do Mac). O espagcamento normal € de 1,5 exceto
na zona dos resumos, ao inicio, blocos citados e na zona das refe-
réncias 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 apds os sinais de pontuagdo, como por exemplo
“fecho de aspas duplas.”

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

2. Citacoes

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);

— Citacgdo longa, em bloco destacado.

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



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

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

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

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

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

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

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

3. Figuras ou Quadros

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

Na categoria Figura inclui-se todo o tipo de imagem, desenho,
fotografia, gréfico, e é legendada por baixo. Apresenta-se uma Figu-
ra a titulo meramente ilustrativo quanto a apresentacdo, legendagem
e ancoragem. A Figura tem sempre a ‘dncora’ no correr do texto,
como se faz nesta mesma frase (Figura 1).
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Figura 1. Amadeo de Souza-Cardoso, Entrada, 1917. Oleo ¢ 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 é o responsavel pela autorizacdo da repro-
ducdo da obra (notar que sé os autores da CE que faleceram ha mais
de 70 anos tém 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’ € unico e ndo é
dividido em subcapitulos.

Conclusao

A Conclusio, a exemplo da Introdugado 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 publicacdes :Estiidio,
Gama e Croma, promovendo ao mesmo tempo o conhecimento pro-
duzido por artistas e comunicado por outros artistas: trata-se de esta-
belecer patamares eficazes de comunicacao entre criadores dentro de
uma orientacdo descentrada e atenta aos novos discursos sobre arte.
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Chamada de trabalhos:

VIIl Congresso CSO’2017
em Lisboa

Call for papers:
8th CSO’2017 in Lisbon

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

1. Desafio aos criadores e artistas nas diversas dreas

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

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

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

criador, seu colega de profissdo.

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

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

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

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

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

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

4. Condi¢des para publicacdo

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

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

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

- Incentiva-se a revelacdo de autores menos conhecidos.

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

- Cada participante pode submeter até dois artigos.

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

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

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

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

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

Critérios de arbitragem:

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

- Interesse, relevancia e originalidade do texto;

- Adequagdo linguistica;

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



7. Custos

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

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

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

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

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

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

Editing committee & academic peers
— biographic notes

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

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




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

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

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

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

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

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

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

HEITOR ALVELOS (Portugal). PhD Design (Royal College of Art, 2003). MFA Comunicagdo
Visual (School of the Art Institute of Chicago, 1992). Professor de Design e Novos
Media na Universidade do Porto. Director do Plano Doutoral em Design (U.Porto /
UPTEC / ID+). Director na U.Porto do Instituto de Investigagdo em Design, Media e
Cultura. Vice-Presidente do Conselho Cientifico (CSH) da Fundagéo para a Ciéncia
e Tecnologia. Comissdrio, FuturePlaces medialab para a cidadania, desde 2008.
Outreach Director do Programa UTAustin-Portugal em media digitais (2010-2014).
Membro do Executive Board da European Academy of Design e do Advisory Board
for Digital Communities do Prix Ars Electronica. Desde 2000, desenvolve trabalho
audiovisual e 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 Expressdes (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 Cenfro 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
associaco. 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 plblico e na paisagem. Expde regularmente desde 1990 e tem obra piblica
em Portugal e no estrangeiro. Participa em simpésios, ganhou diversos prémios e
estd representado em colecgdes nacionais e internacionais.

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

JOSU REKALDE (Espanha, Amorebieta — Pafs Vasco, 1959) Compagina la creacién
artistica con la de profesor catedrdtico en la Facultad de Bellas Artes de La universidad
del Pais Vasco. Su campo de trabajo es multidisciplinar aunque su faceta més conocida es
la relacionada con el video y las nuevas tecnologias. Los temas que trabaja se desplazan
desde el intimismo a la relacién social, desde el Yo al Otro, desde lo metalingiiistico a
lo narrativo. Ha publicado numerosos articulos y libros entre los que destacamos: The
Technological “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 vdrios escritos e artigos em catélogos e revistas
onde trabalha o tema da identidade. A negagéo da imagem no espelho a partir do
mito de Narciso é uma das suas constantes no el trabalho artistico e reflexivo. Também
desenvolve diversos trabalhos de gestdo relacionados con a docéncia na Facultad
de Bellas Artes de Pontevedra (Universidad de Vigo) onde desempenha o cargo de
decano (diretor), desde 2010 a actualidade.

