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1. Prefacio 1. Foreword 2023
Da parte da Arte For Art sake 20-23
JOAO PAULO QUEIROZ JOAO PAULO QUEIROZ

2. Programa CSO'2018 2. C50'2018 programme 26-37
3. Comunicacoes 3. Communications 40-1162
apresentadas ao IX Congresso presented to the 9th Congress

Leire Muioz: Paisaje en proceso Leire Mufioz: landscape in process 40-50
(work in progress) (work in progress)

AINHOA AKUTAIN ZIARRUSTA AINHOA AKUTAIN ZIARRUSTA

& ANA ARNAIZ GOMEZ & ANA ARNAIZ GOMEZ

La presencia del paisaje The presence of the heterotopic 51-61
heterotépico en la obra landscape in the work of Julio

de Julio Sarramidn Sarramidn

ALBA CORTES-GARCIA ALBA CORTES-GARCIA

Alberto Datas, la préctica Alberto Datas, the practice 62-74
de la pintura a través of painting through time, social,

del tiempo: paralelismos literary and artistic parallelisms

sociales, literarios y artisticos ALBA FANDINO

ALBA FANDINO

Carlos Pasquetti: os desenhos Carlos Pasquetti: the drawings 75-86
entre 1977 e 1981 between 1977 and 1981

ALFREDO NICOLAIEWSKY ALFREDO NICOLAIEWSKY

A série Topofilia de James Kudo The James Kudo s Topofilia series 87-97
ALMERINDA DA SILVA LOPES ALMERINDA DA SILVA LOPES

Somos Todos Poppy: We’re All Poppy: the homo 98-109

o homo interneticus segundo
Poppy e Titanic Sinclair
ANA MATILDE DIOGO DE SOUSA

interneticus according to Poppy
and Titanic Sinclair
ANA MATILDE DIOGO DE SOUSA



Xadalu, sobrenome Brasil: Xadalu, Brazil’s surname: 110-119
a questdo indigena the indigenousissue in urban art

na arte urbana ANDRE VENZON

ANDRE VENZON

‘Entre Solaris e Nostalgias’: ‘Between Solaris and Nostalgias’: ~ 120-127
fotografia e pintura nas obras photography and painting

de Jociele Lampert in the works of Jociele Lampert

ANDREA BRACHER ANDREA BRACHER

Violencias sin violencias en la Violence without violence in the 128-136
obra de Manuel Franquelo-Giner work of Manuel Franquelo-Giner

ANDREA DOMINGUEZ-TORRES ANDREA DOMINGUEZ-TORRES

Alex Vallauri: o graffiti Alex Vallauri: graffiti 137-146
carimba a cidade stamps the city

ANGELA GRANDO & ANGELA GRANDO &

KATLER DETTMANN WANDEKOKEN KATLER DETTMANN WANDEKOKEN

Ecos roménticos no coletivo Romantic echoes in the collective 147-152
SIM ou ZERO SIM ou ZERO

ANTONIO CARLOS VARGAS SANT'ANNA  ANTONIO CARLOS VARGAS SANT ANNA

& EDMILSON VITORIA DE VASCONCELOS & EDMILSON VITORIA DE VASCONCELOS

Felice Varini: método, geometria Felice Varini: method, geometry, 153-165
distor¢do e anamorfose distortion and anamorphosis

ANTONIO ORIOL TRINDADE ANTONIO ORIOL TRINDADE

Fotégrafos de ficcGo: Photographers without work: 166-171
fotégrafos sem obra photographers of fiction

ARMANDO JORGE CASEIRAO ARMANDO JORGE CASEIRAO

'O espectador fotégrafo: ‘The viewer photographer: 172-181
Zénon Piéters’ e o livro como Zénon Piéters’ and the book

espaco para as imagens like space for the images from

de Patricia Franca-Huchet Patricia Franca-Huchet

BARBARA MOL BARBARA MOL

Didlogos con el Cuerpo Dialogues with a female body 182-192

de Mujer
BARTOLOME PALAZON CASCALES
& OLEGARIO MARTIN SANCHEZ

BARTOLOME PALAZON CASCALES
& OLEGARIO MARTIN SANCHEZ



O que eu como produz paisagem:  What | eat generates landscape: 193-201
arte e politica na obra de Jorge art and politics in the art of Jorge

Menna Barreto Menna Barreto

BEATRIZ RAUSCHER BEATRIZ RAUSCHER

Histérias fora da ordem: Stories out of order: Agency 202214
agenciamentos entre Livia Flores between Livia Flores and Clévis

e Clévis Aparecido dos Santos Aparecido dos Santos

BEATRIZ PIMENTA VELLOSO BEATRIZ PIMENTA VELLOSO

& RAYLTON ZARANZA & RAYLTON ZARANZA

A contraforma do indizivel: The counterform of the 215-224
reflexdes sobre a obra de Luis unutterable: reflections on Luis

Quintais Quintais’ work

BRUNA PENNA MIBIELLI BRUNA PENNA MIBIELLI

O retrato urbano The urban portrait 225-232
do caboclo amazénico of the Amazoniancaboclo

na obra de Eder Oliveira in the work of Eder Oliveira

CINTHYA MARQUES DO NASCIMENTO CINTHYA MARQUES DO NASCIMENTO

A poética da matéria natural que The natural matter’s poetics 233-246
se transmuta em organicidade: that transmutes in organicity:

o olhar ecolégico da artista an ecological look of artist

Semea Kemil Semea Kemil

CLAUDIA MATOS PEREIRA CLAUDIA MATOS PEREIRA

Refletindo nas nuvens: Reflecting on interpretations, 247-255
interpretacoes, criacdes crations and learning with Daniel

e aprendizagens em Soprando Wolff’s Soprando nas nuvens

nas nuvens, de Daniel Wolff CLAUDIA SCHREINER

CLAUDIA SCHREINER

As linhas e as entrelinhas The lines and between the lines 256-264
da poética de Anténia del Rio of the poetics of Anténia del Rio

CLAUDIA VICARI ZANATTA CLAUDIA VICARI ZANATTA

& MARCIA BRAGA & MARCIA BRAGA

Coletivo Contrafilé: Coletivo Contrafilé: participatory 265-274

arte participativa, educagdo
e politica como acdo
CLAUDIA VICARI ZANATTA

art, education and politics
as action
CLAUDIA VICARI ZANATTA



As Cadeiras V.N. Présa The V.N. Présa Chairs of Colares, 275-287
de Colares, a surpreendente the surprising modernity:

modernidade: Uma andlise An analysis to the furniture

& produgdo de mobiliario manufacture of Vitorino

de Vitorino Nogueira Présa Nogueira Présa

CRISTOVAO VALENTE PEREIRA CRISTOVAO VALENTE PEREIRA

A milonga gatcha na génese The gaucho milonga at the genesis ~ 288-299
do Quinteto para violdo of the Quintet for guitar and string

e quarteto de cordas, quartet, by Fernando Mattos

de Fernando Mattos DANIEL WOLFF

DANIEL WOLFF

Giordano Toldo e a viagem: Giordano Toldo and the journey: 300-308
estratégias da fotografia photography strategies as a mark

como marca da transformagdo of urban space transformation

do espago urbano DANIELA MENDES CIDADE

DANIELA MENDES CIDADE

O inconsciente em Fercho The unconscious in Fercho 309-316
Marquéz: reflexdes sobre o estado  Marquéz: reflections on the

nascente da escultura nascent state of sculpture

DANIELA MENDES CIDADE DANIELA MENDES CIDADE

Na FREQUENCIA DAS ARANHA The transgressive, inventive 317-326
> PEGA NA MINHA! A Poesia and vnquiet visual poetry

inventiva, inquieta e transgressora  of Tadeu Jungle

de Tadeu Jungle DANIELE GOMES DE OLIVEIRA

DANIELE GOMES DE OLIVEIRA

Vai vir o Dia quando tudo The coloquial invention 327-338
o que Eu diga seja Poesia at Paulo Leminski

— A Invencdo e o Coloquial DANIELE GOMES DE OLIVEIRA

na Poética de Paulo Leminski

DANIELE GOMES DE OLIVEIRA

O Mundo Invertido na obra An inverted world at Gabriel 339-350
de Gabriel e Gilberto Colaco & Gilberto Colaco

DIANA COSTA DIANA COSTA

Apropriacdo e simulacro como Appropriation and simulacrum 351-360

estratégia de legitimacdo artistica,
um caso de estudo: Sandra
Gamarra

DOMINGOS LOUREIRO

as strategy of artistic legitimation,
a case study: Sandra Gamarra
DOMINGOS LOUREIRO



A Matéria da Escultura The Matter of Sculpture 361-370
em Jodo Castro Silva in Jodo Castro Silva
DORA-IVA RITA DORA-IVA RITA
O que resta e o que se quebra What remains and what is broken ~ 371-385
na poética da perda e da in the loss and destruction poetic
destruicdo na casa labirinto in Raquel Ferreira’s labyrinth
de Raquel Andrade Ferreira house
ADRIANE RODRIGUES CORREA & ADRIANE RODRIGUES CORREA &
EDUARDA AZEVEDO GONGALVES EDUARDA AZEVEDO GONCALVES
Campo e contracampo em Field and counterfield in 386-393
‘A Casa’: ruinas e fragmentos ‘The House': ruins and fragments
de uma experiéncia visual of a visual experience in
na estratégia da auséncia the strategy of absence
EDUARDO VIEIRA DA CUNHA EDUARDO VIEIRA DA CUNHA
Montagem e efeito filme Montage and film effect in 394-402
na narrativa fotogréfica the photographic narrative
‘A Ira de Deus’ de Alfredo ‘The God’s Ire’, by Alfredo
Nicolaiewsky Nicolaiewsky
ELAINE TEDESCO ELAINE TEDESCO
As exposicoes de Arte Francesa The exhibitions of French Art 403-416
no Brasil e sua influéncia in Braziland its influence
em José Pancetti on José Pancetti
ELIANA RIBEIRO AMBROSIO ELIANA RIBEIRO AMBROSIO
O Choque entre a Fantasia The Clash Between Fantasy and 417-426
e a Realidade em ‘O Menino Reality in ‘The Boy and the World’
e o Mundo’ ELIANE MUNIZ GORDEEFF
ELIANE MUNIZ GORDEEFF
A Pés-Vida em Roberto Bellini: Nachleben in Roberto Bellini: 427-438
Entre sonhos, deménios e criagdes  Between Dreams, Demons
FRANCIONE OLIVEIRA CARVALHO and Creations
FRANCIONE OLIVEIRA CARVALHO
Corpo, performance Body, performance and 439-448

e colonizagdo na fotografia

de José Juliani

FERNANDO A. STRATICO & RONALDO
ALEXANDRE DE OLIVEIRA

colonization in the photographic
work of José Juliani

FERNANDO A. STRATICO

& RONALDO ALEXANDRE DE OLIVEIRA



La guerrilla visual: construccién The visual guerrilla: construction 449-457
y temdtica en la obra de Maria and thematic in the work
Caiias of Maria Cafias
FERNANDO SAEZ PRADAS FERNANDO SAEZ PRADAS
A Pés-Vida em Roberto Bellini: Nachleben in Roberto Bellini: 458-467
Entre sonhos, deménios e criagdes  Between Dreams, Demons
FRANCIONE OLIVEIRA CARVALHO and Creations
FRANCIONE OLIVEIRA CARVALHO
O Desenho como Drawing as a kinematic 468-477
palimpsesto cinemdtico: palimpsest: the paradigmatic
o caso paradigmatico case of William Kentridge
de William Kentridge FRANCISCO TIAGO ANTUNES PAIVA
FRANCISCO TIAGO ANTUNES PAIVA
A limpeza do vacuo nos desenhos  The cleaning of the vacuum 478-486
de Anténio Olaio in the Anténio Olaio’s drawings
HALISSON JUNIOR DA SILVA HALISSON JUNIOR DA SILVA
Wilton Azevedo: do gesto Wilton Azevedo: from graphic 487-495
grafico ao pixel gesture to pixel
HUGO DANIEL RIZOLLI MOREIRA HUGO DANIEL RIZOLLI MOREIRA
Los Carpinteros: didlogos entre Los Carpinteros: dialogues 496-502
arte e design contemporéneos between contemporary art
HUGO FERNANDO DURAN MORENO and contemporary design
HUGO FERNANDO DURAN MORENO
Antonio Garcia Lépez: Colagem Antonio Garcia Lépez: Collage 503-509
e Politica como processo de Pintura  and Politics as a Painting Process
ILIDIO SALTEIRO ILIDIO SALTEIRO
Carlos Calvet, uma incursdo Carlos Calvet, a foray into 510-519
na cidade moderna: da pintura the modern city: from painting
ao mosaico integrado to mosaic, integrated
na arquitetura in architecture
INES ANDRADE MARQUES INES ANDRADE MARQUES
El Espacio Poético en las Epifanias  The Poetic Space in the Urban 520-527

Urbanas de Garaicoa
IRATXE HERNANDEZ SIMAL

Epiphanies of Garaicoa
IRATXE HERNANDEZ SIMAL



Escultura para o corpo: Sculpture for the body: 528-537
Maria José Oliveira Maria José Oliveira
ISABEL RIBEIRO DE ALBUQUERQUE ISABEL RIBEIRO DE ALBUQUERQUE
Angel Bados y la transmisién Angel Bados and the transmission ~ 538-547
del saber del arte of art’s knowledge
ISKANDAR REMENTERIA ARNAIZ ISKANDAR REMENTERIA ARNAIZ
Gesto, luz y pedagogia ecolégica Gesture, light and ecological 548-554
en la obra de Martinez-Tormo pedagogy in Martinez-Tormo
JAVIER DOMINGUEZ MUNINO work
JAVIER DOMINGUEZ MURINO
O corpo no trénsito entre The body in the transit between 555-563
a Presenca e Auséncia the Presence and Absence
em Rosana Paste in Rosana Paste
JOAO WESLEY DE SOUZA JOAO WESLEY DE SOUZA
Materia impresa: una propuesta Printed Matter: a proposal for the  564-572
para la materializacién materialization of the virtual
de lo virtual JOAQUIM CANTALOZELLA
JOAQUIM CANTALOZELLA & MARTA NEGRE
& MARTA NEGRE
El oido que ve: sobre la obra The Ear that Sees: about 573-581
de Pedro Bericat the Work of Pedro Bericat
JOAQUIN ESCUDER VIRUETE JOAQUIN ESCUDER VIRUETE
Hi havia terra en ells: El cavar en There was Earth in them: The 582-589
obres de Santiago Sierra, Nuria digging in works of Santiago
Giell i Regina José Galindo Sierra, Nuria Giell and Regina
JORDI MORELL | ROVIRA José Galindo
JORDI MORELL | ROVIRA
Luis Herberto, uma representagdo Luis Herberto, a bold way 590-599
audaciosa of representation
ARTUR RAMOS ARTUR RAMOS
Construgdes imagéticas em Odires  Image constructions in Odires 600-606

Mlészho: um percurso gréfico

de formaliza¢des diante da
fotografia construida

JOSE MARCOS CAVALCANTI DE CARVALHO

Mldszho: a graphical route

of formalizations in front of the
constructed photograph

JOSE MARCOS CAVALCANTI DE CARVALHO



La extensién del espacio The space span in Alexis 607-614
en la pintura de Alexis Marguerite Teplin paintings

Marguerite Teplin JUAN CARLOS MEANA

JUAN CARLOS MEANA

Un encuentro donde se generan A encounter where tensions 615-623
tensiones y se abren posibilidades  are generated and open

de trabajo. ‘Dar Encuentro’ possibilities of job. ‘Dar

de Iranzu Antona Encuentro’ of Iranzu Antona

JULEN AGIRRE EGIBAR JULEN AGIRRE EGIBAR

Danielle Fonseca e sua linguagem  Danielle Fonseca and her 625-632
poética-maritima poetic-maritime language

KEYLA CRISTINA TIKKA SOBRAL KEYLA CRISTINA TIKKA SOBRAL

& ORLANDO FRANCO MANESCHY & ORLANDO FRANCO MANESCHY

Del LaGrace Volcano: ‘Terrorismo Del LaGrace Volcano: ‘part-time 633-642
de género em part-time.’ gender ferrorist.”

LUiS HERBERTO LUIS HERBERTO

Cada casa, uma histéria: arte, Each house, one story: art, 643-653
comunidade e narrativa de vida community and life narrative in

no trabalho de Tatianny Ledo Tatianny Ledo Coimbra’s work

Coimbra MANOELA DOS ANJOS A. RODRIGUES

MANOELA DOS ANJOS A. RODRIGUES

A cidade como lugar de encontro The city as a meeting place in the ~ 654-663
nas intervengdes de Louise Ganz interventions of Lovise Ganz

MARCIA MACHADO BRAGA MARCIA MACHADO BRAGA

Construgdo imagética Imagery construction in Eustaquio =~ 664-672
em Eustaquio Neves: Neves: procedures passages
perpassamentos procedimentais around photography

em torno da fotografia e outros and other artistic fields

campos artisticos MARCOS RIZOLLI & JOSE MARCOS

MARCOS RIZOLLI & JOSE MARCOS CAVALCANTI DE CARVALHO

CAVALCANTI DE CARVALHO

Natureza e Linguagem, Grafia Nature and Language, Spelling 673-681

e Organicidade: um estudo critico
sobre a Série Plantas de Sylvia
Furegatti

MARCOS RIZOLLI

and Organicity: a Critical
Study about the Plant Series of
Sylvia Furegatti

MARCOS RIZOLLI



Jodo Paulo Queiroz: Jodo Paulo Queiroz: the image 682-694
a imagem de uma imagem of an image
MARGARIDA PENETRA PRIETO MARGARIDA PENETRA PRIETO
Teresa Palma Rodrigues: Teresa Palma Rodrigues: 695-706
‘A espera de um Vazio’ ‘Waiting for an Emptiness’
MARGARIDA PENETRA PRIETO MARGARIDA PENETRA PRIETO
Mail Art: a resposta Mail Art: the response through 707-716
através do servico postal the postal service of 38
de 38 artistas no tempo artists in the time of electronic
da comunicacdo electrénica communication
ALICE GEIRINHAS ALICE GEIRINHAS
Relaciones entre cuerpo y espacio:  Relations Between Body And 717-725
construir, habitar, pensar, desde la  Space: building Dwelling Thinking
perspectiva de Estela Miguel From the perspective of
MARIA DEL MAR RAMON SORIANO Estela Miguel
MARIA DEL MAR RAMON SORIANO
George Gutlich e suas gravuras Artigo completo enviado a 2 de 726-733
para um mundo sem ninguém janeiro de 2018 e aprovado a 17
MARIA DO CEU DIEL DE OLIVEIRA janeiro 2018
MARIA DO CEU DIEL DE OLIVEIRA
’El artista capaz’: un proyecto ‘The capable artist’: a painting 734-747
pictérico de Bea Sdanchez project by Bea Sdanchez
para alentar a los creadores fo encourage emerging
emergentes en el actual artists in the current art system
sistema del arte MARIA DOLORES GALLEGO
MARIA DOLORES GALLEGO
Interfaces tecnolégicos Corporal technological 748-757
corporales en la practica interfaces in the artistic praxis
artistica de Maria Castellanos of Maria Castellanos
MARIA JESUS CUETO-PUENTE MARIA JESUS CUETO-PUENTE
Anénimas, desplazadas, Anonymous, displaced, invisible 758-767
invisibles: violencias intimas y women. Intimate violence and
borramientos colectivos en las collective erasures in Clavdia
instalaciones de Claudia Casarino  Casarino’s installations
MARIA SILVINA VALESINI MARIA SILVINA VALESINI
A ‘Série Tragica’ de Flavio The ‘Série Tragica’ of Flavio 768-773

de Carvalho: o desenho
como urgéncia e elaboracdo
MARILICE CORONA

de Carvalho:drawing as an
emergency and a process
MARILICE CORONA



Um recorte da produgdo grdfica A selection over Nilza Haertel’s 774781
de Nilza Haertel: 1980 a 1990 graphic production: 1980 to 1990

MARISTELA SALVATORI MARISTELA SALVATORI

Ana Riafio: Redes sociales y arte Ana Riaio: Social Media and 782-790
Post-Internet Post-Internet Art

MARTA LOPEZ LOPEZ MARTA LOPEZ LOPEZ

El roure (after M): una The oak (after M): an approach 791-801
aproximacién a una serie pictérica  fo a recent pictorial series

reciente de Adolf Genovart by Adolf Genovart

MASSIMO COVA MASSIMO COVA

O Rapto Histérico em obras dos The Historical Abduction of Latin 802-808
Artistas latino Americanos na American Artists at Documenta

Documenta Kassel 2017: Marta Kassel 2017: Marta Minujin and

Minujin e Guillermo Galindo Guillermo Galindo

NEIDE MARCONDES NEIDE MARCONDES

& NARA SILVIA M. MARTINS & NARA SILVIA M. MARTINS

Lynn Hershman nos ensina a Lynn Hershman teaches us 809-814
sonhar: identidades trasmidia na to dream: transmedia identities

arte contempordnea in contemporary art

NIKOLETA TZVETANOVA KERINSKA NIKOLETA TZVETANOVA KERINSKA

A questdo racial nas obras The racial question in the works 815-822
de Céndido Portinari of Candido Portinari

NORBERTO STORI* & ROMERO DE NORBERTO STORI & ROMERO DE

ALBUQUERQUE MARANHAO ALBUQUERQUE MARANHAO

Eder Oliveira, a Amazénia néo Eder Oliveira, the Amazon is 823-832
é para os fracos not for the wimps

ORLANDO FRANCO MANESCHY EDUARDO VIEIRA DA CUNHA

Objectes banals de Quim Quim Cantalozella’s Banal Objects: ~ 833-840
Cantalozella: una arqueologia An Allegorical Archaeology

allegorica de la meméria of the Involuntary Memory

involuntaria RICARDO GUIXA FRUTOS

OSCAR PADILLA MACHO

En la ladera del arte: el refugio On the edge of art: the refuge 841-850

sofiado de Santiago Ayan
PABLO GARCIA CALVENTE

envisioned by Santiago Aydn
PABLO GARCIA CALVENTE



Do detestavel, do feio, das The hatable, the ugly, prisons: the ~ 851-861
prisdes: o olhar generoso de Clau  generous gaze of Cléu Paranhos

Paranhos PAOLA B. M. BARRETO GOMES ZORDAN

PAOLA B. M. BARRETO GOMES ZORDAN

A autoetnografia como The autoethnography as 862-873
processo poético na producdo a poetic process in the production

de Danilo Perillo of Danilo Perillo

PAULA ALMOZARA PAULA ALMOZARA

Vozes Dissonantes: a abstracéo Dissonant voices: the geometric 874-882
geométrica de Rose Lutzenberger abstraction of Rose Lutzenberger

PAULO GOMES PAULO GOMES

Aurélia de Souza: Avurélia de Souza: 883-893
O Feminismo ao Espelho Feminism at the Mirror

RAQUEL PELAYO RAQUEL PELAYO

Amelia Toledo, livre substancia Amelia Toledo, free substance 894-904
REGINA LARA SILVEIRA MELLO REGINA LARA SILVEIRA MELLO

& ROGERIO PEREIRA DOS SANTOS & ROGERIO PEREIRA DOS SANTOS

As linguagens tipogrdficas Typographic languages 905-914
no contexto das imagens in the context of technological

tecnolégicas images

REGINA LARA SILVEIRA MELLO REGINA LARA SILVEIRA MELLO

& RAFAEL CAMPOY & RAFAEL CAMPOY

La poética del vuelo. The poetics of flight. 915-926
“Ornitographies” de Xavi Bou “Ornitographies” by Xavi Bou

RICARDO GUIXA FRUTOS RICARDO GUIXA FRUTOS

Un pintor latinoamericano A Latin American painter 927-937
llamado José Marti, creador named José Marti, creator

de vastos universos, inmersos of vast universes, immersed

en el espacio y el color in space and color

SANDRA AMELIA MARTI SANDRA AMELIA MARTI

Cristina Almeida Cristina Almeida and the sculpture ~ 938-946

e a escultura como
ato primordial através
de vinculos

SANDRA MAKOWIECKY

as a primordial act through bonds
SANDRA MAKOWIECKY



Patricia Di Loreto: olhar o passado  Patricia Di Loreto: looking at 947-955
com olhos do presente the past with eyes of the present

SANDRA MAKOWIECKY SANDRA MAKOWIECKY

Andréa Brécher: Andréa Bréicher: 956-965
Lilith, o irrevelavel Lilith, the irrevocable

e ambiguo do desejo and ambiguous desire

SANDRA MARIA LUCIA SANDRA MARIA LUCIA

PEREIRA GONCALVES PEREIRA GONCALVES

Jéssica Mangaba: 'no Album’, Jéssica Mangaba: ‘in the Album’, 966-975
uma meméria construida a built memory

SANDRA MARIA LUCIA PEREIRA SANDRA MARIA LUCIA PEREIRA

GONGALVES GONCALVES

Tyndaya: A montanha sagrada Tyndaya: The sacret mountain 976-985
de Eduardo Chillida of Eduardo Chillida

SARA ANTUNES PRATA DIAS DA COSTA SARA ANTUNES PRATA DIAS DA COSTA

A Figueira do Pomar The Fig Tree of Pomar 986-998
SHAKIL YUSSUF RAHIM SHAKIL YUSSUF RAHIM

¢Un trapo roto, una remera A Broken Cloth, a Dirty T-Shirt 999-1006
sucia o una genialidad? or a Genius? Political Challenges

Desafios politicos en la obra in Agustina Quiles’ Artwork

de Agustina Quiles SILVIA SUSANA GARCIA

SILVIA SUSANA GARCIA

O Uncanny na obra The Uncanny in the work 1007-1020
de Michaél Borremans of Michaél Borremans

SOFIA TORRES SOFIA TORRES

Annika von Hausswolff: fingindo Annika von Hausswolff: 1021-1028
a realidade faking reality

SONIA PATRICIA INACIO NEVES SONIA PATRICIA INACIO NEVES

Entre a funcdo e a expressdo Between function and gesture 1029-1039
do gesto: a poética funcional expression: the functional

na obra gréfica deAurelindo poetic in graphic work

Jaime Ceia of Aurelindo Jaime Ceia

SONIA I. F. DOS SANTOS RAFAEL SONIA I. . DOS SANTOS RAFAEL

Os registos tangiveis The tangible registers 1040-1046

de Liene Bosqué
SUSANA MARIA PIRES

of Liene Bosqué
SUSANA MARIA PIRES



Cartografia de un proceso Cartography of a creative 1047-1060
creativo: Edicion, disefio process: Edition, design and

y artes plasticas, estudio visual arts, Alberto Corazén’s

de caso en la obra work as a case study

de Alberto Corazén TERESA FERNANDA GARCIA-GIL

TERESA FERNANDA GARCIA-GIL & RAFAEL MARFIL-CARMONA

& RAFAEL MARFIL-CARMONA

Paisaje del desasosiego: Landscape of restlessness: 1061-1074
territorios de experiencias territories of shared experiences
compartidas TERESA FERNANDA GARCIA-GIL

TERESA FERNANDA GARCIA- & LAURA APOLONIO

-GIL & LAURA APOLONIO

A pele bordada, o corpo The Embroidered Skin, Body 1075-1087
presente e o tempo tangivel and tangible time in Ana Teresa

na obra de Ana Teresa Barboza Barboza work

TERESA MATOS PEREIRA TERESA MATOS PEREIRA

Cultura material, meméria Material culture, memory 1088-1102
e identidade na obra and identity in Josefina

de Josefina Guilisasti Guilisasti’s work

TERESA MATOS PEREIRA TERESA MATOS PEREIRA

Mecanismos de Transformagdo Mechanisms of Transformation in  1103-1112
na Obra de Susana Andagua the Work of Susana Andgua

TERESA PALMA RODRIGUES TERESA PALMA RODRIGUES

Lugares transpostos Transposed places 1113-1120
TERESINHA BARACHINI TERESINHA BARACHINI

Leandro Machado Leandro Machado and the process 1121-1129
e os processos de andlise of painting analysis

da pintura VIVIANE GIL ARAUJO

VIVIANE GIL ARAUJO

O corpo do artista como The artist’s body as a parameter ~ 1130-1136
parémetro da obra: uma andlise in the art work: an analysis about

sobre a série “Meu ponto the series “My point of view”

de vista”, de Mariane Rotter of Mariane Rotter

VIVIANE GIL ARAUJO VIVIANE GIL ARAUJO

O transeunte criador na andlise The creative passer-by in the 1137-1143

do processo de criacdo da obra

Forty-Part Motet de Janet Cardiff

WALTER COSTA BACILDO & JOSE CIRILLO

analysis of the process of creation

of the work Forty-Part Motet
by Janet Cardiff
WALTER COSTA BACILDO & JOSE CIRILLO



Um recorte na obra de Mdrio A clipping in Mdrio Réhnelt’s 1144-1153
Rohnelt: uma visdo homoerética work: a veiled homoerotic

velada através de corpos view with masculine bodies

masculinos como referéncia as reference

WALTER KARWATZKI & LURDI BLAUTH WALTER KARWATZKI & LURDI BLAUTH

Clarovermelho e Claroverde: Clarovermelho e Claroverde: 1154-1162

as pinturas neoconcretas
de Aluisio Carvao
ZALINDA CARTAXO

the Neoconcrete paintings
of Alvisio Carvéo
ZALINDA CARTAXO
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Da parte da Arte

For Art sake

JOAO PAULO QUEIROZ*

*Universidade de Lisboa, Faculdade de Belas-Artes, Centro de Investigagdo e Estudos em
Belas-Artes. Coordenador do Congresso CSO.

Partindo da periferia, encontra-se uma perspetiva diferente do mundo da arte: os
artistas existem onde ha pensamento, onde a cultura é viva. O lugar das artes € a
comunicagao.

A missao implicita no projeto CSO Criadores Sobre Outras Obras é dar a co-
nhecer aos artistas, outros artistas escolhidos entre os pares. E uma proposta de
conhecimento e reconhecimento mutuo, e também de produc¢ao de discurso.

Nao se pretendem revelar artistas ja muito reconhecidos, pretende-se no-
vidade e novo conhecimento. Valorizar, conhecer, guardar, manter, dar a ver,
interrogar: podem ser estas as motivagdes deste projeto.

Sao muitos autores que, de tao proximos, sao os mais desconhecidos. No
ambito dos idiomas do Congresso, portugués e espanhol, delimitam-se areas
preferenciais de interesse descentralizado. Os paises de expressdo ibérica
abrangem muitas latitudes e longitudes, com uma representagio expressiva,
neste congresso, em toda a América do Sul e Central, do México a Argentina,
passando pela Colombia e pelos diferentes Estados do Brasil.

Propde-se e constroi-se uma rede de criadores, procurando afinidades jus-
tificadas pela pratica artistica e pelo conhecimento dos que agem no terreno.

Este é um projeto de resisténcia: resisténcia ao centrismo do art world e aos
discursos hegemonicos. Também é uma proposta ativa de producao de discur-
so, inovador, alternativo, descentrado e informado, segundo o formato da co-
municagio académica em Forum de chamada de trabalhos. A rede, que existe
desde 2010, tem criado novas afinidades no seu interior. Algumas propostas de
artistas de um pais sobre artistas de outro destes paises de expressio ibérica,
em vez de serem sobre artistas do seu proprio pais, como é mais comum suce-
der, atestam a vontade e a aderéncia a um campo mais alargado de Criadores
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Sociedade Nacional
23-28/03/2018 de Belas-Artes

Figura 1 - Cartaz do IX Congresso CSO'2018,
sobre de imagem de Betédmio de Almeida
(Portugal, 1920-1985).
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Figura 2 - Aspecto de uma mesa do Congresso
CSO'2018. Foto: Leonor Fonseca.



Sobre outras Obras. Sao propostas de auto-emancipac¢ao, de auto-descoloniza-
¢d0, um passo que se torna muito pertinente no mundo hierarquizado da Arte
Contemporanea legitimada nos circuitos internacionais.

Os artistas tém o grande privilégio de melhor conhecer os seus pares, de po-
derem dar os contributos mais conhecedores da intimidade plastica e poética,
da honestidade artistica da proposta, da qualidade intrinseca das obras. A arti-
cula¢do em Congresso ¢ uma plataforma relacional de comunicagio das liga-
¢des artisticas, das escolhas pessoais. E no fundo um agenciamento relacional
(Bourriaud, 2009), proposto por artistas, e que cresce organicamente, edi¢ao
para edi¢do, ano apos ano, ao longo dos ultimos 9 anos.

Na capa deste volume de Atas apresenta-se uma obra de Maria José Oliveira
(n. 1943, Portugal), um conjunto de tecidos que articulam feixes musculares. A
forga tecida nesta pega € orgénica, tensa, e a0 mesmo tempo inteiramente ficcio-
nal, resultado de uma metafora de materiais plasticos. Estes tecidos, estes feixes,
mostram o interior do corpo, aquilo de que somos feitos: ligagoes, tensoes, agoes
possiveis na arbitrariedade do mundo. Um corpo que cresce e se movimenta, um
mundo de possibilidades que a cultura alimenta. Ao mesmo tempo estao em evi-
déncia asligagoes, as conexdes, as interagdes, tal como sucede na agéncia da arte
no seu tecido cultural, ou da sociedade no seu tecido global.

A imagem da capa é uma proposta artistica que sugere possibilidades, quer
dos que agiram, quer dos que agora agem, quer dos que podem agir, assim te-
nham esse apelo vital. A arte como coisa do corpo, que acontece aqui e agora,
que se produz, assim vista, assim conhecida, pelos artistas.

As obras e os criadores que aqui sao apresentados por outros artistas sao
vistas por dentro, pelo seu interior estrutural, pelos construtores. Disse-me a
autora da peca da capa deste volume de atas, Maria José Oliveira, que era uma
peca que ela prefere pessoalmente e que lhe parece ter afinidades com este pro-
jeto de artistas. Por revelar a sua pesquisa mais arriscada, mais profunda, mais
atualizada, e por ser, decerto, arrisco, um poderoso auto retrato, seja da artista,
seja dos artistas, seja de todos nods. Foi na ocasido da sua exposi¢ao no Saldo da
Sociedade Nacional de Belas Artes, em Lisboa, em junho de 2017, que ficamos
aconhecer o seu trabalho poderoso e coerente, assente numa exigéncia e numa
pratica continuada dos ultimos 40 anos.

Os corpos vivem, atarefam-se, constroem-se, e duram, na sua forca e na sua

fragilidade.

Referéncias

Oliveira, Maria José et al. (2017) Maria José Bourriaud, Nicolas (2009) Estética Relacional.
Oliveira: 40 anos de trabalho. Lisboa: Sao Paulo. Martins Fontes. ISBN

Documenta. ISBN 9789898834720 978-85-99102-97-8
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Programa CSO'2018

CSO'2018 programme

Dia I.
23 de marco 2018,

sexta-feira.

08H30 > ACREDITACAO E BOAS VINDAS

sala A: 09H00

SESSAO DE ABERTURA » Jodio Paulo Queiroz, Margarida Calado,
Anténio Betémio de Almeida

JOAO PAULO QUEIROZ > Betdmio: desafios para uma educagdo estética,
da realidade & verdade

ELISABETE OLIVEIRA » Betdimio: Essencialidade do objecto quotidiano e sensorialidade da cor

COFFEE BREAK

10H40 > 12H15

Moderacéio: LUISA SANTOS Moderagéio: MARGARIDA P. PRIETO
WALTER KARWATZKI & LURDI BLAUTH » JOAO CASTRO SILVA > Maria Lino: a Escultura
Um recorte na obra de Mdrio Réhnelt: como modo de Vida
uma visdo homoerética velada OSCAR PADILLA » Objectes banals de Quim
através de corpos masculinos como Cantalozella: una arqueologia
referéncia al-legorica de la meméria involuntdria
ARTUR RAMOS » Luis Herberto, uma MARCOS RIZOLLI & JOSE MARCOS DE CARVALHO
Representacdio Audaciosa » Construgdio imagética em
ANGELS VILADOMIU » Eustédquio Neves: perpassamentos
“Modelos de resistencia” de Daniel procedimentais em torno da
G. Andgjar fotografia e outros campos artisticos
SILVIA GARCIA » 3Un trapo roto, una SUSANA ROCHA » Bego Antén: Em busca
remera sucia o una genialidad? de singularidades

Desafios politicos en la obra
de Agustina Quiles



PAUSA PARA ALMOCO

Moderagéo: JOAO PAULO QUEIROZ

JOCIELE LAMPERT > Dal rasura ao amor
lugar comum

JUAN CARLOS MEANA > La extension
del espacio en la pintura de Alexis
Marguerite Teplin

TERESA MATOS PEREIRA >
A pele bordada, o corpo presente
e o tempo fcngive| na obra de Ana
Teresa Barboza

HUGO MORENO > A obra de Los Carpinteros
ea prob|emq’rizocao da Arte e do
Design contemporéneo

14H00 > 15H30

Moderacéo: LUIS HERBERTO

MARIA SILVINA VALESINI > Andénimas,
desplazadas, invisibles. Violencias
intimas y borramientos colectivos en
las instalaciones de Claudia Casarino

MARCOS RIZOLLI > Natureza e Linguagem:
Grafia e Organicidade: um estudo
critico sobre a Série Plantas
de Sylvia Furegatti

LUISA PARAGUAI > Sistema marginall:

a colegdio em Sara Ramo

COFFEE BREAK

Moderagéo: SANDRA LUCIA PEREIRA GONGALVES

RAQUEL PELAYO > Aurélia de Souza:
o Feminismo ao Espelho
T. FERNANDA GARCIA-GIL & LAURA APOLONIO »
Paisaje del desasosiego: territorios
de experiencias compartidas
CRISTINA SUSIGAN > Jonathas de Andrade: a
tensdo critica entre a po|ovrc
e a imagem

16H00 > 17H10

Moderagéo: SILVINA VALESINI

NORBERTO STORI & ROMERO DE ALBUQUERQUE
MARANHAO » A questdio racial nas
obras de Candido Portinari

NEIDE MARCONDES & NARA MARTINS »

O Rapto Histérico em Obras dos
Avrtistas Latino Americanos na
Documenta Kassel 2017: Marta
Minujin e Guillermo Galindo

HUGO MOREIRA » Wilton Azevedo: do gesto
gréfico o pixel

COFFEE BREAK
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Moderagéo: MARCOS RIZOLLI

BRUNA MIBIELLI > A contraforma do indizivel.
Reflexdes sobre a obra de Luis Quintais

MARIA JESUS CUETO » Inferfaces tecnolégicos
corporales en la préctica artistica
de Maria Castellanos

VIVIANE GIL ARAUJO > O corpo como
parémetro da obra: o ‘ponto de vista’
de Mariane Rotter

17H30 > 19HO00

Moderagdo: RONALDO OLIVEIRA

ROSELI NERY > Michael Chapman entre
galéxias explosivas

DANIELA CIDADE > O inconsciente em Fercho
Marquéz: reflexdes sobre o estado
nascente da escultura

BEATRIZ RAUSCHER » O que eu como produz
paisagem. Arte e politica na obra
de Jorge Menna Barreto

Dia Il.
24 de marco 2018,

sdbado.

Moderacdo: ILIDIO SALTEIRO

SANDRA MAKOWIECKY » Patricia Di Loreto:
olhar o passado com olhos do
presente

DANIELE OLIVEIRA > VAI VIR
O DIA QUANDO TUDO QUE EU
DIGA SEJA POESIA > A Invencdo
e o Coloquial na Poética
de Paulo Leminski

IRATXE HERNANDEZ SIMAL » E| Espacio Poético
en las Epifanias Urbanas de
Garaicoa

NIKOLETA KERINSKA > Lynn Hershman
nos ensina a sonhar: identidades
trasmidia na arte contempordnea

14H00 » 15H30

Moderacéo: FELIPE ARISTIMUNO

CLAUDIA SCHRIENER » Refletindo nas
nuvens: interpretagdes, criagdes e
aprendizagens em ‘Soprando nas
nuvens’, de Daniel Wolff

BEATRIZ CAVIA & ARTURO CANCIO > Dispositivos
de precariedade

BEATRIZ VELLOSO & RAYLTON ZARANZA » Histérias
fora da ordem: agenciamentos entre
Livia Flores e Clévis Aparecido
dos Santos

ANDRE VENZON > Xadalu, sobrenome: Brasil;
a questdo indigena na arte urbana

COFFEE BREAK



16H10 > 18HO0

Moderacdo: SOFIA RE

MARISE BERTA DE SOUZA » Henrique
Dantas: cruzamentos poéticos no
documentdrio contemporéineo
JOAQUIM CANTALOZELLA & MARTA NEGRE »
Materia Impresa. Una propuesta
para la materializacién de lo virtual
JULEN AGIRRE > Un encuentro donde
se generan tensiones y se abren
posibilidades de trabaijo:
‘Dar Encuentro’ de Iranzu Antona
ELAINE TEDESCO > Montagem e efeito filme na
narrativa fotogréfica ‘A Ira de Deus’
de Alfredo Nicolaiewsky

Moderacdo: JOAQUIN ESCUDER

DANIELA CIDADE > Giordano Toldo
e a viagem: estratégias da fotografia
como marca da transformacéo
do espago urbano

ISKANDAR REMENTERIA > Angel Bados y la
transmisién del saber del arte

VIVIANE GIL ARAUJO > Leandro Machado e os
processos de andlise da pintura

AINHOA AKUTAIN & ANA ARNAIZ » Leire Mufioz:
Paisaje en Proceso (Work in Progress)

25 de marco 2018,
domingo.

PAUSA DOS TRABALHOS
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Dia Ill.
26 de marco 2018,

segunda-feira.

Moderagdo: JOSEP MONTOYA

ZUHAR IRURETAGOIENA & CONCEPCION ELORZA
IBANEZ » Lara Almarcegui.
Las posibilidades que habitan lo
intersticial

ZUHAR IRURETAGOIENA & CONCEPCION ELORZA
» Lara Almarcegui. Las posibilidades
que habitan lo intersticial

FERNANDO A. STRATICO & RONALDO OLIVEIRA »
Corpo, Performance e Colonizagdio
na fotografia de José Juliani

10H00 > 11H10

Moderagdo: MARGARIDA P. PRIETO

SANDRA GONCALVES > Andréa Bréicher: Lilith,
o irrevelével e ambiguo do desejo
DANIELE OLIVEIRA > Na FREQUENCIA
DAS ARANHA > PEGA NA MINHAI
A Poesia inventiva, inquieta
e transgressora de Tadeu Jungle
SONIA NEVES » Annika von Hausswolff:
Fingindo a realidade

COFFEE BREAK

Moderagdo: ARTUR RAMOS

MIHAELA RADULESCU DE BARRIO » E| erotismo en
el universo simbélico de Tilsa Tsuchiya

MARIA ODETTE TEIXEIRA » O Tropicalismo
tem Dois Hélios

11H30 > 12H15

Moderagéo: INES ANDRADE MARQUES

MARIA DOLORES GALLEGO » “El artista capaz”:
un proyecto pictérico de Bea
Sénchez para...