LUiS JORGE GONGALVES (Portugal, 1962). Doutorado pela Faculdade de Belas-Artes
da Universidade de Lisboa, em Ciéncias da Arte e do Patriménio, com a tese Escultura
Romana em Portugal: uma arte no quotidiano. A docéncia na Faculdade de Belas-Artes
é entre a Histéria da Arte (Pré-Histéria e Antiguidade), a Museologia e a Arqueologia
e Patriménio, nas licenciaturas, nos mestrados de Museologia e Museografia e de
Patriménio Pdblico, 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
ilustrag@o reconstitutiva do patriménio, da fungdo da imagem no mundo antigo e dos
interfaces plésticos entre arte pré-histérica e antiga e arte contempordnea. E responsd-
vel por exposi¢des monogrdficas sobre monumentos de vilas e cidades portuguesas.

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



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

MARGARIDA PRIETO (Portugal). Nasceu em Torres Vedras em 1976. Vive e trabalha
em Lisboa. O seu percurso académico foi desenvolvido integralmente na Faculdade
de Belas-Artes da Universidade de Lisboa. Em 2008 obteve o grau de Mestre com
a dissertagdo «O Livro-Pintura» e, em 2013, o grau de Doutora em Pintura com a
dissertacdo 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 producdo
dos artistas que admira.

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

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

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

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

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

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



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

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

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

: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 &mbito
académico em estudos artisticos. Propde aos
criadores graduados que abordem discursiva-
mente a obra de seus colegas de profissdo.
O Conselho Editorial aprecia os resumos e os
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 coordenagdo 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 Investigagdo (CIEBA):
muitos sdo de origem variada e internacional.
Também o Conselho Editorial é internacional
(Portugal, Espanha, Brasil) e inclui uma maioria
de elementos exteriores & 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 36 €
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 cartéo 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 vers@o online.

Contacto geral

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

T +351 213 252 108 / F +351 213 470 689
Mail: comunicacao@fba.ul.pt
http://cso.fba.ul.pt
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O risco corre no Estudio

Sempre com o tema geral que orienta esta publicacdo, artistas a escreverem sobre
outros artistas, este nimero 15 da revista Estidio reuniu 17 artigos que, no seu con-
junto, permitem alguma reflexdo. Percebem-se, na textura das obras e dos criadores
visitados, regularidades nos sentidos pesquisados e propostos. Observa-se que o
assunto que ocupa os criadores se baseia numa autorreferencialidade questiona-
dora: a arte inferroga o seu préprio tecido, os seus dispositivos de legitimacéo, as
suas convencdes de disseminacdo, os seus canones. Brian O'Doherty (2002) enun-
ciou o questionamento da ideologia nos espacos de apresentacdo, trazendo para
a discussdo um suporte e uma perspetiva teéricas que, de alguma forma, permitiu
compreender o enredo de algumas iniciativas conceptuais e pds conceptuais. Por
seu lado, Rosalind Krauss (1979) criticou as delimitagdes dos espacos e dos suportes
ao caracterizar o “campo expandido.” O alargamento do campo pode também
incluir o seu sentido.

Os artigos agora reunidos transportam algumas dessas inquietagdes, atua-
lizando-as. Percebe-se que os criadores observam o campo da arte com uma
intencionalidade atenta e critica, acrescentando pontuagdes aos consensos, que-
brando-os, ndo de modo gratuito, mas de modo essencial. Cria-se sentido.

Neste fasciculo alargamos as referéncias descentrando o discurso sobre os
artistas, dando a palavra aos artistas. As referéncias, regularidades observadas
indicam-nos um campo em expansdo, comprometido no questionamento de supor-
tes, convengdes, deslocamentos, derivas, topogrdfias, plataformas de interacdo e
respetivas transgressdes. O risco corre no Estidio, atravessa as paredes, e traca
um propésito fundamental, a emergéncia fora do centro.

Crédito da capa: Sobre obra de Samuel
Castro (Espanha). Encrucijada, 2009. Detalhe.
Maqueta suspensa, materiais sintéticos

sobre aluminio, 42 x 38 x 12 cm.
http://samuelcastro.es
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