BARTOLOME PALAZON & OLEGARIO MARTIN >
Didlogos con el cuerpo de mujer

PAUSA PARA ALMOCO



14H00 > 15H30

Moderacéo: SOFIA RE

ANTONIO VARGAS & EDMILSON DE VASCONCELOS
» Ecos roménticos no coletivo
SIM ou ZERO

MARISTELA SALVATORI > Um recorte da
produgédo gréfica de Nilza Haertel:
1980 a 1990

MARGARIDA PRIETO > Jodo Paulo Queiroz:
a imagem de uma imagem

Moderacéo: FELIPE ARISTIMUNO

ANDREA BRACHER » Entre Solaris e Nostalgias:

fotografia e pintura nas obras
de Jociele Lampert
JORDI MORELL » Hi havia terra en ells:
el cavar en obres de Santiago Sierra,
Noria Giell i Regina José Galindo
JOAO WESLEY DE SOUZA > O corpo no transito
entre a presenga e auséncia
em Rosana Paste

COFFEE BREAK

15H45 > 17H15

Moderacéo: JORGE CASEIRAO

MARCIA BRAGA » A cidade como lugar
de encontro nas intervencdes
de Louise Ganz
DORA-IVARITA > Jodio Castro Silva: a Matéria
da Escultura
LA POETICA DEL VUELO. ORNITOGRAPHIES
DE XAVI BOU » Ricardo Guixa
LUGARES TRANSPOSTOS > Teresinha Barachin

Moderacdo: SARA ANTUNES

REGINA LARA SILVEIRA MELLO & RAFAEL CAMPOY >
As linguagens tipogrdficas no
contexto das imagens tecnolégicas

FRANCISCO PAIVA » O Desenho como
palimpsesto cinemdtico

PABLO GARCIA > En la ladera del arte.

El refugio sofiado de Santiago Aydn

ZALINDA CARTAXO » Clarovermelho e
Claroverde: as Pinturas Neoconcretas
de Aluisio Carvdo

COFFEE BREAK
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Moderagdo: PAULA ALMOZARA

ANGELA CARDOSO & ANTONIO COSTA VALENTE
» José Rodrigues: o Elogio
da Desobediéncia

CONCEPCION ELORZA IBANEZ & ARTURO CANCIO
» Arfe y plusvalias: reflexiones
en torno a las ficciones econémica
y emocional que genera ‘Cémo
doblar tu dinero’

SANDRA GONCALVES » Jéssica Mangaba:
No Album II, uma meméria
construida

JORGE CASEIRAO » Fotégrafos de ficgdio

17H30 > 18H30

Moderacéo: SOFIA RE

FERNANDO SAEZ PRADAS > La guerrilla visual:
construccién y temdtica en la obra
de Maria

ISABEL DE ALBUQUERQUE > Escultura para o
corpo: Maria José Oliveira

SANDRA MAKOWIECKY > Cristina Almeida e a
escultura como ato primordial através
de vinculos

DANIEL WOLFF > A milonga gadcha na génese
do Quinteto para violdo e quarteto
de cordas, de Fernando Mattos

Dia IV.
27 de marco 2018,

terca-feira.

Moderacdo: DIANA COSTA

TERESA MATOS PEREIRA » Cultura material,
meméria e identidade na obra
de Josefina Guilisasti
ANA DIOGO DE SOUSA > Somos Poppy:
A tecnosfera fofinha e sinistra
segundo Poppy e Titanic Sinclair
CLAUDIA ZANATTA & MARCIA BRAGA »
As linhas, e as entrelinhas, da poética
de Anténia del Rio

09HO00 > 11HO0

sala B
Moderagdo: PAULO GOMES

ALBA CORTES-GARCIA » La presencia
del paisaje heterotépico en la obra
de Julio Sarramién

SUSANA PIRES > Os registos tangiveis
de Liene Bosqué

SONIA RAFAEL > Entre a funcdio e a expresséio
do gesto: a poética funcionalista
na obra gréfica de Aurelindo
Jaime Ceia

COFFEE BREAK



11H10 > 12H20

Moderagéo: TERESA MATOS PEREIRA

PAULA ALMOZARA » A outoetnogrofia como
processo poético na producdio
de Danilo Perillo

MIHAELA RADULESCU DE BARRIO »
La mitificacién de la muerte en la
pintura de Elda Di Malio

JAVIER DOMINGUEZ MUNINO » Gesto, Luz
y Pedagogia Ecolégica en la Obra
de Martinez-Tormo

Moderagéo: SUSANA PIRES

ILIDIO SALTEIRO > Anténio Garcia Lopez,
Colagem e Politica como processo
de Pintura

CLAUDIA MATOS PEREIRA > A poética da
matéria natural que se fransmuta em
organicidade: o olhar ecolégico da
artista Semea Kemil

PAUSA PARA ALMOCO

14H00 > 15H30

Moderagéo: MARISTELA SALVATORI

MASSIMO COVA » El roure (after M): una
aproximacién a una serie pictdrica
reciente de Adolf Genovart

REGINA LARA SILVEIRA MELLO & ROGERIO PEREIRA
DOS SANTOS » Amelia Toledo, livre
substancia

SARA DONOSO CALVO » Paisaje y pintura:
dos pilares basicos en la poética
filmica de Lois Patifio

EDUARDO VIEIRA DA CUNHA » Compo
e contracampo em ‘A Casa’

Moderacédo: JOAO PAULO QUEIROZ

TERESA FERNANDA GARCIA & RAFAEL MARFIL »
Cartografia de un proceso creativo:
Edicién , disefio y artes pldsticas.
Estudio de caso en la obra
de Alberto Corazén

DIANA COSTA » O Mundo Invertido na obra
de Gabriel e Gilberto Colaco

LAUER DOS SANTOS » Cor e superficie: a obra
o percurso de José Luiz de Pellegrin

KARINE VIEIRA > Encobrimentos
e (des)rostificacdes nos autorretratos
de Nino Cais

COFFEE BREAK
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Moderagcdo: ALMERINDA DA SILVA LOPES

WALTER COSTA BACILDO & JOSE CIRILLO »
O transeunte criador na
andlise do processo de criagdio
da obra Forty Part Motet

CRISTOVAO VALENTE PEREIRA > As Cadeiras V.N.
Présa de Colares: a surpreendente
modernidade

MARILICE CORONA > A Série Trdgica
de Flévio de Carvalho: o desenho
como urgéncia e elaboracdio

15H45 > 17H15

Moderagdo: ORLANDO MANESCHY

MANOELA DOS ANJOS AFONSO RODRIGUES »
Cada casa, uma histéria:
arte, comunidade e narrativa de vida
no trabalho de Tatianny Ledo
Coimbra

ALICE GEIRINHAS > Mail Art. A resposta
através do servico postal de
38 artistas no tempo da comunicagdio
electrénica

JULIA HUETE > El espectador solitario:
el objeto metafisico de Garcia-Alén

PAOLA ZORDAN > Do detestavel, do feio,
das prisdes: o olhar generoso de
Cléu Paranhos

COFFEE BREAK

Moderagcdo: MARILICE CORONA

ALFREDO NICOLAIEWSKY > Carlos Pasquetti:
os desenhos entre 1977 e 1981
JOAQUIN ESCUDER » El oido que ve. Sobre la

obra de Pedro Bericat
ALMERINDA DA SILVA LOPES > A série Topofilia
de James Kudo

17H30 > 18H30

Moderacéio: FELIPE ARISTIMUNO

MARGARIDA PRIETO > Teresa Palma Rodrigues:
“A espera de um Vazio”
ALBA FANDINO > Alberto Datas.
La préctica de la pintura a través
del tiempo
ANA MAIO » Ecossistema inventado:
a casa dos pequenos obijetos
de Roseli Nery



Dia V.
28 de marco 2018,

quarta-feira.

10HO00 > 10H45

Moderagdo: ELAINE TEDESCO

SOFIA RE » Os mapas de Yanko Tsvetkov:
re-presentagdo ou realidade

MARIA DEL MAR RAMON > Relaciones entre
Cuerpo y Espacio Doméstico:
construir, habitar y pensar desde la
perspectiva de Estela Miguel

Moderagéio: SAMARA AZEVEDO DE SOUZA

SANDRA AMELIA MARTi » Un pintor
latinoamericano llamado José
Marti, creador de vastos universos
inmersos...

SHAKIL RAHIM > A Figueira do Pomar

COFFEE BREAK

11TH10 > 12H10

Moderagdo: ALFREDO NICOLAIEWSKY

CLAUDIA ZANATTA » Coletivo Contrafilé: arte
participativa, educagéo e politica
como agdo

TERESA PALMA RODRIGUES > Mecanismos de
Transformacdo na Obra de Susana
Andgua

KEYLA TIKKA SOBRAL & ORLANDO MANESCHY
» Danielle Fonseca e sua linguagem
poética-maritima

Moderacéio: SONIA RAFAEL

AMINE ASSELMAN > Zellige y creacién
contempordnea: la visién actual de
Hicham Lahlou y Younes Duret

ANTONIO TRINDADE » Felice Varini: método,
geometria distorgéio e anamorfose

ELIANA AMBROSIO » A exposicdo de Arte
Francesa no Brasil e sua influéncia em
José Pancetti

PAUSA PARA ALMOCO
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sala A
Moderacéio: MARGARIDA P. PRIETO

SARA ANTUNES » Tyndaya: A montanha
sagrada de Chillida
DOMINGOS LOUREIRO » Apropriacdo
e simulacro como estratégia
de legitimacdo: Um caso de estudo:
Sandra Gamarra
PAULO GOMES > Voz dissonante: a abstracéo
geométrica de Rose Lutzenberger
JOAO PAULO QUEIROZ > Rui Macedo: entre
o Museu de Hubert Robert

e a baleia de Jonas

14H00 > 15H30

Moderagdo: OSCAR PADILLA

JOSE MARCOS DE CARVALHO > Construcdes
imagéticas em Odires Mlaszho

ANDREA DOMINGUEZ » Violencias sin
violencias en la obra de Manuel
Franquelo-Giner

CLAUDIA MATOS PEREIRA » llidio Salteiro:
Pensamento, Partilha
e Comunicacdo Visual

ELIANE GORDEEFF > O Choque entre a
Fantasia e a Realidade em ‘O Menino
e o Mundo’

COFFEE BREAK

Moderacdo: EDUARDO VIEIRA DA CUNHA

FRANCIONE CARVALHO > A Pés-Vida
em Roberto Bellini: Entre sonhos,
deménios e criagdes
LUis HERBERTO » Del LaGrace Volcano:
“Terrorismo de género em part-time.’
MARIA DO CEU DIEL » George Gutlich e suas
gravuras para um mundo
sem ninguém

15H45 > 17H00

Moderagdo: ELIANE GORDEEFF

ORLANDO MANESCHY » Eder Oliveira,
a Amazdnia néo é para os fracos

INES ANDRADE MARQUES > Carlos Calvet,
uma incursdio na cidade moderna:
da pintura ao mosaico integrado
na arquitetura

BARBARA MOL » O espectador fotégrafo:
Zénon Piéters e o livro como espago
para as imagens de Patricia
Franca-Huchet



sala A: 17H20 > 19HO00

Moderagéo: JOAO PAULO QUEIROZ

MARTA LOPEZ » Ana Riafio: Redes sociales y arte Post-Internet
HALISSON JUNIOR DA SILVA » A limpeza do véicuo nos desenhos de Anténio Olaio
CINTHYA NASCIMENTO » O retrato urbano do caboclo amazénico na obra de Eder Oliveira
SOFIA TORRES > O Uncanny na obra de Michael Borremans

CHAMADA DE TRABALHOS PARA O X CONGRESSO CSO 2019

PALAVRAS FINAIS
SESSAO DE ENCERRAMENTO

FIM DOS TRABALHOS
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Leire Muinoz: Paisaje en
proceso (work in progress)

Leire MuAoz: landscape in process
(work in progress)
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*Espafia, artista visual (escultura).
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Resumen: La relacion del Arte con el Paisaje

o con ciertos valores heredados, en cuanto
a verdad, inducen a Leire Mufioz (Getxo-
Bizkaia, 1983) hacia una practica artistica
concienciada y real. Mediante (re)situa-
ciones espaciales ensaya traer a presen-
cia lo implicito en el caracter procesual de
nuestros paisajes y su dependencia con
hechos culturales. El proceder estético-
constructivo de “Eco-Intervalo-Obstdculo-
Resonancia-Reflexion” presentado en 2017
en CarrerasMugica de Bilbao, nos permite
reflexionar sobre estas cuestiones epocales.
Paisaje / Intervalo /

Palabras  clave:

Indeterminacion / Sentido / Leire Mufoz.

Abstract: The relationship of Art with the
landscape or with certain inherited values, as
far as the truth is concerned, lead Leire Muiioz
(Getxo-Bizkaia, 1983) towards a conscientious
and real artistic practice. Through (ve) spatial
situations she tries to bring the implicit view of
the processual character of our landscapes and
its dependence on cultural facts to presence. The
aesthetic-constructive procedure of “Eco-Inter-
val-Obstacle-Resonance-Reflection” presented in
2017 at CarrerasMugica of Bilbao, allows us to
reflect on these epoch-making questions.
Keywords: Landscape / Interval / Indetermina-
tion / Sense / Leire Muiioz.



Introduccién

El relato tecnocrata de la realidad construida, cuya aplicacion tratara de domi-
nar y controlar lo impredecible, entra en directa contradiccion con la imposi-
cion natural de la planificacion social del paisaje. Nos encontramos asi paisajes
sometidos a equivalentes procedimientos de identificacion mediante estruc-
turas formales preexistentes. Paisajes que imitan a otros paisajes. Copia tras
copia de apariencias. Contaminacion y su representacion, desde la perspecti-
va insinuada [nunca evidenciada] por Leire Munoz. Una creadora formada en
escultura e imagen tecnologica (en su praxis) y conocedora de los regimenes
de la visualidad que dominan la cultura actual, trata en sus procesos artisticos
la constante construccion de una unidad de ambiente material y de compor-
tamiento, procuradora/agenciadora del encuentro con lo real en un mundo de
copias. Procedimiento consistente en generar espacios de maxima indetermi-
nacion capaces de ofrecer cierta suspension de sentido (Figura 1). Dicho con su
propia escritura (Figura 2),

La posicion del artista en ese espacio anterior a la materializacion. Ese lugar que
toma ante lo real, y la aceptacion de su falta, su forma de vida y deseo. Esa forma
de apertura a la busqueda del encuentro, del gesto como tiempo. El desplazamiento
del objeto artistico al proyecto artistico, ese desplazamiento en el que el foco no estd
puesto enla realizacion puramente material, sino en un hacer en el que el objeto queda
posicionado en un orden de temporalidad perteneciente al del propio proyecto artis-
tico (Mufoz, s.f.)

1. Paisaje anterior al paisaje
Los proyectos de Mufioz demandan ser entendidos como recurso a la experien-
cia misma (Figura 3, Figura 4, Figura 5). No se constituyen en proyeccion cerrada
destinada al potencial de un ideal por alcanzar, sino en una posicion que deja en-
trever “entre el ya no mas y el aun no, un estado diferente” (Bensaid, 2006:36).
Nos desocultan, a su vez, esa perpetua necesidad latente de hurtar la funcion
comunicativa del lenguaje articulado para revelar su poder de figurar y no solo
significar, aun habiendo consumada la pérdida del objeto, logrando asi, construir
una dimension de visibilidad, de espacialidad sensible que precisamente permite
dar a ver que “tiene lugar por si solo: hace, siendo” (Mallarmé, 1945:372)

Es el gesto que responde al reverso de valor de uso o valor de cambio. Ni
siquiera responde a la posibilidad de la experiencia biografica. Es praxis, donde
convergen fragmento de Vida y fragmento de Arte, concretamente, en el mo-
mento que conduce lo propio del proceso artistico y lo que de irreductible hay
en ¢l: lugar ante lo real. Lugar donde se reconoce que si no hay acontecimiento
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Figura 1 - Lleire Mufoz. Eco-Intervalo-Obstdculo-
Resonancia, 2017. Galeria CarrerasMugica, Bilbao.
Fuente: la autora

Figura 2 - Leire Mufioz. Eco-Infervalo-Obstdculo-
Resonancia, 2017. Galeria CarrerasMugica, Bilbao.
Fuente: la autora



Figura 3 - leire Mufioz. Eco-Intervalo-Obstdculo-
Resonancia, 2017. Galeria CarrerasMugica, Bilbao.
Figura 4 - Leire Mufioz. Eco-Infervalo-Obstdculo-
Resonancia, 2017. Galeria CarrerasMugica, Bilbao.
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sin accion, tampoco hay situacion sin la irrepetibilidad de lo repetible; un tran-
sito de lo mismo a lo mismo, mediante el cual se establece una diferencia:

el cuarto con la araiia de Nietzsche que sube por la pared cuando, a la pregunta del
demonio “¢Quieres que este instante se repita infinitas veces?’, se pronuncia la respues-
ta: “Si, quiero”. Porque todo aqui ha permanecido igual, pero ha perdido su identidad
(Agamben, 2001:59)

Este gesto no conduce a lainmovilidad. Al contrario, remite a una percepcion
sensible capacitada para intuir los componentes susceptibles de una constante
permuta. Habitantes de la frontera conjuntiva; donde lo que importa esla Y grie-
ga. Importa, dice Deleuze (2015:15) porque todo nuestro pensamiento se ha mo-
delado a partir del verbo ser; es, soy. Pues cuando convertimos el juicio de relacion
en un modelo autéonomo, nos damos cuenta de que se inmiscuye impregnandolo
todo, corrompiéndolo todo. Asi, la Y no es ya ni siquiera una conjuncion o una re-
lacion particular, sino que entrafia todaslas relaciones: donde hay Y, hay relacion,
[intervalo/discontinuidad] no unicamente porque la Y desequilibra todas las rela-
ciones, sino porque desequilibra al ser, al verbo: “1y1y1y1=1".

Muiloz reconoce que todo lo nombrado es vulnerable a la repeticion. Tam-
bién que el intervalo generado porlaY es el espacio entre el uno y su repeticion,
cuya carencia de sentido en si mismo no implica cierta incapacidad de reorga-
nizacion de la estructura de conocimiento; mas bien al contrario, dado que el
intervalo es ese espacio que articula el uno y su repeticion. Y, sin embargo, no es
suma del primer uno mas el segundo uno, sino el uno multiple, el uno ritmico,
el uno en resonancia (Figuras 6). A partir de aqui, esta creadora hace suyas las
palabras de Derrida:

Desde el momento en que el centro o el origen han comenzado repitiéndose, redobldndo-
se, el doble no se afiadia simplemente a lo simple. Lo dividia y lo suplia. Inmediatamente
habia un doble origen mds su repeticion. También la ultima, pues el abismo de la repre-
sentacion se mantiene siempre dominado por su ritmo, hasta el infinito. El infinito no
es, indudablemente, ni uno, ni nulo, ni innombrable. Es de esencia ternaria (Derrida
citado por Muiloz, 2017:24)

La atencion a lo aleatorio, a las repeticiones, hacia la propia intertextuali-
dad asociativa, hacia la discontinuidad de una combinacion binaria, ternaria,
que continuamente esta organizandose mediante el trazo de un azar o la propia
voluntad de extranamiento desemboca en una exposicion donde la intenciona-
lidad planteada por Mufioz genera un marco causal que aunque orienta el azar
hacia una direccion determinada, permite, no obstante, que el propio proceso



se desarme totalmente: “es entonces cuando empieza el ejercicio” escribe (Mu-
Noz, 2017:61). Jugar sin seguridad. Pues el juego seguro se limita no mas que a
la sustitucion de piezas dadas y existentes; presentes

Como creadora sabe que lo decisivo se sostiene en el cuidado atento de las
situaciones. En las retaguardias. Pues lo visible no es siempre lo mas interesan-
te. No fuerza, va acumulando capas de significacion hasta generar una amal-
gama matérica donde el riesgo se encuentra con la oportunidad. Su tarea no
consiste por tanto en saturar previamente los efectos sino, mas bien, en suscitar
una propension que acompana los potenciales de la situacion. Un proceso in-
visible donde la misma relacion causa/efecto se diluye en el intervalo. Ofrece
también la posibilidad de que algo suceda. Puesto que la no-obviedad se produ-
ce como consecuencia de una transformacion silenciosa a partir de un giro su-
til, casi imperceptible de la que es, precisamente, resultado. Transformaciones
silenciosas que, por otro lado, nos instruyen para reconocer que la realidad es
solo resistencia y obstaculo desde la optica del control.

Por su conocimiento de los regimenes de la visualidad, confia, asimismo, en
la posibilidad de establecer relaciones complementarias con sistemas percepti-
vos desacreditados y, desde esta posicion, decide iniciarse en la pieza-ensayo,
pues entiende que su caracter procesual permite el intervalo dentro de la cons-
telacion formada por lo estético, lo cognitivo y lo critico. No con el fin de resig-
nificar el objeto de estudio, sino para, desde ese intervalo, operar en el sentido.
Con sus palabras: “sentido como posibilidad de sentido, sentido desbordado,
sinsentido o sin sentido”, recalcando a su vez, “es tiempo antes de ser, tiempo
no de existencia, es anterior, es el tiempo que insiste” (Mufloz, 2017:12-3)

2. Resistencia a la existencia infinita de la significacién
Antes de la verdad esta, en todo caso, el sentido que en ella se expresa, con-
virtiéndose en relevante la capacidad que tengamos para construir sentido.
La conciencia ha perdido su lugar privilegiado como centro dador de sentido
desde el cual el conocimiento se estructura. De hecho, para Bergson (2006) la
conciencia es una cosa, es decir, pertenece al conjunto de imagenes de luz que
va formandose como una imagen mas entre otras imagenes dadas en un espa-
cio material de “variacion universal” compuesto por figuras de luz donde ni si-
quiera los cuerpos rigidos se han formado todavia. Resulta esencial, por tanto,
preguntarse por el surgimiento de esa supuesta imagen de una conciencia. Es
cuando Deleuze nos dice que la conciencia surge como un intervalo entre la ac-
cion sufrida y la reaccion ejecutada (Deleuze, 1984:93)

La separacion entre este movimiento-recibido y el movimiento-ejecutado
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Figura 5 - Detalle montaje, Leire Mufioz.
“Resonance”, 2017. Intervencién en Revista digital
Journal of Basque Cultural Studies. Foto de la autora
Figura 6 - Leire Mufioz [Estudio-Apertura-estudio]
La realidad como pantalla, 2016. Fuente:

la autora



es lo que permite la imagen-viva, en el sentido estricto del término, puesto que
permite la posibilidad de la creacion. Bergson llama a las imagenes-vivas “cen-
tros de indeterminacion” por laimposibilidad de predecir en ellas las acciones a
partir de las excitaciones recibidas; un desvio entre estas excitaciones recibidas
ylas acciones ejecutadas que logran ir situando al mismo proceso de realizacion
de la artista, la cual desde los ecos de su propia experiencia sensible incorpora-
da escribe: “La vibracion de la resistencia. Lo que se resiste a ser absorbido por
cualquier conciencia humana. El afuera de toda palabra. El sentido del mundo
al borde del no sentido. Intervalo” (Mufioz, 2017:51)

Siguiendo ecos barthianos, Mufioz indica que el “acto de escucha estd estre-
chamente relacionado con el acto de extraer significado de la dispersion de los
significantes” (Mufioz, 2017:69). Y asi, para dar forma a su deseo de encuentro
con lo real en su proyecto artistico, se desplaza hasta un paisaje espectacular y
patrimonial que, como cualquier otro es condensador de capas de significacion,
un obstdculo posible, situado ahora en el Parque Natural de Urkiola (Bizkaia)
puesto en peligro por la controvertida actividad extractiva realizada entre 1971
y 1995 en las llamadas canteras de Atxarte. En el vacio silencioso de este paisa-
je, violentado, transformado en muro resonante del que colgaron en su dia eco-
logistas para acallar el ruido de las voladuras, lanzara, desde un micro ultradi-
reccional suspendido en este hueco (sin tiempo), una sefal acustica con patron
de devolucién... Y otra Y otra Y otra Y otra... repeticion de sefiales “solapadas”
que se confunden con la “inmensidad murmuradora” de sus ecos (Figura 2 y
Figura 10). No obstante, pese a la obviedad de los mensajes implicitos en las
convenciones culturales de esta caja de ecos, resiste criticamente procurando
una escucha sincera que, mas alla de lo acustico, “capture la sonoridad (sin sig-
nificados)” suministrada por la distancia entre intervalos. Ensaya el encuentro
con el afuera de ese sonido, “el silencio transformado en espacio resonante,
como diria Blanchot” (citado por Mufioz, 2017:75). para procurar la conciencia
perceptiva en el borde del no sentido como el lugar experiencial “anterior a la
materializacion plastica, al material sin materialidad (Mufioz, 2017:73). “Puro
deseo de ser”. (Mufioz, 2017:98-9)

En el espacio (simbolico) de la galeria, seis altavoces (re)situan la secuencia
“Eco-Intervalo-Obstaculo-Resonancia-Reflexion” emitiendo grabaciones de
las sefiales generadas durante esta intervencion (Figura 7 y Figura 8) el micro
suspendido en la cantera es equivalente al altavoz que baja del techo y replica
conotro estatuizado en una urna sobre peana que reproduce la sefial original en-
viada (Figura 7). acompaiados de fotografias y proyeccciones filmadas in situ se
trata de procurar el acceso (la escucha desalienante) al intervalo entre sonidos,
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Figura 7 - Detalle altavoz. Eco_Intervalo_Obstdculo_
Resonancia. Galeria CarrerasMigica, Bilbao 2017.
Foto Dani Mera.

Figura 8 - Detalle montaje. Eco_Intervalo_Obstdculo_
Resonancia. Galeria CarrerasMigica, Bilbao 2017.
Foto Dani Mera

Figura 9 - Detalle altavoz. [REASONANCE] Eco_
Intervalo_Obstdculo_Resonancia. Galeria Carreras
Mugica, Bilbao 2017. Fuente: de la autora.

Figura 10 - [REASONANCE] Eco_lntervalo_Obstdculo_
Resonancia. Galeria Carreras Mugica, Bilbao 2017.
Fuente: de la autora.



espacios en estado de transito en el limite de su posibilidad material de ser.

Conclusiones (a modo de coda)

La obra de Leire muioz, su proyecto artistico, nos advierte de la complejidad
de la naturaleza y de modos relacion de mujeres y hombres con su paisaje (ins-
tantes culturales dira Oteiza, 1951:29) evidenciando que la cultura refleja, pero
también prefigura, las posibilidades de organizacion de la vida en una sociedad
dada. Nos ensefla que podemos construir sensibilidad a través del espacio dado
que los paisajes poseen el caracter procesual necesario para mostrar su depen-
dencia hacia la cultura que poseemos (y nos posee), asi como Simultaneamente
la relatividad de las valoraciones que ésta promulga. La imagen dialéctica de
Benjamin nacio desde una intencionalidad semejante, dandonos a entender
que para quien reflexiona desde ella el paisaje es indiferente a cualquier ideal
cuyas condiciones no sean inesperadas.

Al situarse en esa bisagra, Muiloz anota que una imagen lleva implicita la
posibilidad de cambio, basta con unirla a otra imagen (Y) a nuestra propia vida,
puesto que hemos aprendido que el propietario de una imagen no es el que la
hace, sino de aquel que la mira. Las condiciones de su posibilidad se haran de-
finir después. Ambas son inseparables mientras dura el proceso de percepcion.
Asimismo, nos propone construir paisajes sobre paisaje, alejandonos de su re-
presentacion, para no terminar en una sintesis superior de los opuestos, sino
permitiendo que las contradicciones se revelen con toda su crudeza. Se dara
entonces la emergencia de emplazar el orden simbdlico y las categorias forma-
les en niveles no-lineales que desconfian de lo que se nos ha mostrado, se des-
ocultan y se corresponden evidenciando sus mecanismos de construccion. Sin
narracion, pues tiende a incitar a la identificacion. Y la identificacion puede dar
lugar a la fascinacion. Al orden simbolico del Otro.
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Resumen: Esta comunicacion se centra en
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Abstract: The communication focuses on the
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Introduccién
A lo largo de toda la historia del arte, siempre ha sido natural e inevitable que
se produjese un dialogo entre la formalizacion de la pieza artistica en siy los
acontecimientos que iban fluyendo, de manera incontrolable, en el curso de los
dias y en el contexto que rodeara al ejecutor de la misma. Hoy, nuestra convi-
vencia con los medios tecnologicos caracteristicos de la era digital cala enla in-
terpretacion que tenemos del espacio que nos rodea generando nuevos paisajes
heterotdpicos, planos de realidades que se superponen entre la evidencia de lo
tangible y la asimilada presencia de lo virtual.

El objetivo de esta comunicacion es presentar el hecho de que el arte contem-
poraneo aborde nuestra experiencia del paisaje ya no solo desde su percepcion 'y
experimentacion fisica, sino también desde medios y dispositivos externos que
son capaces de generar otras nuevas visualidades y alterar la significacion real
de un espacio a partir de nuestra experiencia virtual y viceversa, hace visible la
necesidad de realizar una reflexion mas alla de la dimension fisica y virtual del
paisaje. Para hablar de este sentido de hibriedad y convivencia entre el espacio
fisico y los flujos de informacion que hoy acompaiian a éste, se estudia el traba-
jo del artista espafiol Julio Sarramian, cuya produccion gira en torno al estudio
de nuestra relacion con la naturaleza y, concretamente, nuestra percepcion del
espacio y del paisaje, generando interesantes conclusiones plasticas. Sarramian,
natural de Logroio (1981), vive, trabaja y cursa Doctorado en Bellas Artes actual-
mente en Madrid y ha desarrollado su formacion académica y su carrera artistica
en diferentes puntos de Espana y del extranjero, licenciandose en Bellas Artes
en Salamanca en 2004 y en Filosofia en Granada en 2010. Ademas, ha realizado
intercambios internacionales y participado en premios y exposiciones tanto indi-
viduales como colectivas en Bruselas, Buenos Aires o Shangai.

En esta comunicacion se hara un breve recorrido por los proyectos del ar-
tista relacionados con paisaje y tecnologia que, en su interesante produccion y
complejidad invitan al espectador a adoptar el paisaje heterotopico como actual
escenario donde se desarrollan nuestras acciones y procesos entropicos.

1. Contexto e imaginario del autor
Como hemos avanzado, uno de los factores que determinan la potencialidad
del trabajo de Sarramian es la conexion que sus proyectos tienen con el tiempo
en que habitamos y la forma en que nos relacionamos con el medio. Ha venido
a coincidir su formacion como artista y la produccion de su obra con una revolu-
cion tecnologica que ha modificado por completo nuestra percepcion del mun-
doy de los fendmenos que en él tienen lugar. El enfoque que este artista ha de-



cidido darle, se fundamenta y concreta en el paisaje. Como él mismo expresa,
entiende con amplitud el caracter polisémico de la palabra y como se relaciona
con otros campos de la sociedad, por lo que genera piezas multidisciplinares
usando diferentes herramientas con la intencion de reforzar el concepto que
pretenda abordar en cada trabajo.

Muchos de sus proyectos giran en torno a los sistemas de informacion geo-
grafica que nos ofrecen una cartografia pormenorizada de ciertas parcelas del
territorio. Sarramian se preocupa por generar nuevas imagenes del paisaje a
través de la union de elementos de la ciencia con procesos artisticos, interesan-
dose por las técnicas de medicion para el estudio del espacio, tan propias de un
tiempo en el que la informacion técnica, la globalizacion y la tecnologia preva-
lecen sobre la informacion multisensorial. En sus propias palabras, la relacion
que establecemos con la realidad esta mediada por la tecnologia, y eso no nos
afecta, ya que no podemos saber si es para bien o para mal. Simplemente esta-
mos cambiando la manera de enfrentarnos al mundo.

Jean Baudrillard pondria de relieve que los mecanismos de reduccion de la
realidad que convierten la experiencia en algo plano y superficial, se contrapo-
nen a lo emocional y lo tecnoldgico (Baudrillard, 1978). En este area de lo virtual
donde la yuxtaposicion de elementos inconexos quedan, en su propia disparidad,
unificados, no esta de mas apuntar que los nuevos procesos tecnologicos de los
ultimos afios, han puesto a nuestro alcance una mayor fuente de informacion que
nos acerca al paisaje de manera distante pero concreta y que construye a su paso
nuevos escenarios en los que lo virtual y lo fisico se dan la mano.

Dentro de esta voragine de datos e imagenes, la obra de Sarramian se desta-
ca por subrayar el concepto de explorador, llevandoselo a la actualidad y siendo
la busqueda y el descubrimiento del paisaje contemporaneo una de sus cons-
tantes. Le interesa, ademas la construccion del paisaje a nivel pictorico y el ar-
quetipo que el peso del romanticismo le ha dado, cuya imagen bucolica sigue
rescatando en el mundo contemporaneo mediante la hibridacion de recursos
tecnologicos (plataformas como Google Maps, empleo de dispositivos movi-
les inteligentes, instrumentos electronicos que conforman o complementan la
obra, etc.) con técnicas de tradicion pictorica que, aparentemente tan dispares,
generan nuevas formas de aproximacion al paisaje sublime del SXXI. Veremos
mas adelante con mayor detalle como estos planteamientos acaban formali-
zandose como resultado de una investigacion de fondo en la integracion de los
campos tecnologicos, paisajisticos y plasticos.
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El hombre ha tenido miedo de la naturaleza, luego ha querido comprenderla, orde-
narla, domesticarla, mds adelante la ha despreciado y finalmente, a punto de extin-

guirla, quiere recuperarla con una nostalgia poco realista. (Waelder, 2007:2).

2. Hacia lo romantico-tecnolégico. Referentes

En el territorio de la interdisciplinariedad, cientificos y artistas, en su vision heuris-
tica, estdn recreando mundos resultantes de descubrimientos en los que la imagina-
cion creadora explota la gran performance de mdquinas con software inteligentes y
hardware cada vez mds adaptados a los aspectos bioldgicos. Asi, lo cotidiano se estd
recreando por las formas de vida que implican lo biologico con lo computacional. Con
las tecnologias podemos interactuar y trabajar entre mundos de silicio y mundos de
materia carbonica. Con los sistemas interactivos, nuestra realidad cotidiana, asi
como ya fue invadida por la fotografia, el cine, la television, contard con interfaces
que expandirdn la vida biologica. Las mezclas de los mundos real y virtual tecnoldgico
hacen que el “sujeto interfaceado” gane y amplie su campo sensorio-perceptivo. Explo-
rar creativamente sistemas interactivos es un desafio estimulante para los artistas de
la eva digital. (Domingues, 2002: 4).

El campo de busqueda de referentes de Sarramian no se circunscribe unica-
mente al ambito de lo artistico, esto es algo que el propio tema sobre el que tra-
baja propicia, y lo que hace que, tanto el discurso que el artista plantea como los
resultados plasticos que genera, sean coherentes, potentes y no dejen indife-
rente al espectador.

Cinéndonos, en este caso, al entorno de lo artistico del que bebe Sarramian, es
importante aunque casi obvio resaltar laimportancia que la obra de Turner o Frie-
drich tuvo en el artista para arrancar su discurso paisajistico -e incluso estético- en
relacion a la vision romantica del mundo que, mediada por la tecnologia (y eso es
quizas lo que reforzara mas adelante ese punto de romanticismo), es siempre un
rasgo caracteristico y genuino en todo lo que plantea, proyecta y produce. Modela-
do también por referentes como Kiefer o Richter, cuya influencia se hace evidente
en trabajos como Deconstruccion del paisaje (Figura 1), busca siempre adoptar una
posicion romantica actualizada que refleje su obra como resultado de su relacion
con el paisaje, en un comienzo jugando entre la figuracion y la abstraccion a tra-
vés de un proceso mnemotécnico, y encontrando a partir de ahi nuevos lengua-
jes en los que la tematica comun acabo resultando ser el paisaje, que desarrollaria
con mayor precision gracias en gran parte a influencias que trabajan actualmente
proximos a su discurso, como Juanli Carrion, Santiago Talavera o Clement Valla.

Como en cualquier gestacion de un proyecto, no solo el trabajo de otros (en
cualquiera de sus campos de actuacion) es elemento constituyente del “naci-



miento de la criatura”, sino que son otros muchos factores los que determinan
el rumbo que ira tomando o el caracter e intencion que tendra. En este sen-
tido, Sarramian afirma que, aunque bien es cierto que desarrolla proyectos
pseudocientificos, éstos también remiten a conceptos personales, llevando
implicita su propia experiencia y, por supuesto, una carga emotiva. Esto es
algo muy comun cuando nos referimos a paisaje, en cualquiera de sus aplica-
ciones. Resulta inevitable no ligar el sentimiento emotivo a la idea de paisaje
ya que, dada la amplitud del término y del entorno que nos rodea, éste genera
en el imaginario individual y colectivo una serie de “porciones de realidad”
intangibles, fruto de la memoria y la intuicion, de la experiencia y la percep-
cion, de lo vivido y lo impostado.

3. Proceso de trabajo. Proyectos
La trayectoria de este artista por el concepto de paisaje es indiscutible. Ha ge-
nerado en torno al mismo multitud de propuestas que tienen la capacidad de
transmitir al espectador que algo esta pasando en nuestro medio y que todos,
de alguna manera, participamos de ello.

Sumetodologia de trabajo varia en funcion a la idea que tenga entre manos,
pero generalmente suele comenzar a desarrollarla conceptualmente -en este
sentido su formacion en filosofia juega un papel importante- para determinar
qué formalizacion técnica reforzara sus intenciones. Ademas, suele trabajar en
varias propuestas a la vez, de manera que éstas van enriqueciéndose entre si
conforme maduran. Para conocer un poco mas a fondo su proceso y sus plan-
teamientos, se presentaran brevemente algunos de sus ultimos proyectos:

Naturaleza Hiper-transfronteriza (Figura 2) funciona como mirador hacia lu-
gares dificilmente accesibles de manera fisica o tangible. Sarramian pretende re-
presentar con exactitud modelos de paisajes y que el publico tenga la posibilidad
de descubrir a qué lugares del mundo pertenecen, lograndolo a través del uso de
plataformas virtuales que lo invitaban a asumir el papel de explorador virtual.

Para generar estos modelos, el artista adopta los roles de explorador y pintor
en este caso y emprende una busqueda a través del ordenador para volar por
diferentes puntos del mapa e ir descubriendo lugares interesantes de la esfe-
ra terrestre. Esta actividad requiere el empleo de muchas horas delante de la
pantalla para dar con espacios desconocidos y fascinantes, lugares realmente
inhospitos en los que la virtualidad juega un papel importante. Como €l mismo
afirma, tanto flaneo virtual cambia la percepcion que se tiene del mundo.

Tras este proceso, decide qué paisajes llevara al formato bidimensional del
lienzo, tomando para ello dos parametros muy concretos: Que sean zonas ele-
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vadas que permitan cierta vision panoramica, unido al componente estético a
determinar por factores como las formas, los colores o los contornos.

Nowhere (Figura 3) juega con la idea de lo que es visible y lo que esta oculto
enun paisaje “disponible para todos” mediante los medios de informacion geo-
grafica que nos ofrecen una cartografia pormenorizada del territorio pero que
también nos ocultan ciertas parcelas del mismo. Sarramian presenta el satélite
como totem de la realidad -o, como él denomina, mitologia- actual que define
nuestra cotidianidad, la de la informacion, la globalizacion y la tecnologia.

Para el desarrollo de Geoformas artificiales (Figura 4), se preocupa por gene-
rar nuevas imagenes del paisaje a través de la union de elementos de la ciencia
con procesos artisticos, produciendo imagenes mediante programas informati-
cos que lleva posteriormente al plano pictorico.Siguiendo el mismo esquema de
analisis del territorio y sus formas de representacion e interés por las técnicas
de medicion para el estudio del paisaje, tan propias de un tiempo en el que la
informacion técnica prevalece sobre la informacion multisensorial, el proyecto
Tekné (Figura 5) nos presenta varias claves para interpretar el paisaje de ma-
nera hibrida e incluso simbodlica en que se analiza y clasifica la realidad natural
y se evidencia el peso de la técnica en el mundo actual, asi como la dicotomia
natural/artificial sobre la que opera nuestra cotidianidad.

Conclusiones
Tras estudiar de forma pormenorizada la trayectoria y el proceso creativo de
Julio Sarramian, se han llegado a una serie de reflexiones acerca del rol del ar-
tista en el espacio-tiempo presente. Y es que, a través de la creatividad, las artes
visuales o plasticas son capaces de abrir el espectro de la vision que amplia a
nivel conceptual y procedimental la realidad en la que vivimos.

Ante el panorama que se presenta en la época de la globalizacion y la revolu-
cion tecnolodgica, el trabajo de artistas como el suyo abren la puerta hacia la con-
ciencia de nuestra propia implicacion en el espacio, proponiéndonos participar
e instandonos a generar una actitud critica o, al menos, dinamica con el entor-
no. Encuentra poética en el deambular virtual y de ahi surge un nuevo lenguaje
que, sorprendentemente, alimenta a la practica pictorica, y ésta a su vez justifi-
ca el medio tecnoldgico. Produce un nuevo plano en que la superposicion entre
lorealylo virtual apenas es perceptible e invita al turista -en su caso espectador
del espacio expositivo- a dialogar con las piezas y a formar parte de la aventura.



Figura 1 - Julio Sarramién, Deconstruccién del paisaje

IV. Carburo de silicio, acrilico y éleo sobre lienzo / Silicon

carbide, acrylic and oil on canvas. 195 x 195 cm. (2005).

Fuente: http://www.juliosarramian.com/

57

Artes em construgdo: o IX Congresso CSO'2018, ISBN 978-989-8771-77-3



58

Artes em construgdo: o IX Congresso CSO'2018, ISBN 978-989-8771-77-3

Figura 2 - Julio Sarramian, -34 34 9.99-70 21 58.61 elev.
3307 m. Acrilico y éleo sobre DM / Acrylic and oil on MDF.
180 x 180 cm. (2015). Fuente: http://www.juliosarramian.com



Figura 3 - Julio Sarramidn The eye. Pintura sintéfica y éleo
sobre DM / Synthetic paint and oil on MDF. 150 x 150 cm.
(2014). Fuente: http://www.juliosarramian.com/

Figura 4 - Julio Sarramian Geoforma 09. Pintura sintética

y 6leo sobre lino / Synthetic paint and oil on linen canvas.

190 x 300 cm. (2016). Fuente http://www.juliosarramian.
com/(2014)
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Figura 5 - Julio Sarramidn, Tékne. Instituto Riojano de la Juventud,

Logrofio (2015). Fuente: http://www.juliosarramian.com/
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Resumen: El objetivo del siguiente articulo es
ofrecer una mayor visibilidad y unidad a la obra
asi como al proceso creativo del pintor herculi-
no Alberto Datas, dentro de un contexto cienti-
fico. Se tratara de recoger un acercamiento a su
biografia dentro del contexto historico del mo-
vimiento Atlantica del cual formo parte activa,
sus antecedentes histérico-politicos y su poste-
rior segregacion. Mostraremos, el método de
trabajo del autor en diferentes etapas, en donde
existe una marcada influencia del expresionis-
mo abstracto envarias de sus vertientes, hastala
practica de la pintura matérica mas reciente con
lainclusion de objetos en el lienzo. Esta se foca-
liza bajo la influencia de diversos artistas, que
se emplearan a modo de paralelismos a lo largo
de todo el texto: Giacometti, Rauschenberg,
Arshile Gorky, Baselitz, Cy Twombly ...
Palabras clave: Abstraccion pictérica / expre-
sionismo abstracto / movimiento Atlantica /
pintura gallega.

Introduccién

Abstract: The aim of this article is to provide
greater visibility and unity to the work and the
creative process of the galician painter Alberto
Datas within a scientific context. It will try to
gather an approach to his biography within the
historical context of the Atldntica movement
of which he was an active part, his historical-
political background and his subsequent seg-
regation. We will show the author’s method of
work in different stages, where there is a marked
influence of Abstract Expressionism in several of
its aspects, up to the practice of the most recent
material painting with the inclusion of objects on
the canvas. This is focused under the influence
of various artists, which will be used as parallels
throughout the text: Giacometti, Rauschenberg,
Arshile Gorky, Baselitz, Cy Twombly ...
Keywords: Abstract painting / abstract expres-
sionism / Atlantica movement / Galician painting.

En un contexto precedente de la Posguerra que azotaba todo el pais, y en don-
de Galicia era un reducto mas de la desolacion, con una tradicion pictorica que
apenas sobrevive, dado que la gran parte de la misma, hasta el XIX, formaba
parte de frescos y murales. Ello habia generado que se desarrollase escasamen-
te dicha practica y de modo independiente con respecto a otras artes con mas
tradicion como la escultura, la arquitectonica o incluso las denominadas artes
menores (Mon Rodriguez, 1974).

Con una sociedad dedicada casi por completo a las tareas del campo y a la
pesca, ya que las grandes propiedades continuan en manos de la nobleza y de
la iglesia, a lo que se suma las masivas emigraciones de poblacion gallega, los
escasos pintores se dedican por completo a pequeilos encargos para dichos es-
tamentos. Es oportuno considerar que, el desarrollo del “Rexurdimento” de
la Literatura y del Arte gallego no se producira hasta el s. XIX con Rosalia o
Murguia junto con el nacimiento de las ideas liberales. Para Mon, el realismo
social de los gallegos y la pintura ideologica que rompe con la etapa anterior y se
enfrenta a los regimenes fascistas se desarrollara en Europa a partir de los afios
30. Serd ya en los afos 20 practicada por la “Xeracion Nos”.
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Recordemos que enla parabola “Tres apéndices de pintor” Sanchez Canton,
esgrime el destino de tres amigos que quieren ser pintores, en el que uno repre-
senta al que bien hace su oficio y consigue ser maestro, puesto que ya no ne-
cesita aprender; otro seria el que imita y tiene éxito con las ventas; y el ultimo,
aquel viajero incansable y con practica regular en su oficio. Podriamos situar
a Datas en un primer momento como el tercer prototipo de pintor, si bien en
su evolucion pictorica nos topariamos con el descrito primeramente (Sanchez
Canton, 1973:10)

1. El Autor y su contexto generacional
Alberto Datas emerge como un artista de vocacion muy temprana, solitario,
dedicado posteriormente al aprendizaje y a la ensefianza fuera de su region,
pero a la que siempre mira. Este caracter para muchos estara marcado por la
humedad del paisaje gallego.

La generacion cronologica a la que pertenece, marcada por el estallido gue-
rra civil y la formacion artistica en las escuelas de artes y oficios, en las que,
con posterioridad, los artistas plasticos pasan a trabajar en su estudio, o bien,
se siguen formando en la capital como promesa garantizada del éxito. Existe,
una dispersion de tendencias a la hora de hablar de la pintura gallega, no solo
por la localizacion geografica y diaspora de sus autores (emigracion a América
y Europa, formacion en otras Escuelas de Arte peninsulares o en Paris), sino
también, por la multitud de tendencias que hacen que sea complejo un agluti-
nante mas que el dispuesto cronologicamente: creciente naturalismo, realismo,
impresionismo, panfletismo precedente, expresionismo e informalismo que
revela parte de un sufrimiento oriundo (Pablos, 1980:57). El Arte gallego, sus
publicaciones e instituciones culturales participan de modo escaso en interven-
ciones de la vida cultural, en espacial las de los mas jovenes, dado el caracter
conservador (Seoane, 1979:32).

Nacido en 1935, un aflo antes de que estallase la contienda y en un ambiente
en que las esperanzas de la republica se encontraban proximas pero se ven tru-
cadas; Alberto Datas Panero, procedente de una familia de educadores, habia
recibido formacion en la “ciudad del viento” rodeado de republicanos mara-
gatos. Pasa estancias en Zamora y siempre lleva dentro el paisaje de la tierra
castellana y una dedicacion a este, que lo compara en algunas ocasiones con la
pintura gallega (Seoane, 2008).

Ya en su infancia realiza retratos familiares o juega con cacharros para com-
poner bodegones con una caja de pinturas que le compra su padre (Seoane,
2008). Es consciente de la escasa vida cultural que existe en A Coruia. Los



periodos en los que esta enfermo es un asiduo lector, tanto de autores existen-
cialistas como la poesia de la generacion del 98. Xavier Seoane, relata como
mientras era estudiante de Artes y Oficios va a visitar con Mariano Garcia
Patifio las calles de la ciudad en donde Cela habia ambientado parte de la fami-
lia de Pascual Duarte, “una experiencia emocional y social con tintes de deso-
lacion e dureza ... Que Apolo, de alguna manera también acompana a Dionisos
en nuestro ruar existencial” (Seoane, 2008:39)

A mediados de ladécada de los cincuenta comienza a estudiar en la Escuela
de Bellas Artes de San Fernando, para lo que goza de una beca. Datas recuerda
con desgano aquella época, sobre todo en lo que respecta a su libertad como
pintor. No mira directamente a los grupos surrealistas espaifioles como “El
Paso”, sino que hara especial hincapié en la abstracciéon americana y los artis-
tas expresionistas alemanes emigrados a Norteamércia. Al terminar la licen-
ciatura, estudiara como becado por el Ministerio de asuntos exteriores, en la
Academia de Venecia con el pintor y maestro italiano Saetti, colaborando en
la realizacion de murales, tarea que realizara con posterioridad a su regreso a
Espana en el Escorial, pero esta vez como restaurador.

Tanto Venecia como Roma le conduciran a estudiar con profundidad la obra
de Giacometti o Burri, pero se acercara al primero, por su posicion existencial
en la vida, que resume lo serian las preocupaciones del hombre moderno. En
los Escritos de Giacometti podemos leer:

La realidad nunca ha sido para mi un pretexto para crear obras de arte, sino el arte
un medio necesario para darme un poco mas cuenta de lo que veo. Por tanto, mi con-
cepcion del arte es totalmente tradicional. Dicho esto, s¢ que me es completamente
imposible modelar, pintar o dibujar una cabeza, por ejemplo, tal y como la veo, y sin
embargo es lo tnico que intento hacer. Todo lo que yo pueda hacer no sera sino una
palida imagen de lo que veo y mi éxito estara siempre por debajo de mi fracaso, o tal
vez el éxito siempre igualard al fracaso ... (Giacometti, 2001:128)

Tras Estudiar tres afios en la Academia de Artes en Roma conoce con pro-
fundidad la pintura clasica.

2. Del objeto al naciente expresionismo
A su regreso a Madrid, aparece su predileccion por el objeto como un motivo
aislado, que forma parte de la totalidad del lienzo y con perspectivas inusuales,
“es influido por al ambiente pesado, tenso politicamente muy fuerte en aque-
llos afios” (Patifio, 1991). Podemos sefialar el paralelismo de estos ropajes, con
la figura de la madre y algunos de sus dleos maternidades. Recordar también
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que la madre de Datas se dedica a la costura, de ahi que estos lienzos narren
una experiencia vital, personal, trasladada a objetos arrugados, colgados, que
nos pueden recordar a Ruschenberg o incluso a las prendas colgadas de Beuys.
Fernandez-Brasso, también ha sefialado que se convierte en “un narrador pic-
torico. Datas pinta camas abiertas, deshechas, todavia con calor humano ...”
(Fernandez-Brasso, 1971); se trata ante todo de un narrador vivencial (Figura 1)

Para Marchan Fiz, estudioso de la obra de Datas en sucesivos escritos, en-
trevistas, discursos y exposiciones, sera el que califique su interés inicial y el
que le dirija su tesis doctoral “De la Academia al Vitalismo Pictdrico” (Datas,
1985) en donde el artista escribe sobre la realidad como un cosmos individual
que parte del planteamiento de Ortega y Gasset y del entendimiento de la rea-
lidad individual en tres estadios, y cuyo enunciado depende el sujeto que es el
que construye la misma. (Ortega y Gasset, 1971).

El autor analiza las tendencias de la modernidad, con una liberacion de la
naturaleza del objeto y con ello del tema de la pintura, para lo que recurre a los
escritos de Malevith, Kandisnky o la destruccion de la forma de los dadaistas.
Destaca el método la automatista con procedimientos como “el fotagge y el
gratagge, que pretenden una transformacion directa del estado animico de la
expresion plastica” (Datas, 1985:167) En dicha renovacion es la cual se produce
un estado prebélico como precursor del expresionismo abstracto. En parte de
su tesis se menciona el método de aprendizaje de Hoffman. Recordemos, por
otra parte, la condena que del surrealismo hizo el régimen franquista.

La corriente abstracta se desarrolla a destiempo Galicia, mas tarde que
en el resto de Espafia. Resaltar que para Gabriel Plaza Molina “lo hizo preci-
samente de la mano de los gallegos que vivian en Madrid los albores de las
nuevas influencias europeas y americanas” (1981:29). Se empiezan a estable-
cer diversos grupos: Escuela de Vallecas, la Escuela de Madrid, La Academia
Breve de la Critica de Arte y mas tarde Indaliano, Ladac, Portico, Dau-al- Set
y finalmente “El Paso”, que “podrian establecerse como una protesta contra
el orden politico establecido” (Plaza Molina, 1981:30). Tarea ardua a anali-
zar que realizara de un modo claro Diaz Séanchez en su texto “El Triunfo del
Informalismo” con toda una serie de documentos y aportaciones que escla-
receran la oficializacion del arte abstracto mas alla de nuestras fronteras, so-
bre todo con las Bienales de Arte Hispanoamericanas, La Bienal de Venecia
de 1976 y el nucleo intelectual formado en “La Escuela de Altamira”. Ello
llegara a Galicia dos décadas después. Con todo, es amplia la muestra de
representantes expresionistas en Galicia: Laxeiro, Datas, Mercedes Ruibal,
Pesqueria, Diaz Pardo ...
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- Alberto Datas, La Cama, 1970.

Figura 1
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Respecto al expresionismo, tan alabado por el Grupo “El Paso” por medio
de la figura de Goya o el Greco es para muchos estudiosos la representacion de
artistas de los que los académicos mencionan que no tienen destreza al dibujar,
sobre todo en los afios 20.

El “rexurdimento” o renovacion de la plastica gallega dentro de una temé4-
tica social y critica se produce con la figura de Castelo, mientras otros artistas
fuera de nuestras fronteras intentan conciliar la practica social con la realidad
delaregion, alo que contribuyen los escritos de algunos escritores como Rafael
Dieste y Alvaro Cunqueiro muchos de ellos editados en Galaxia. Colmeiro seria
el precursor dos abstractos liricos y Laxeiro dos de los expresionistas (Seoane,
1979:34-6)

Otras exposiciones colectivas que ponen como punto de partida el encuen-
tro entre tendencias entre los -ismos europeos, hacen preguntarnos si también
podria estar Datas entre sus representantes, como un fenomeno de ruptura con
la tradicion, el éxodo y rechazo sufrido por los artistas en sus origenes: Baselitz,
Cy Twombly, Saura, Tapies, ignorados muchos de ellos en las muestras y ma-
nuales de representacion nacional, el retorno a un clasicismo del pensamiento
occidental al existencialismo, la preocupacion por la figura, el barroco, la mate-
ria, la ruina, el cuerpo, el informalismo (Calvo Serraller, 1986). Representados
en el panorama espaifiol por el Paso y Dau al Set, los dos grupos conviven con el
surrealismo en sus comienzos (Figura 2).

Una exposicion que recorrera la pintura Gallega, presentandola a la par con
una cronologia internacional a continuacion de una cronologia gallega, sera la
realizada en Vigo a mediados de los 80 y con una representacion de mas de una
treintena de artistas. Maria Luisa Sobrino resalta la inmovilidad de la pintura
gallega de posguerra dentro del panorama tanto espafiol como internacional
y su escasa representacion en Bienales a pesar del intento de algunas revistas
como “Atlantica” y “A Guadafia” (Sobrino Manzanares, 1985).

Se celebra en Madrid una reunion en el que el docente de la complutense si-
gue de cerca el movimiento “Atlantica”, la renovacion de la plastica gallega ante
el entorno de la democracia. Tras largas estancias en la soledad de su estudio en
tierras vallisoletanas, regresa a la academia para ensefiar, y nunca jamas deja de
dedicar tiempo a su pintura, con la que lucha y por la que han pasado gran canti-
dad de generaciones de alumnos que acuden al centro de la peninsula a formarse.

3. Precursor del movimiento Atlantica
Pese a la distancia generacional que los separa, y siempre mas identificado con
las generaciones jovenes que a la que le pertenece, los miembros del grupo



Figura 2 - Alberto Datas, S/T (sin fechar) Dibujo sobre
papel, 50 x 70 cm. Fuente: <http://www.albertodatas.com>
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Atlantica y el autor, centrado en la practica y en la reflexion de la pintura, tanto
en la intensa tarea docente como en la de su taller, acuden a este a la hora de
plantear la génesis que definira el movimiento, no como un “grupo cohesiona-
do”, sino como una corriente renovadora y aglutinadora de la plastica gallega
que se impulsaria a comienzos de los ochenta. Se acelera, del mismo modo,
el debate de la creacion la creacion de una facultad de Bellas Artes en Galicia.
En Madrid, el profesor de la complutense sigue de cerca con compromiso y la
evolucion del mismo. Sera alli que tenga lugar la primera mesa redonda de la
renovacion de la plastica gallega ante el entorno y el auge de la democracia; la
apertura de Galicia al exterior.

Las influencias en su obra estan claras ya en ese primer encuentro con
Roman Pereiro en Madrid y al que a Datas le gustaria que hubiese participado
Azcuaga, poeta y ensayista madrilefo. Ajeno a polémicas participa en las pri-
meras muestras de Atlantica:

Se advertia que aquello esta en contra de un ambiente trasnochado, pero para mi no
era algo extraordinario, anormal; anormal era lo otro, que estaba fuera de tiempo.
Simplemente fue la coincidencia de ser gallegos ... (Datas, 2005).

Para Xavier Seoane, es el espiritu de Atlantica algo mas que un movimien-
to renovador que se genero en Vigo, con el Mecenazgo de Roman Pereiro y los
viajes de algunos de sus representantes a Nueva York, por la relacion que se es-
tablecia con el Atlantico.

Xavier Seoane citado por Martinez-Moya (1981:38) en la Muestra de
Atlantica en el Centro Cultural de la Villa de Madrid, vera al unisono el auge del
“movimiento renovador”, no solamente por su enclave geografico, sino por la
visceralidad de sus autores y cuyas tendencias de la contemporaneidad como la
neofiguracion y la marcada abstraccion.

4. Obra pictérica

Aunque la creacion pictdrica de Datas, se mueve entre el uso del objeto y el
retrato en un comienzo; individuos sumidos en la pobreza, en la mediocridad
que rodea a su ciudad natal, a vagabundos y aquellos que pasan tanto hambre
como desolacion y que acuden a sus estudio. Multiples rostros y cabezas, esbo-
zados, garabateados y con una clara influencia del expresionismo noérdico. Es
ese mismo objeto, el que acaba por desaparecer del centro de la composicion,
para formar sucesivos ritmos de manchas, a las que mas tarde se le anaden los
enérgicos trazos (Figura 3).



Figura 3 - Alberto Datas, Cabeza Negra, 2002
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Algo que el autor rescata entre otros de Kandinsky y de su texto “La
Gramatica de la Creacion”. No es la naturaleza lo que lo mueve, es la bruma en
donde se conservan todavia las figuras.

Para Moreno Galvan en la Muestra de Atlantica en 1981, esta tendencia se
encuentra marcada en su toda obra con una corriente tragica y el enérgico mo-
vimiento de la mano aproximandose a la vertiente onirico-expresionista, con
un claro enraizamiento con el surrealismo plastico (1981, s/n). Distante y medi-
do, tanto en lo que respecta a la figuracion como a la abstraccion, situandose en
un camino intermedio entre ellas.

Recordemos, que el catalogo de “Artistas Gallegos”, en el volumen de
Pintores se le clasifica dentro de estas dos categorias, realismos-abstracciones,
es la suya una abstraccion mas lenta que la del “action painting”, de una mane-
ra sutil, situandose en los margenes de la contiendas y disputas. Varios autores
han mostrado lo parco en palabras que era el autor.

Enla entrevista que Datas le concede a David Barro en el aflo 2005, se mues-
tra a un Datas menos comedido en explicaciones, en las habla de como llego a
Madrid, impulsado por sus primeros retratos de vagabundos que llevaba a su
estudio, sus conflictos con la academia y el profesorado, su madurez respecto
a otros alumnos y la tarea de pintar cada dia, que es lo que le interesa. Se si-
tia mas cercano a la expresion de un magma, de una confusion, de una duda,
que es la tarea constante de estar delante del cuadro y de pintar, la practica que
siempre ha llevado con cautela y retiro, aunque no le han faltado menciones y
premios internacionales ni estar ajeno al circuito galeristico. Tarea que ha de-
sarrollado en sus ultimos afios, sobre todo de la mano de la galeria orensana
Marisa Marimon.

Fernandez Cid, recuerda la ausencia notoria del artista en sus pais, su lenta
trayectoria paro dilatada trayectoria y la falta de renonocimiento por parte de
las instituciones Gallegas hasta la muestra de la Casa de la Parra, acompafiado
de la euforia de los 80 y el Movimiento Atlantica (Fernandez Cid, 1997). Seran
las muestras de Atlantica en las que el autor toma intensa participacion, aun-
que reside fuera de Galicia.

Ya se pueden leer, a mediados de los ochenta en publicaciones periddicas, la
poca representacion del “Atlantismo” mas alla de nuestras fronteras, Europa y
las grandes Documentas y la exposicion en el Beaugourg, que toma como refe-
rente los escritos de Baudelaire, aquel pintor enraizado en la vida moderna, con
una clara representacion estadounidense y alemana, la escasa intervencion de
artistas franceses y espaioles (Castro, 1987-1988:16), de la que siguen otros
muchos articulos dedicados a la definicién del “Atlantismo”.



Algunas de las obras para comprender la pintura es el origen y esa lucha que
constituye la tarea diaria de pintar, idéntica tarea que la que se lleva con la vida,
la misma que rodeaba los planteamientos de Balzac al presentar a su genio de
nombre imaginado y protagonista en “La Obra Maestra desconocida”, el lucha-
dor eterno delante del cuadro y la modelo, que ya abundaba en el género de las
novelas diochecescas.

Los titulos de mis ultimos trabajos provienen tanto de la realidad cotidiana
como del pensamiento, en forma disgregada y dividida, confusion y caos. Todo
organicamente tratado, atapado dentro de un magma o clama general, con to-
dos los defectos propios de la experiencia personal, vacilacion y dudas. Una vi-
sion no tranquilizadora del mundo ...

Conclusién

Podemos decir que el conjunto de la obra artistica del autor bebe de una gran
multitud de fuentesy de referencias de diversa indole, a las que se las ha inten-
tado dar una coherencia alo largo de la comunicacion. Un artista, situado entre
la abstraccion y la figuracion, entre lo apolineo y lo dionisiaco, prolifico y con
un escaso reconocimiento el cual se ha visto limitado al arduo panorama galle-
go. Hacemos notar que el afan de internacionalizacion de sus referentes por un
lado, se ha combinado junto con el magma del paisaje gallego y el de sus gentes,
a los cuales siempre ha mirado.
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Resumo: Carlos Pasquetti (Bento Gongalves/
RS —1948) é considerado um dos mais signi-
ficativos e instigantes artistas do sul do Brasil
desde os anos 1960. Neste artigo analisa-
rei um periodo relativamente curto da sua
produgao, que vai de 1977 a 1981, tempo de
grandes mudangas em seu trabalho. Pensar
como se deram estas mudancas formais e en-
tender este processo é o meu objetivo. Para
tanto vou utilizar da descri¢do detalhada de
algumas obras para identificar e salientar as
semelhangas e as diferengas nos diversos
momentos e, assim, compreender como se
deu plasticamente tal transformacao.
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Abstract: Carlos Pasquetti (Bento Gongalves / RS
—1948) is considered one of the most significant
and thought — provoking artists of the south of
Brazil since the 1960s. In this article I will ana-
lyze a relatively short period of his production
from 1977 to 1981, in your work. Thinking about
how these formal changes occurred and under-
standing this process is my goal. For this I will use
the detailed description of some works to identify
and highlight the similarities and differences in
the various moments and thus understand how
this transformation has occurred plastically.
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Carlos Pasquetti (Bento Gongalves/RS —1948) é um artista em plena atividade,
contando com mais de cinquenta anos de carreira. Considerado um dos mais
significativos e instigantes artistas do sul do Brasil, desde os anos 1960, quando
ainda era bastante jovem, ja trabalhava com as questdes mais contemporineas,
utilizando novissimas midias, como super-oito, fotografia como registro, obje-
tos e desenho, sempre o desenho.

Atualmente sua produgio esta focada na fotografia, objetos téxteis e ainda o
desenho —sua grande marca. Desta longa e proficua produgido me deterei, nes-
te artigo, num periodo relativamente curto da sua produ¢do como desenhista,
aproximadamente de 1977 a 1981.

Foium periodo de acontecimentos significativos na sua carreira: contratado
desde 1971 como professor de cenografia no Departamento de Arte Dramatica
do Instituto de Artes (UFRGS), em 1977 recebe o Grande Prémio do Saldo de
Artes Visuais da UFRGS com trés obras

[...] importantes porque valorizam a prdtica do desenho dentro de uma concep¢do
contemporanea, que se aproxima de uma escrita intima, verdadeira anotagdo, atra-
vés da qual o espectador pode acompanhar o processo criativo do artista. Ndo hd mais
a cldssica separagdo entre esbogo preparatorio e a obra acabada” (Bulhdes & Catta-
ni, 2012:134)

Ele conquista, na mesma época, a Bolsa Fullbright, para realizar, entre 1978
€1980, 0 MFA (Master of Fine Arts) no Art Institut of Chicago. Apos o retorno dos
Estados Unidos se transfere para o Departamento de Artes Visuais, do mesmo
Instituto, onde passa a lecionar as disciplinas de desenho.

A série de trabalhos de 1977, com a qual é premiado no Saldo de Artes Visu-
ais da UFRGS, tem forte carater conceitual trazendo referéncias da situagao po-
litica — a ditadura — vivida no Brasil. Esses desenhos também se caracterizam
pelo uso extremamente reduzido da gama de cores, valoriza¢do do branco do
papel e utiliza¢do de elementos graficos e de escritos. Os trabalhos de 1980/81,
diferentemente dos anteriores: utilizam uma profusao de cores, ndo ha mais
escritos ou elementos graficos, ocorre a cobertura total do papel e observa-se
a presenca da figuracdo na qual o humor e a forte ironia substituem o carater
politico. Entre as duas séries ha uma fase intermediaria, de 1979, pouco conhe-
cida e de dificil acesso, que tem caracteristicas comuns a ambos os conjuntos ja
citados. Partirei da analise de alguns exemplares destas séries para tentar com-
preender as motivagdes e transformacoes que seu trabalho apresenta ao longo
do tempo. Enfatizo que sdo suposi¢oes, fundadas somente na leitura das ima-
gens, pois faltam os depoimentos do artista e também escritos de sua autoria,



praticas para as quais ele tem se mostrado bastante arredio. Analisar seus tra-
balhos é um exercicio no qual podem-se ver as mudangas acontecendo e como
seu pensamento vai se alterando através do tempo.

Nas décadas de 1960 (quando ainda era estudante), e ainda nos anos 1970,
Pasquetti tinha uma visao extremamente critica quanto ao ensino da arte e quan-
to & produgio artistica local. E facil compreender sua inconformidade com o
ensino tradicional do Instituto de Artes da UFRGS, onde estudou na década de
1960. O jovem artista ja era bastante atualizado, devido ao ambiente familiar e
tinha uma ideia bastante clara do que queria. Conforme Icléia Cattani (2017, iné-
dito), “Sua familia era informada e culturalmente atuante: pais fotografos, irma
pintora. O pai participava de grupo teatral e assinava a revista do TBC, essencial
na formacéo do artista.” Em 1976, juntamente com outros jovens artistas (Carlos
Asp, Clovis Dariano, Jesus Escobar, Mara Alvares, Romanita Martins, Telmo La-
nes e Vera Chaves Barcellos) langam um Manifesto, onde criticam a ingeréncia
do mercado de arte sobre a produgio artistica, propondo:

— Criagdo de uma nova mentalidade e de um contexto e clima abertos a manifesta-
¢Oes que ndo procurem contentar partes mas sejam o documento vivo de uma criagdo
embasada em novos caminhos e ideias.

— Um trabalho que antes de ter como suporte qualquer veiculo material e sua hdbil
manipulagdo, seja produto de uma consciéncia critica atuante.

— Operagoes artisticas que sejam verdadeiros centros transformadores da conscién-
cia e ndo manifestagoes coniventes com um dirigismo mercadologico deformador de
valores.

— Uma visdo licida do papel do artista no seu contexto social e de sua participagdo
construtiva dentro deste contexto. (Apud Brites, 2015:523)

Penso que o fato de ter sido premiado, e ter seu trabalho plenamente reco-
nhecido pelo sistema no qual estava inserido, possivelmente influenciaram sua
produgdo, que diga-se, ndo deixa, até hoje, de ser contestadora. Tentar compre-
ender como se deram as mudangas formais em seu trabalho e entender o pro-
cesso de transformagao é o meu objetivo neste artigo. Para tanto vou me utilizar
da descricao detalhada de algumas obras para identificar e salientar as seme-
lhangas e as diferencas nos diversos momentos e, assim, tentar compreender
como se deu plasticamente esta transformacao.

Os desenhos de 1977
Este conjunto de desenhos tem algumas caracteristicas que chamam a atenc¢io
num primeiro olhar: ha uma clara estruturag¢do do espago do papel em areas
ortogonais, ha a presenca de textos manuscritos e ha os elementos graficos
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(linhas, setas, x), que remetem a ideia de desenhos técnicos ou projetos feitos —
falsamente — as pressas. Estes trabalhos, executados com pastel e lapis de cor,
sdo estruturados por linhas verticais e horizontais e em alguns deles surgem
“montes de feno”, que ja haviam aparecido em séries fotograficas anteriormen-
te feitas pelo artista e que sdo comuns na regido serrana do Rio Grande do Sul
onde o artista nasceu.

Vou me deter em um trabalho que intitulo “Estudo de espago p/ esconderijo
— deslocamento” [Figura 1]. Este titulo que utilizo esta manuscrito no desenho
e localiza-se na estreita faixa na base da obra. E um dos trabalhos de confor-
macao mais simples do conjunto. Excluindo-se a estreita faixa na base, acima
citada, grande parte do desenho, até os limites laterais do papel, esta coberto
com grafismos pretos que nos fazem lembrar grama. A parte superior desta area
negra é irregular, deixando bem visivel os grafismos, o que refor¢a a ideia de
vegetacao oude um corte no terreno. Porém ha como se fosse aindica¢do de um
recorte retangular na parte superior deste “terreno”, que esta “deslocada” para
a parte inferior da obra, também definida por linhas retas. Fica-se assim com
um “escavado” na parte superior da grama — talvez uma trincheira -, e com um
vazio na parte inferior — um esconderijo -, havendo entdao um “deslocamen-
to subterrineo”, expressdo que também esta manuscrita, na parte superior do
desenho. Esta parte “deslocada”, na metade inferior da obra, esta levemente
inclinada, o que gera um certo desequilibrio na composi¢io. Varios dos dese-
nhos deste periodo, e este em especial, sugerem, conforme a descri¢do acima,
projetos para construgdes, pela énfase no uso de linhas retilineas, continuas
ou tracejadas, facilmente relacionaveis a desenhos técnicos, muitas sugerindo
medidas, aparecendo a letra L (utilizada para indicar uma largura). Ha também
pequenos xis, que sugerem interrup¢ao ou marcagio de um ponto e setas indi-
cando dire¢des e movimentos, no espago do desenho.

Uma leitura bastante politica pode ser feita desse conjunto de desenhos,
pois se vivia uma ditadura no Brasil e Pasquetti inclusive ja havia sido preso, em
1968 “denunciado por pertencer ao PC do B, [...] interrogado e ficouum ano res-
pondendo a processo, até ser inocentado. Experiéncia traumatica.” (CATTANI,
2017, texto inédito) Dai, talvez a insistente repeti¢do de escritos nos desenhos
se referindo a “projetos de esconderijos” e “deslocamentos”.

Os desenhos de 1980/81
Este conjunto de desenhos é extremamente diferente dos trabalhos de 1977.
As obras foram produzidas, na sua maioria, durante o mestrado em Chicago,
sendo algumas feitas apds seu retorno. Sao explicitamente figurativas, mas nao



Figura 1 - Carlos Pasquetti. Sem titulo [Estudo de espago
p/esconderijo — deslocamento], 1977. Pastel e l&pis de cor
sobre papel, 89 x 73 cm. Colegdo particular. Fonte:

Arquivo do colecionador

Figura 2 - Carlos Pasquetti. Sem titulo [Frango assado],
1981. Pastel sobre papel, 64 x 100 cm. Colecdo particular.
Fonte: Arquivo do colecionador
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realistas, representando objetos domésticos e outros elementos. Os escritos,
que antes apareciam em diversos pontos do papel, principalmente em uma
faixa na parte inferior, desaparecem totalmente, assim como todas as linhas
continuas e tracejadas, as setas e os x, que remetiam a projetos. Além da figu-
racdo, o que surge de novo de forma enfatica sdo as padronagens (ou estampas)
que cobrem toda a superficie dos desenhos. O branco do papel desapareceu e o
preto foi reduzido em grande parte dos trabalhos. As texturas, que tinham um
tratamento grafico e que cobriam grande parte dos desenhos desapareceram,
substituidas por um tratamento homogéneo do pastel, trabalhado de modo
mais pictdrico, eventualmente fazendo uso de luz e sombra.

Pode-se demonstrar isso com o desenho que nomeio de “Frango assado”
(deixando claro que este nome nao foi dado pelo artista) [Figura 2]. Vé-se as ima-
gens de um prato, com um diminuto frango e uma minuscula coxa de frango as-
sados ou, melhor dizendo, carbonizados, pois sdo totalmente pretos, inclusive
parecendo que deles sai fumaga. Além deste prato ha, agora em grande escala,
um garfo e uma faca, um copo “de papel”, um guardanapo, um palito e um “vidro
para azeite”, todos objetos profusamente decorados com diferentes estampas.
Todos estio dispostos sobre uma toalha, também estampada de xadrez, com re-
presentagdes de pequenas frutas dentro de cada quadriculado. Ha aqui o uso de
uma extensa gama de cores, podendo mesmo se falar em excesso, ndo deixando
nenhum espaco que ndo esteja profusamente trabalhado: a toalha, em dois tons
de vermelho, tem estampas de frutas — figos azuis, bananas verdes, cerejas lila-
ses e uma outra nao identificavel em ocre; os talheres sdo em dois tons de verde
com elementos ocre, estampa que se repete na parte interna do prato, mas que,
por suavez, tem a borda com outra estampa —um quadriculado em verde, preto e
branco... O guardanapo é azul, com linhas rosa formando um quadriculado, com
figos de diferentes tons de azul dentro dos quadrados. O recipiente para azeite
tem estampa rosa com linhas azuis e brancas e bananas em verde e preto e o copo
é rosa, com quadriculado em outra tonalidade de rosa, com as cerejas lilases.
Como se pode perceber pela descri¢ao, sao quase infinitas as cores e as padro-
nagens espalhadas sobre a superficie do papel, em aparente desordem. Porém o
resultado geral ¢ belissimo, extremamente alegre e também muito debochado.

Pode-se supor referéncias a objetos familiares — a padronagem da toalha
lembra muito tolhas de plastico, que eram populares nos anos 1950/60 — como
também poder-se-iam ver referéncias a determinadas obras de Matisse, também
carregadas de estampas em inumeras cores. Em ultima instancia é uma nature-
za-morta, podendo se imaginar como referéncia irénica as “vanitas com comi-
da”, pois mesmo néo tendo uma caveira, ainda tem-se um frango carbonizado...



Todos os desenhos desta série seguem esta mesma logica construtiva, dife-
rindo entre si pelo motivo central, que varia muito: uma pia de banheiro, um ba-
beiro de crianga, um par de sapatos. Porém sio todos muito coloridos, irdnicos
e cobertos de estampas o que unifica totalmente o conjunto.

Conforme enunciei no inicio, me pergunto como um artista passa de uma
série para a outra tao dispar, ja que, aparentemente, o Unico aspecto que se
mantém em ambas é o material utilizado? Para dar sequéncia a procura por
respostas, analiso a seguir dois trabalhos, ambos de 1979, que podem ajudar a
entender como se deu esta transformacao.

Os desenhos de 1979 — O Monte Fuji
Como estes desenhos nio tém titulo, para facilitar a comunicac¢io, apresento-
-0s com nomes que nao foram definidos pelo artista. Ao primeiro chamarei de
“Monte Fuji” [Figura 3]. Sua antiga proprietaria assim o intitulava, pois perce-
bia semelhangas de um detalhe do desenho com as representagdes tradicionais
japonesas do Monte Fuji. Tem-se aqui um trabalho hibrido das duas séries an-
teriormente citadas, ou seja, com algumas caracteristicas da série de 1977 e ou-
tras da série de 1980/81. Este trabalho tem como caracteristicas da primeira sé-
rie o uso extensivo do branco do papel, as referéncias a projetos de construgcoes
e a presenca dos elementos graficos — linhas e setas -, além das areas cobertas
com grafismos que remetem a grama. Desapareceram, entretanto, as estrutu-
ras ortogonais, os escritos e os “montes de feno”. Da série que vird tem-se as
representacdes figurativas, os elementos em perspectiva e uma certa desordem
na estruturacao do espago.

O desenho “Monte Fuji” tem na metade inferior uma predominéncia de
texturas em marrons e pretos, que associo com terra ou grama e na metade
superior uma predominéncia de azuis, que percebo como a representacdo de
agua. Pode-se dizer que é uma paisagem. Na metade inferior, tem-se o elemen-
to que mais chama a atenc¢do: um extintor de incéndio, representado de modo
realista, caido sobre uma area com textura em marrom 6xido, a mesma cor e
textura presentes nos desenhos de 1977. Tem-se ainda a sua esquerda um “copo
de papel”, estampado, como o que aparecera posteriormente no “frango assa-
do”. Ambos estdo sobre as areas em tonalidades de amarelo 6xido, marrom e
preto, que pode-se inferir como uma superficie de terra firme. Ocupando toda
parte inferior do desenho, proximo ao limite do papel, temos cinco figuras, que
parecem goleiras sobre manchas azuis, que estabelecem uma liga¢ao visual
com os azuis que dominam a metade superior da obra. Estas goleiras parecem
“projetos”, como na série anterior, anulados por riscos vermelhos.
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Figura 3 - Carlos Pasquetti. Sem titulo [Monte Fuji], 1979.
Pastel e l&pis de cor sobre papel, 64 x 100 cm.

Colegdo particular. Fonte: Arquivo do colecionador



Figura 4 - Carlos Pasquetti. Sem titulo [A Santa], 1979.
Pastel e lapis de cor sobre papel, 102 x 64 cm.
Colecdo particular. Fonte: Arquivo do colecionador
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Na metade superior da folha, tém-se os azuis, imagino uma representacio
de mar, com pequenas ondas pontiagudas e uma grande onda, tudo em tons
azuis, que nos fazem lembrar “A Grande Onda de Kanagawa” do artista japo-
nés Katsushika Hokusai (1760 — 1849). Unindo visualmente as duas metades
do desenho tém-se uma série de elementos, verticais ou inclinados, que saem
da metade inferior, indo até a parte superior do papel: sdo trés torres, ou seria
mais correto dizer que sdo trés esquemas de torres, uma na extrema esquerda
e duas a direita, encimadas por cubos, definidos apenas por suas linhas limites,
sugerindo perspectiva. Além destas torres ha outros cinco elementos que pa-
recem “sarrafos”, longilineos, trabalhados com luz e sombra. Temos também
riscos vermelhos, semelhantes aos que estio sobre as goleiras, proximos a parte
superior das torres. Veem-se ainda dois elementos, dificeis de definir: um hori-
zontal, a esquerda da metade inferior, e outro idéntico, porém em posi¢ao ver-
tical, no lado direito superior. Eles sugerem uma estrutura transparente, dentro
da qual ha pequenas manchas amarelas e vermelhas e setas indicando um mo-
vimento de rota¢do. Em todo desenho, nas duas metades, veem-se pequenas
manchas pretas que ajudam a unificar o trabalho.

Um ultimo detalhe: na série de 1977 havia pequenas manchas em laranja e
ocre. Neste trabalho de 1978 ha também pequenas manchas, porém aqui tém
suas formas definidas, sendo claramente pequenas tochas de fogo, que apare-
cem como uma marca no extintor e pairando dentro dos trés cubos que enci-
mam as torres. Como prenuncio da série posterior, ha aqui uma certa desor-
dem, os diversos elementos parecem estar soltos. Porém, o todo do trabalho
funciona muito bem, pois, apesar da diversidade de tratamentos e solugdes o
artista consegue uma perfeita unidade obtida com as cores, que pontuam todo
espaco, e com os diversos elementos que se entrecruzam, criando uma agitada
e animada composig¢do.

A Santa
Este trabalho, também sem titulo, nomeio de “A Santa” [Figura 4], pois hd uma
forma que lembra uma imagem de Nossa Senhora. O desenho também apre-
senta caracteristicas da série que a antecede e da que a precede. Lembrando os
desenhos de 1977 tém-se a persisténcia dos brancos do papel, uma certa estru-
turacdo ortogonal, a faixa inferior com tratamento diferenciado, os grafismos
(linhas e setas) e uma certa énfase nos pretos, eventualmente com a mesma
textura anteriormente registrada. Da série posterior, a partir de 1980, aparecem
os elementos figurativos e uma forte sugestdo de estampa. O desenho tem uma
estreita faixa preta horizontal que o corta um pouco acima da metade, da qual



descem muitas linhas finas, com diferentes comprimentos e espagamentos en-
tre elas, todas terminando em pequenas manchas pretas. Ha também uma faixa
na base, com um tratamento diferente do restante: € um quadriculado, feito a
régua, que pode ser um grafico ou também representar uma série de montanhas.

Além destes elementos graficos que seccionam o trabalho, temos como
formas principais uma figura azul e algo que lembra uma estrutura metalica,
ambas verticais. A figura azul lembra a forma de uma santa, por causa do man-
to, mesmo esvaziado de forma humana. Esta sugestdo é reforcada por ela ter
sobre a parte superior, onde estaria a cabe¢a, uma coroa amarela e laranja, su-
gerindo ser dourada. A ideia do desenho como projeto, como os de 1977, aqui
esta sugerida na coroa: nos lugares onde deveriam haver pedras preciosas saem
setas, que chegam a pequenas manchas em azul, vermelho, laranja e verde, su-
gerindo serem estas as cores das pedras ndo representadas da coroa. A outra
forma, que tem a mesma altura da “santa”, lembra uma estrutura metalica, um
suporte portatil para telas de proje¢do ou um equipamento antigo para medir a
altura das pessoas. E importante frisar que estes elementos desconsideram to-
talmente a faixa preta que corta o desenho horizontalmente, integrando a parte
superior e inferior do desenho. Existem também outros elementos figurativos,
espalhados em todo o espago do papel: partindo da parte superior esquerda, em
dire¢do a parte inferior direita ha um pequeno galho com folhas, uma “caixa”
de fosforos, um bote de madeira, um filme fotografico, um castical com uma
vela, uma chave de fenda, uma maleta executiva, um vidro de tinta de caneta,
um garfo e um prato com um peixe dentro.

Como se vé, é dificilimaginarrelagdes de significado entre estas figuras. Mas
pelas cores € possivel, uma vez que todas, com exce¢io da santa, sdo executa-
das em variacGes de siena e de preto. Para completar a obra aparecem ainda trés
diferentes elementos que se repetem: 1. Pequenos retangulos quadriculados,
dentro de manchas pretas sobre as quais ha grafismos em branco, sendo seis
na parte superior e quatro na metade inferior, com “montanhas” semelhantes a
faixa da base; 2. Manchas em siena, vermelho e preto, que remetem as manchas
dos desenhos de 1977, porém aqui sugerindo tochas de fogo, mais concentradas
na metade superior do desenho e, 3. Pequenas flores, também em siena e preto,
ladeadas por setas curvas, que sugerem movimento.

Conclusao
Nao conhec¢o qualquer texto escrito por Carlos Pasquetti sobre seus trabalhos.
Ele sempre se mostrou arredio a escrita ou mesmo a falar sobre sua obra. Sendo
assim, nao ha como saber as motiva¢des para a criagao de seus trabalhos. Se

85

Artes em construgdo: o IX Congresso CSO'2018, ISBN 978-989-8771-77-3



86

Artes em construgdo: o IX Congresso CSO'2018, ISBN 978-989-8771-77-3

tentassemos encontrar justificativas para as transformagdes que seu trabalho
apresenta ao longo do tempo, seriam apenas suposi¢oes, sem nenhuma base
concreta. Sobre o desenho de Carlos Pasquetti, escreveu Flavio Gongalves

(2013) que,

Os desenhos de Pasquetti sdo marcados pela investigagdo das possibilidades constru-
tivas e perceptivas geradas por esse meio. Sdo, portanto, desenhos que tratam de de-
senhos, de como estes sd@o construidos e quais elementos os constituem. O campo do
desenho tem sido seu terreno de jogo privilegiado, uma esfera inaugural onde algumas
ideias sdo testadas e veplicadas de diferentes modos.

O que se tem, e sobre isto tentei escrever, sao seus trabalhos, onde podem-
-se ver as mudangas acontecendo. Seus trabalhos sdao concretos e mostram
como seu pensamento vai se alterando através do tempo, sem questoes filoso-
ficas ou conceituais abertamente declaradas, mas plasticamente visiveis e, no
fundo, é isto que importa.
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Introdugdo
O fascinio do brasileiro James Kudo pela pintura de paisagem nascia em para-
lelo a mudanga do paradigma artistico com que o jovem se deparou no inicio
de sua trajetoria, na década de 1980, quando, apds duas décadas de amplo do-
minio das praticas conceituais e de forte retracao da pintura, esta retornava ao
cenario artistico em grande estilo. Contradizendo os progndsticos dos apoca-
lipticos que proclamaram a sua morte, a geracao de jovens que entio emergia
redescobriu a praxe pictdrica, contrapondo-a ao reducionismo fastidioso dos
conceitualismos, e entendendo-a como meio privilegiado de reflexdo. Com to-
tal liberdade, os novos pintores enveredariam, de maneira anacrénica e ndma-
de, pelo legado imagético da historia da arte, recente ou remoto. Formulavam
novas abordagens e problematicas, dialogando indistintamente com as grama-
ticas figurativas e abstratas, hibridizando diferentes tendéncias, estilos e pro-
cessos pictoricos, sem estabelecer entre eles qualquer hierarquia.

Essa gerac¢do contrapunha também o fazer artesanal ao dominio tecnologi-
co, que entdo se expandia, recorrendo a subjetividade e a teatralidade, a citagio
e a apropriagao de imagens alegdricas ou extraidas de diversas fontes, subver-
tendo a unidade e a pureza formal da pintura moderna, “estilhagando a cosmo-
logia racional (...) e as bem comportadas relagdes espago-tempo”, considerados
valores “muito estreitos, autoindulgentes e castradores” (Berman,1986:29-30).

No Brasil, a hibridizag¢do de processos e a heterogeneidade de codigos visu-
ais de que se valeu essa gera¢io de pintores, coincidia com o periodo de rede-
mocratizac¢ao do pais, depois de vinte anos de ditadura militar. Para alguns te-
oricos, a pluralidade de referéncias estéticas realocadas pela pintura da década
de 1980, ndo escondia a crise da propria arte. Mas para outros, a recorréncia a
histdrias pessoais e a paisagem, de “vastos horizontes e intensa luminosidade”,
engendrada com generosas camadas de matéria, num convite a “um dialogo
tatil”, ndo deixava de ser uma tentativa de se rebelar “contra a ordem do terror,
que se identificava com praticas como as do neoclassicismo (...)” e por ser, “ndo
por acaso (...), frequentemente suja e cadtica, seria definida como antiautorita-
ria” (Morais apud Canongia, 2010:8-10).

Quando da emergéncia dessa pintura, cuja tematica muitas vezes fazia re-
feréncia ou identificava-se com as paisagens tropicais, e teve grande alcance no
pais, o jovem James Kudo (1967), objeto deste estudo, era ainda estudante da
Escola de Belas Artes da capital paulista. Entretanto, ao longo de sua vida aca-
démica teve contato com a volta a pintura, nas aulas, nos livros e em inumeras
exposi¢oes realizadas em museus, galerias e nas bienais de Sao Paulo, experi-
éncia fundamental para a defini¢do de sua futura praxe produtiva.



1. A trajetéria do artista e a op¢do pela pintura
Nascido em Pereira Barreto, cidade no interior do estado de Sao Paulo, que ape-
sar de desprovida de museus, e carente de mostras nacionais e internacionais,
o que nio impediu que James Kudo cedo manifestasse interesse pela arte. Em
1980, deu-se o inicio da constru¢do do grande lago da barragem da Usina Hi-
drelétrica “Trés Irmdos”, sobre o Rio Tieté, com 785 Kmz2, e dez anos depois,
com a inaugurag¢ao parcial da barragem, a localidade iria se transformar em
uma ilha fluvial, fazendo submergir, inclusive, a casa construida pelo avo e as
terras agricolas que garantiam o sustento da familia, obrigando-a a procurar
outra fonte de subsisténcia na capital paulista.

Alembranca da destrui¢do da natureza idilica jamais se apagaria da memo-
ria do jovem, a ponto de transformar-se na tematica recorrente de suas obras,
desde o inicio de sua trajetoria criativa. Todavia, a retrospectiva do uruguaio
Joaquim Torres-Garcia na Bienal de Sdo Paulo (1992), causaria grande impac-
to sobre o artista, pela ousadia com que misturava signos figurais e elementos
construtivos, homenageando-o em algumas de suas telas. Em Nova York (onde
viveu e estudou entre 1992-1994), 0 jovem artista teve contato com o Expres-
sionismo Abstrato, produzindo nos anos subsequentes pinturas de grandes di-
mensdes, de formas organicas ou biomorficas, construidas com gestos pulsan-
tes, em meio aos quais transpareciam elementos vegetais.

A partir do inicio da década seguinte o artista passaria a langar um olhar
anacrdnico e renovado sobre a pintura de paisagem, recodificando elementos
de seu lugar de origem retidos na memoria. Mais que um retorno ao passado,
tal tematica injetava novo animo em sua pintura, pois, como observa Berman
(1986: 34): 0 ato de lembrar pode ajudar-nos a encontrar as nossas raizes, para
que possamos nos nutrir € nos renovar, tornando-nos “aptos a enfrentar as
aventuras e perigos que estdo por vir”.

2. A Série Topofilia
Vale destacar inicialmente, que a série de pinturas assim denominada integra
um conjunto extenso de paisagens sintéticas e fragmentarias, objetos e insta-
lagGes, que remete as florestas tropicais e postula um painel de memorias da
infancia e dajuventude do artista.

Genericamente denominada pela critica de Topofilia, a série € o foco da
reflexdo deste estudo, por configurar-se como um significativo laboratorio de
pesquisa e referéncias materiais e imateriais, envolvendo a natureza cultural,
romantica e imaginaria do autor.
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Iniciada por volta de 2009 e ainda nao concluida, a palavra compdsita que
da nome a série (topo + filia), remete a uma experiéncia positiva ou afetiva do
individuo por um dado lugar ou paisagem ou ambiente natural (agua, ar, terra),
como observa o gedgrafo sino-americano Yi-Fu Tuan. Para o tedrico, o concei-
to de topofilia vincula-se a uma valora¢ao cultural, decorrente da experiéncia,
sentimentos, percep¢do e pensamento de quem construiu ou viveu nesse lugar,
mas também por parte de quem os vé: “A cidade natal é um lugar intimo. Pode
ser simples, carecer de elegancia arquitetonica e de encontro histdrico, no en-
tanto, nos ofendemos se um estranho a critica” (Tuan,1980: 160).

Em grande parte das composi¢oes da série, Kudo intercambia pintura e cola-
gem, o que atribui a essas paisagens fragmentarias, ficcionais e imaginarias, um
carater peculiar. Poe em destaque ora folhagens rasteiras, ora arvores de grande
porte, frondosas ou ressequidas, com os troncos cobertos de liquens. Em outras
composi¢des insere arcabougos de casas, elaboradas com estruturas sintéticas e
geometrizadas, em estranhas projecoes e rebatimentos, que remetem a dobradu-
ras. Tanto parecem submergir na profundeza das aguas limpidas e azuis, como
sugerem estar se desintegrando, flanando no espago ou presas as arvores.

Se a referéncia a casa ancestral ndo parece ser mera coincidéncia, as di-
mensoes e a representacdo desses esquemas em planta baixa fazem lembrar
cercados/arapucas, construidos para capturar passaros ou pequenos roedores.
Talvez se possa pensar também em armadilhas para prender os destruidores da
natureza, confirmando, assim, um posicionamento politico e ironico peculiar a
esse e outros artistas contemporaneos.

A casa vai pouco a pouco deixando de ser uma estrutura fixa, libertando-se,
em alguns trabalhos, do confinamento das telas, para assumir uma dimensao es-
pacial site specific, integrando instalagdes/montagens com colagens de papel ade-
sivo, que ocupam o espago de paredes e pisos, ou que mesclam pintura e colagem.
A casa também por assumir uma dimensao onirica, representada jorrando agua,
numa espécie de simulacro de fonte, cujoliquido flui do interior desses arcabougos
e se esparrama pelo chao, em gradagoes de azul. Se tais postulagdes nao deixam
de remeter a casa ancestral, que foi tragada pelo lago da Usina Trés Irmaos, tam-
bém assumem outros significados. Ao nomear de Puxadinhos, parte dos trabalhos
protagonizados pela casa, Kudo faz referéncia as residéncias populares no patis,
que para acomodarem melhor a familia, tém um novo comodo agregado a area
original da vivenda. Edificado sem planejamento prévio, aideia de puxado explica
o0 seu carater precario ou improvisado. O artista formula, assim, através das dife-
rentes alusOes poéticas a paisagem e a casa, a relagio entre tempo e espago, vida
e morte, passagem e persisténcia, destrui¢io e reconstru¢io, natureza e cultura.
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Figura 1 - James Kudo, Sem Titulo, 2012, acrilica

e colagem de adesivo pldstico s/tela, 140 x 90 cm.
Fonte: www.zippergaleria.com.br/pt/artistas/james-kudo/
Acesso em 29/12/2017.
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Figura 2 - James Kudo, Sem Titulo, 2015, acrilica

e colagem de adesivo pléstico s/tela, 150 x 180 cm.
Fonte: www.zippergaleria.com.br/pt/artistas/james-kudo/
Acesso em 29/12/2017.

Figura 3 - James Kudo, Sem Titulo, 2015, acrilica

e colagem de adesivos plésticos s/tela, 150 x 180 cm.
Fonte: www.zippergaleria.com.br/pt/artistas/jameskudo/
Acesso em 29/12/2017.



Vale destacar, porém, que o arquétipo ou esbogo de casa e outros objetos que
a habitam (mesas, cadeiras, armarios) ja estavam presentes em um conjunto de
trabalhos (em técnica mista), produzido em 2003, em parceria com o america-
no e amigo do brasileiro, Bob Nugent (1947).

Kudo enfatiza a artificialidade das paisagens dessa série, através de cores
acidas, vivas e fluorescentes em chapas, cujas escalas tonais nem sempre sdo
geradas por pigmentos naturais, mas através da colagem de adesivos plasticos,
de diferentes texturas. Recorre também a oposi¢do entre elementos geomé-
tricos e figurativos (heran¢a de Torres Garcia?), construidos as vezes a com tal
precisdo de contornos, para ressaltar tratar-se de formas recortadas. Em outras
telas, langa mao de um detalhamento proximo do realismo e escalas monocro-
maticas, criando paisagens que instigam e inquietam pelo preciosismo técnico
e pelo siléncio que delas emana.

Contrapde também as arvores e a outros elementos da natureza, objetos
e codigos simbolicos, abstratos e figurativos: caveiras, passaros, motosserras,
revolveres apontados para o observador, paredes de tijolos. As caveiras sdo for-
mas recorrentes, que tanto se sobrepdem as paisagens como se transformam
no suporte das mesmas. As arvores, folhagens e esquemas/casas tanto so pin-
tados simulando madeira industrial ou formica, como resultam do recorte e co-
lagem, de papeis que imitam os mesmos materiais. Em meio a esses elementos
construidos com certo rigor, esbo¢cam-se formas sinuosas ou sensuais, em gra-
dagdes de azul celeste, cinza, verde ou de colorido mais estridente.

Nesse ultimo caso, as cores derivam de estamparias banais, entre os quais
o xadrez de toalhas usadas sobre as mesas das casas populares ou dos tecidos
das roupas usadas pelo homem do campo, sinalizando, assim, para a memaoria
afetiva. Mas, se € com esses elementos insolitos e ficcionais que o autor parece
sugerir ora o por do sol ora o movimento da agua, também se propde romper
a linha ténue que separa real e irreal, objetividade e subjetividade aparéncia e
esséncia, realidade e fic¢do, transigao e fixidez, memoria e imaginagao.

Consideracaes finais:
O jovem James Kudo manteve durante uma fase importante de sua vida, forte
relacdo de pertencimento com o Rio Tieté e a paisagem natural. A constru¢ao
da Usina Hidrelétrica de Trés Irmaos destruiu a paisagem, a identidade e as re-
lagoes afetivas que o artista (sansei) e os imigrantes japoneses, que ali se insta-
laram mantinham com o lugar. A ideia de lugar se constitui, quando atribuimos
significado a um dado espaco, transformando-o no lugar dos sonhos, dos afe-
tos, esperangas, agdes e possibilidade de realizagio, pois quando dizemos “esse
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Figura 4 - James Kudo, Puxadinho, 2012, Instalagdo

de dimensdes variadas. Colagem de adesivos plésticos.
Foto: Tatewake Nio. Fonte: Catélogo do 61°. Saldo de Abril,
Fortaleza, Ceard, 2013, p. 38.

Figura 5 - James Kudo, Puxadinho I, 2016, acrilica

e colagem de adesivos s/tela, 80 x 100 cm.

Fonte: www.zippergaleria.com.br/pt/artistas/jameskudo/
Acesso em 29/12/2017.



Figura 6 - James Kudo, Sem titulo, 2017, acrilica

e colagem de adesivos s/ tela, 100 x 100 cm.

Fonte: www.zippergaleria.com.br/pt/artistas/jameskudo/
Acesso em 29/12/2017.
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é o lugar, extrapolamos a condi¢ao de espaco e atribuimos um sentido cultural,
subjetivo e muito proprio ao exercicio de tal localiza¢do” (Cunha, 2008:184).

O impacto causado pela interferéncia na geografia e na natureza identitaria
do artista, mantém-se em sua memoria por for¢a de uma mediac¢do simbolica
com o lugar de origem, o que transforma suas paisagens pictoricas em palimp-
sestos de referéncias e de vivéncias. O artista reinventa, assim, paisagens cos-
mologicas em que ndo ha a presenga do homem, expulso ou destruido pelo pro-
gresso, o que explica a marcante presenca de caveiras e 0ssos em suas pinturas,
montagens e objetos. Kudo evoca um passado que nao mais existe, realocando
codigos extraidos da linguagem pop, da abstracdo e de outros extratos da his-
toria da arte ocidental, formulando composi¢des modulares e sequenciais, de
eximia execucdo, que, em alguns casos, lembram jogos de montar ou quebra-
-cabecas, que nio deixam de remeter ao rigor da cultura japonesa.

Se a situaco de exilio nao possibilita aos orientais se considerarem perten-
centes nem ao pais de origem nem ao de ado¢do, a familia de James Kudo, obri-
gada a deixar o lugar onde viveu e trabalhou por longos anos, em um reduto de
imigrantes orientais, onde todos preservavam os habitos, costumes e a lingua
materna, deixou marcas profundas inclusive no jovem, que transparecem em
sua obra artistica como esséncia reveladora de uma estética mestiga ou hibrida,

(...) assim como muitos artistas contemporaneos migram, sofrendo com isso
mutag¢Ges em si e em suas produgdes, também as formas, as técnicas e os mate-
riais migram de uma obra a outra, criando uma poética da transitoriedade e da
diferencga. Insere-se de modo transversal nessa problematica, atravessando-a, a
criagdo de cartografias, imaginarias ou ressignificadas, que marcam a poética das

migragdes (...) (Cattani, 2007:31).

Isso permite entender a série Topofilia, para além de um conjunto de paisa-
gens de cores e formas inusitadas, pois além de remeterem a aspectos do mundo
analogico, situam-se como ideia simbolica de um mundo particular, que atesta
ou “testemunha o enfrentamento de duas culturas” (Corajoud, 1995:148).
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Resumo: Poppy é uma celebridade do YouTube
que produz curtos videos promocionais em
colabora¢do com o realizador Titanic Sinclair.
O seu estilo particular de “estuplime” tecno-
logico, oscilando entre o fofinho e o sinistro,
integra-se no movimento da arte pos-Inter-
net, expressando a mundividéncia propria
do homo interneticus—uma nova espécie de
humano a mercé da tecnosfera quase-auto-
noma do século XXI.

Palavras chave: Estuplime / kawaii / arte
pos-Internet / videoarte / YouTube.

Abstract: Poppy is a YouTube celebrity who pro-
duces short promotional videos in collaboration
with director Titanic Sinclair. Her particular brand
of technological “stuplime,” oscillating between the
cute and creepy, integrates with the post-Internet
art movement, expressing a worldview proper to
homo interneticus—a new kind of human at the
mercy of the quasi-autonomous technosphere of
the 21st century.

Keywords: Stuplime / kawaii / post-Internet art
/video art / YouTube.



Introdugdo
Poppy € uma cantora americana e celebridade do YouTube radicada em Los
Angeles que tem vindo a produzir, em colaboragdo com o realizador Titanic
Sinclair, uma série de curtos videos promocionais para o canal thatPoppyTV
(https://www.youtube.com/user/thatPoppyTV/videos). O primeiro video, car-
regado a 4 de Novembro de 2014, mostra Poppy a comer algodao-doce durante
1:22 min, lembrando os filmes experimentais de Andy Warhol. Desde entio, a
estética dos videos foi-se aperfeicoando e a sua mitologia adensou-se; porém,
mantem-se fiel ao espirito original: pequenos trechos de videoarte pds-Inter-
net, expressando um “estuplime” (Sianne Ngai) tecnoldgico pleno de fadiga
fisica e mental. Tal como Warhol, Poppy parece querer ser uma maquina, mas
esta jovem rapariga que se autodenomina “kawaii Barbie child” (“kawaii” é o
equivalente japonés a “cute” em inglés) é mais fofinha, mas também mais sinis-
tra, do que o guru da Arte Pop.

Actualmente, Poppy tem mais de 300 videos disponiveis no seu canal de
YouTube, milhdes de visualiza¢Ges e uma base de fas dedicada que busca nos
seus videos sentidos abrangentes e mensagens ocultas. Na primeira parte deste
artigo (“Sou Poppy”), analisarei algumas das principais referéncias e estraté-
gias (visuais, sonoras, narrativas) nos videos de Poppy e Sinclair, recorrendo a
exemplos. Na segunda parte (“Somos Poppy”), introduzirei personagens se-
cundarias como a manequim Charlotte e a Planta, discutindo a sua alteridade.
No final, procurarei demonstrar que os videos de Poppy expressam a mundi-
vidéncia propria do homo interneticus (Krotoski, 2010)—uma nova espécie de
humano a mercé da tecnosfera quase-autonoma do século XXI.

1. Sou Poppy
Num dos videos mais populares de thatPoppyTV (com mais de 12 milhdes de

»

visualizagGes), Poppy repete a frase “I'm Poppy” (“Sou Poppy”) durante 10:02
min, em diferentes posi¢des e enquadramentos que vao desde um grande plano
da sua boca, até Poppy ajoelhada no chdo numa pose reminiscente da iconica
capa de...Baby One More Time de Britney Spears (Figura 1). A repeti¢do robodtica
de acgdes e palavras, o sentido de estilo particular de Poppy, e as referéncias a
cultura do personal branding em voga nas redes sociais (cuja obsessividade de
I’'m Poppy tio bem captura), enformam o universo de Poppy e Titanic Sinclair,
onde uma familiaridade afavel assume frequentemente contornos alienigenas
e sinistros. A influéncia de Andy Warhol, David Lynch e Tim Burton (Brooke,
2016, par. 8) faz-se sentir no fascinio pela estranheza da sociedade de consumo,
em todo o esplendor da sua banalidade lustrosa, por vezes surreal, comica ou
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arrepiante. Porém, tdo ou mais importante € a estética kawaii de aidoru (idolos)
japoneses como Kyary Pamyu Pamyu, o imaginario asséptico das grandes cor-
poragdes médicas para as quais Sinclair costumava fazer videos publicitarios
(Brooke, 2016, par. 8), ou o discurso pacificador mas opressivo das seitas reli-
giosas. A ideia de que Poppy e Sinclair pertencem a um culto sob a al¢cada dos
Iluminati é, alias, uma piada recorrente, alimentada pelos fas e pelos proprios
em multiplos videos (e.g. I Am Not In A Cult) e produtos complementares, como
o fanzine The Gospel of Poppy composto por passagens da Biblia em que a pala-
vra “Deus” é substituida por “Poppy.”

Na maioria dos videos, Poppy, de longos cabelos loiros platinados e olhos
castanhos enormes, dirige-se aos espectadores numa voz doce enquanto olha
fixamente para a camara, enquadrada por fundos brancos e uma banda sonora
de sintetizadores etéreos e inquietantes. A moda € importante para Poppy, que
em cada video exibe indumentarias impecavelmente coordenadas e acessori-
zadas em tons de pastel, incluindo vestidos e chapéus vanguardistas com for-
mas estranhas e padroes ousados—algures entre hipster, vintage, alta-costura e
estilos de street fashion japonesa como Lolita, decora ou Cult Party kei (Figura
2). Poppy proclama chavdes da Internet e redes sociais, como “Aprendi muitas
coisas este ano” e “Divirto-me imenso na minha vida”; ocupa os seus videos
com onomatopeias genéricas como “Hmmmmmm,” “Ooh!” e “Oh”; enuncia
expressoes tautologicas como “Estou a aplicar a maquilhagem” enquanto apli-
ca maquilhagem, ou “Estou a usar um fato cor-de-rosa” enquanto usa um fato

»” «

cor-de-rosa; ou aborda temas genéricos como “Politica,” “Desculpas” ou “O
meu passado,” sem nunca revelar opinides politicas, aquilo por que pede des-
culpa, ou a sua historia de vida. Por vezes, Poppy interpela o espectador com
questdes a la questionério do Buzzfeed fora de contexto (“Qual a tua percenta-
gem?”) (Figura 3), ou executa em siléncio agdes quotidianas como pestanejar,
tirar uma selfie, pintar um quadro, gatinhar ou apertar os atacadores das suas
botas de cano alto durante cinco minutos. Em videos mais recentes, Poppy e
Sinclair recorrem a efeitos especiais, introduzindo objectos que aparecem e de-
saparecem magicamente, pequenas animagoes ou vozes distorcidas parodian-
do a maledicéncia dos haters na Internet (e.g. They Say Mean Things).

Muitos dos videos de Poppy sao videos do YouTube sobre videos do YouTube
(Jackson, 2017, par. 3), revelando a qualidade fatica dos “contetidos” mediaticos
que pululam nas redes sociais, desde o culto das hashtags ao sentimentalismo
vazio de expressdes-tipo como “Adoro os meus fis” ou “Obrigada por me en-
corajarem.” O cumulo do absurdo é Hey YouTube, um video onde Poppy profere
exclusivamente saudagdes tipicas de vloggers como “Oi YouTube!” “Oi pessoal!”



Figura 1 - Poppy e Titanic Sinclair, I'm Poppy, 2015.
Video do YouTube. Fonte:
https://www.youtube.com/watch2v=fpCXxqiTjqE&t=3s
Figura 2 - Poppy e Titanic Sinclair, Welcome

to Poppy’s World, 2017. Video do YouTube. Fonte:
https://www.youtube.com/watch2v=-m03COZGmHk
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Figura 3 - Poppy e Titanic Sinclair, What Percentage
Am [2, 2016. Video do YouTube. Fonte:
https://www.youtube.com/watch2v=nIRgXDuRlkg
Figura 4 - Poppy e Titanic Sinclair, Hey YouTube,
2017. Video do YouTube. Fonte:
https://www.youtube.com/watch2v=USogvMh9se8



Figura 5 - Poppy e Titanic Sinclair, I'm on the Floor,
2016. Video do YouTube. Fonte:
https://www.youtube.com/watch@v=3zourYSTql4
Figura 6 - Poppy e Titanic Sinclair, Famous Politician.
2017. Video do YouTube. Fonte:
https://www.youtube.com/watch2v=OxIExtAkVSk
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“Como vdo, malta?” ou “Como vais, YouTube?” até que estas se sobrepdem num
eco continuo e indestrin¢avel (Figura 4). Ja Is this the Internet consiste num unico
plano aproximado do rosto de Poppy, debitando frases relativas a especificidade
do medium do YouTube, tecidas num poema onde a meta-data se cruza com um
sentimento difuso de inquietagdo emocional: “Oi, Internet. Clicaste no meu vi-
deo. Obrigado por clicares no meu video. Ha tantos videos para ver na Internet.
Estas a ver o meu video. O que te fez ver o meu video? O que acontecera neste vi-
deo? Confias em mim? Eu quero confiar em ti. Isto € a Internet?” Noutros videos,
como I'm on the Floor (“Ola. Hoje estou no chio. Se queres que eu continue no
chio, deixa um comentario a dizer: ‘Chao’”) oul Can’t See Your Comments (“Dei-
xa um comentdrio abaixo a dizer ‘Consigo ver’ se consegues ver o teu comenta-
rio; deixa um comentario abaixo a dizer ‘Nao consigo ver’ se nio consegues ver
o teu comentério”), Poppy incita o espectador a participar na sua performance
através do sistema de comentarios no YouTube (Figura 5).

Em No More Genders, Poppy reclinada no chio, afirma que “No futuro,
ha muitos mais computadores e nfo ha mais géneros”; enquanto You're ra-
cist! € um clipe de seis segundos em que Poppy, posando num vestido floral e
guarda-chuva vistoso com padrao de borboletas, aponta para a camara e diz
simplesmente “Es racista!” Em Famous Politician, Poppy afirma “Sinto-me
ofendida por algo que um politico famoso disse,” satirizando o sentimento de
dever cumprido e auto-validagao obtido ao manifestarmo-nos contra figuras
publicas no Twitter. Estes videos partilham topicos caros a geragao dos mille-
nials, como a politica de identidade, filtrados pelo mesmo tom enunciativo e
descritivo de Poppy, que deles destila chavoes, tiques e maneirismos das redes
sociais para criar pequenas vinhetas de “estuplime” tecnoldgico. O “estupli-
me” (estupor + sublime), formulagio de Sianne Ngai para estados hipndticos
combinando agitacao e torpor (Ngai, 2007: 271), descreve apropriadamente
as reaccOes despertadas por Poppy em muitos espectadores: irritacdo, des-
conforto e impaciéncia, por um lado, e aborrecimento, por outro; algo bem
patente, por exemplo, no episédio KIDS REACT TO POPPY da série de You-
Tube React (Fine Brothers Entertainment, 2016). Neste sentido, os videos de
Poppy e Sinclair integram-se no movimento conhecido por arte pos-Internet,
referente a objectos artisticos cuja concepg¢ao, producao, disseminagio e re-
cepcdo reflecte um “estado de espirito Internet-esco” (Johnson, 2014, par. 3),
atestando aos enredamentos entre alta tecnologia e a sociedade que caracte-
rizam a vivéncia e estética do homo interneticus.



Diamn (i | am Charkiie. |.am o real person

Figura 7 - Poppy e Titanic Sinclair, | Am A Real
Person. 2017. Video do YouTube. Fonte:
https://www.youtube.com/watch2v=AC9ro317C6U
Figura 8 - Poppy e Titanic Sinclair, | Am Not. 2017.
Video do YouTube. Fonte:
https://www.youtube.com/watch@v=RFAR_jJGRrE
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Figura 9 - Poppy e Titanic Sinclair, A Plant. 2016.
Video do YouTube. Fonte:
https://www.youtube.com/watch2v=ayfBf2)-Qlc&t=15s
Figura 10 - Poppy e Titanic Sinclair, Oh No!. 2016.
Video do YouTube. Fonte:

https:/ /www.youtube.com/watch?v=C8PyAGej0B4



2. Somos Poppy
Para além de Poppy, o elenco de thatPoppyTV inclui personagens como a ma-
nequim de plastico Charlotte ou uma Planta de manjericao falante. Charlotte é
uma personagem moralmente ambigua cujas interac¢des com Poppy se tornam
progressivamente mais tensas e confrangedoras (Figura 7). Com a sua voz com-
putorizada, Charlotte confronta Poppy, dizendo-lhe que “Tu és apenas um fan-
toche deles” e “Es falsa e plastica como todas as mitdas de Hollywood,” numa
inversao subversiva da sua relagio de alteridade face a Poppy. Charlotte é pro-
tagonista de alguns videos, incluindo uma série onde imita os videos de Poppy,
reproduzindo roupas, poses, palavras e planos. No ultimo video desta série, I
Am Not, Charlotte imita o video Sports de Poppy enquanto insiste repetidamen-
te “Nio estou a copiar a Poppy,” como se através da nega¢do do 6bvio procu-
rasse usurpar a originalidade do seu referente humano (Figura 8). Ja a Planta,
apesar de ser um elemento relativamente benigno, encontra-se por vezes fisica
ou psicologicamente deprimida. Na sua primeira apari¢ao em A Plant (Figura
9), a Planta é entrevistada por Poppy num estilo confessional e sincero, desaba-
fando que “Sabes, muitas vezes sinto-me deprimida com o meu aspecto, e dou
por mim a desejar ter nascido humana”—ao que Poppy responde, procurando
consola-la, que “as plantas e os seres humanos nio sio assim tio diferentes!”
Personagens como Charlotte e a Planta sdo sintomaticas de uma biopolitica an-
tropocéntrica conducente ao especismo internalizado dos seres ndo-humanos,
sejam estes organicos (Planta) ou inorganicos (Charlotte), contaminando-os
com as mesmas neuroses pequeno-burguesas do homo interneticus.

Poppy é também ela uma personagem “outrificada,” cuja pertenga a biolo-
gia humana é por demais duvidosa. Enquanto personificacdo ideal do trabalho
afectivo nas redes sociais, Poppy integra-se na tradicao da ginoide erotizada
(mas ndo necessariamente sexualizada), algo implicito no seu comportamen-
to robdtico, em geral, e explicito nos gestos e sons mecanicos do seu corpo em
videos como Me Getting Ready. Noutros videos, como The Poppy VR180 Expe-
rience—que recorre ao novo formato VR180 do YouTube, disponivel desde mea-
dos de 2017—Poppy nebulosa e estereoscopica pede ao espectador, numa voz
ecoante, se “Ficas comigo nesta nova dimensio?” afirmando-se como habitan-
te nativa de uma playscape tecno-onirica. Os videos de Poppy e Sinclair aludem,
assim, a vaporiza¢do da experiéncia humana na “nuvem” online da qual se tor-
na cada vez mais dificil desligarmo-nos, alinhando-se com a hipdtese de Peter
Haff segundo a qual a tecnosfera, i.e. o conjunto dos grandes sistemas tecnold-
gicos (de comunicagio, financeiros, burocraticos, etc.) que servem de interface
entre ahumanidade e o planeta, atingiu um estado de autonomia tal que escapa
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hoje ao controlo humano (Haff, 2014:127). Por exemplo, em I Have Ideas, Poppy
afirma que “Eu dou nova vida ao meu telefone com cada carregamento. O meu
telefone define-me. Quando ele esta morto, eu também estou,” sugerindo um
imaginario pés-humano em que a humanidade se transformou numa mera en-
grenagem subordinada ao maquinismo tecnosférico.

Este autoritarismo fisico, mas também afectivo da tecnosfera parece ter
efeitos desestabilizadores no corpo e mente dos intervenientes, sendo recor-
rente a ideia de que Poppy esta doente ou “estragada,” apesar da (ou devido )
bonomia minimalista dos seus videos. Em Am I okay?, Poppy recita frases re-
confortantes como “Vai tudo correr bem” e “Néo te preocupes, vais ficar bem,”
acabando por sangrar pelo nariz no final do video; enquanto em Ok No! comeca
a escorrer sangue da boca sorridente de Poppy, sendo esta prontamente subs-
tituida por um clone (Figura 10). Em I Am Not Sick, Poppy diz a Charlotte que
a manequim esta muito doente e precisa de ajuda, depois de esta desenvolver
um vicio em drogas ao longo de varios videos particularmente perturbadores.
Em Why Is It This, é a cAmara que fica “doente,” recusando focar-se no rosto de
Poppy, que pergunta numa voz angustiada “Conseguem ver-me?” “O que esta
a acontecer?” e “Por que € que esta assim?” Por sua vez, Oh é um video com-
posto por comegos fracassados, em que Poppy fica sistematicamente presa em
“Ola! Eu” sem nunca conseguir pronunciar o seu proprio nome. A Planta nio é
exepe¢ao, confessando em I Am Your True Friend que nao se sente bem ultima-
mente pois tem sido negligenciada por Poppy. Nao surpreende, pois, que outro
participante nos videos de Poppy (“reformado” desde Fevereiro de 2017) fosse
um Esqueleto opinativo que gostava de “cortar na casaca” de Poppy... Afinal, a
poética da vitalidade—e, consequentemente, da desvitaliza¢do—dos humanos
e ndo-humanos encontra-se no cerne da “ecologia politica das coisas” (Ben-
nett, 2010) segundo Poppy e Titanic Sinclair.

Concluséo
Mergulhando o espectador num estado de “estuplime” tecnoldgico, os videos
de Poppy e Titanic Sinclair reflectem sobre o medium do YouTube, devolvendo-
-nos uma visao estranha mas familiar do homo interneticus, mediado pela ex-
periéncia cada vez mais vaporosa e descentralizada da Internet e redes sociais.
Poppy € kawaii (fofinha) mas desconcertante e sinistra na sua propensio para
a indexaco de conteudos em vez da autoexpressdo “genuina,” explorando o
magnetismo quase-mistico dos grandes sistemas tecno-industriais do século
XXI, e suas repercussdes nos afetos humanos. A introdu¢do de personagens
como um manjericao falante ou a manequim Charlotte, bem como a sugestio



recorrente de que Poppy é um robot ou clone controlado por forgas invisiveis,

desenham uma biopolitica ludica onde as fronteiras entre organico e inorga-

nico, humano e nao-humano, sao obscurecidas. Em suma, ameaga-nos com a

possibilidade de que somos todos Poppy.

Referéncias

Bennett, J. (2010). Vibrant Matter: A Political
Ecology of Things (unknown edition).
Durham: Duke University Press Books.

Brooke, E. (2016, Abril 11). Parsing the
Aesthetics of That Poppy, Pop Singer and
Internet Enigma. Obtido 11 de Dezembro
de 2017, de https://www.racked.
com/2016/4/11/
11394848 /that-poppy-interview

Fine Brothers Entertainment. (2016). KIDS
REACT TO POPPY [Video do YouTube].
Obtido de https://www.youtube.com/
watchev={QkYgw52PnE

Haff, P. (2014). Humans and technology in the
Anthropocene: Six rules. The Anthropocene
Review, 1(2), 126-136. https://doi.
org/10.1177/2053019614530575

Jackson, G. (2017, Abril 18). Pop Star
YouTuber Captures The Hell That Is
Being Online. Obtido 11 de Maio de
2017, de http://kotaku.com/pop-star-
youtuber-captures-the-hell-that-is-being-
onlin-1794419255

Johnson, P. (2014, Outubro 14). Finally, a
Semi-Definitive Definition of Post-Internet
Art. Obtido 2 de Janeiro de 2018, de
http://artfcity.com/2014/10/14 /finally-o-
semi-definitive-definition-of-post-internet-art/

Krotoski, A. (2010). Virtual Revolution:
Homo Interneticus2 Obtido de http://
www.theguardian.com/technology/
video/2010/feb/19 /virtual-revolution-
episode-4

Ngai, S. (2007). Ugly Feelings (New Ed
edition). Harvard University Press.

109

Artes em construgdo: o IX Congresso CSO'2018, ISBN 978-989-8771-77-3



110

Artes em construgdo: o IX Congresso CSO'2018, ISBN 978-989-8771-77-3

Xadalu, sobrenome Brasil:
a questdo indigena
na arte urbana

Xadalu, Brazil’s surname:
the indigenousissue in urban art

ANDRE VENZON*

Artigo completo submetido a 04 de janeiro de 2018 e aprovado a 17 janeiro 2018

*Brasil Artista visual, pesquisador, curador e gestor cultural.

AFILACAO: Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS); Instituto de Artes (IA); Programa de Pés-graduagdo em Artes
Visuais do Instituto de Artes (PPGAV-IA). Rua Senhor dos Passos, 248 , Porto A|egre — CEP 90020-180, Rio Grande do Sul,

Brasil. E-mail: atelierandrevenzon@gmail.com

Resumo: Este artigo aborda a obra do artista
brasileiro Xadalu e o seu olhar sobre a questao
indigena na arte urbana. Seu repertorio de ico-
nes etnicoculturais esta espalhado em Porto
Alegre e ao redor do mundo. Sinalizando com
stickers o labirinto de ruas e avenidas, trans-
formando-as em galerias a céu aberto. Sua
atuacdo artistica e cidada tem papel crucial no
advento da cidade criativa, fazendo uma arte
disponivel e democratica, que esta por todos os
lados e para todos os publicos, simplesmente
urbana, necessaria e contemporanea.

Palavras chave: Arte urbana / stickers / indi-
gena / cidadania / etnologia.

Abstract: This article approaches the work of
the Brazilian artist Xadalu and his view on the
indigenous issue in urban art. His repertoire of
ethnic-cultural icons is spread in Porto Alegre and
around the world. Flagging with stickers the laby-
rinth of streets and avenues, transforming them
into galleries in the open. His artistic and citizen
performance plays a crucial role in the advent
of the creative city, making an art available and
democratic, which is everywhere and for all audi-
ences, simply urban, necessary and contemporary.
Keywords: Urban art / stickers / indigenous /
citizenship / ethnology.



Xadalu saiu da cidade gaucha de Alegrete, na regido oeste do estado do Rio
Grande do Sul, para levar sua arte ao mundo. A Casa de Cultura Mario Quintana
— dedicada ao poeta de sua cidade natal - foi o ber¢o criativo do entao jovem
Diones Martins, o Goya, primeiro apelido que recebeu, esse ainda na infincia.
No final dos anos 1990, matava aulas para se aventurar nesse espago cultural do
Centro Histdrico de Porto Alegre, onde ouvia musica na Discoteca Publica Natho
Henn, assistia filmes cult na Cinemateca Paulo Amorin e desbravava os livros da
Biblioteca Erico Verissimo (Figura 1).

Em meio as dificuldades de estudar em uma escola publica da periferia margi-
nalizada,nazonasul dacidade—ondereside até hoje—Xadalu conhece o colegae
amigodetrajetoriaartistica,otambémartistaCeloPax.Concluioensinomédioevai
trabalhar, por cerca de um ano, na cooperativa de limpeza urbana COOTRAVIPA,
na varri¢ao de ruas da capital, quando comeca a perceber as desigualdades so-
ciais e a desenvolver sua consciéncia de cidaddo e suas origens étnico sociais. Este
despertar ideoldgico do artista nos lembra Henri Lefebvre (1978: 10), para quem
“a cidade ¢é a projeg¢do da sociedade global sobre o terreno.” (Tradugéo nossa)

Nessa mesma época, resolve imprimir 100 curriculos e distribuir em empre-
sas ao longo das vias publicas, até chegar a Serigrafia Gaucha, onde comega a
trabalhar em servigos gerais. O proprietario, Antonio Castro, permite a ele usar
o0s materiais e equipamentos para produzir suas primeiras obras. E quando, em
2004, imprime o adesivo “XADALU S.A.”; por meio do qual cunha, intuitiva-
mente, seu nome artistico. Depois, por sugestdo de Celo Pax, cria um perso-
nagem com cara propria: o Indiozinho. Para tanto, as aulas de historia sobre a
destrui¢ao da cultura indigena o inspiram profundamente (Figura 2).

O artista
Autodidata, Xadalu representa o artista da primeira década do século XXI, que
tem uma argucia, uma espécie de radar e de percep¢ao mais rapida do que as
geragOes de artistas que o antecederam, formadas ainda no remanso totalitario
da academia e sob a prote¢do institucional do Cubo Branco. Brian O ‘Doherty
(2002), criticou este conceito que, ao despir as obras de arte de sua historicidade
— seu contexto social, econdmico e historico — nega a arte o direito de participa-
¢do na construgao darealidade.

Tornou-se, assim, um dos artistas mais populares e com uma das obras mais
reconhecidas na cena urbana local. Seu repertorio de adesivos e cartazes repre-
sentando icones etnoculturais esta espalhado pelas ruas de nossa metropole
e ao redor do mundo. Seu conhecimento pratico foi aperfeicoado no curso de
Publicidade e Propaganda, na Escola Técnica Estadual Irmao Pedro, bem como
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Figura 1 - Xadalu. Retrato do artista. Foto: Carol Essan.
Fonte: Xadalu: Movimento Urbano, 2017: 22.

Figura 2 - Xadalu. Indiozinho. Foto: Xadalu. Fonte:
Xadalu: Movimento Urbano, 2017: 15.



no Atelier Livre Xico Stockinger, da Prefeitura de Porto Alegre, e no Museu do
Trabalho (Figura 3).

Em 2005, realiza uma primeira colagem urbana, tendo como matriz artistica
seu trabalho serigrafico, dissemina a figura do Indiozinho — que se torna uma das
representa¢Oes mais marcantes do imaginario porto-alegrense contemporaneo —
como uma semente poética e visual no territorio urbano que passa a demarcar ar-
tisticamente. Em meio a lugares abandonados e a polui¢ao visual, explodem, vi-
brantes, atras de placas, esquinas, tapumes ou lixeiras, coloridos adesivos e carta-
zes—seutestemunho, criativoe critico,dapresengae daimportanciadoindioentre
nos. ComoexemplificaKevin Lynchapropositodovalordaarte paraavidaurbana:

Ndo existe razdo para que a vida em uma metropole seja degradavel e bitolada; ndo existe
razdo para que o solo metropolitano ndo seja propicio d sobrevivéncia e ao desenvolvimento
humano; ndo existe razdo para que o cidaddo urbano ndo olhe com amor o meio ambiente.
(Lynch, 1970:215)

Osavessos das placasde transito mostram por todos oslados seus indios multi-
culturais. Hoje, esse sticker conecta a cidade de Porto Alegre ao mundo. Os stickers,
ou adesivos, sao usados como forma de intervengdo artistica tdo popular quanto o
grafite e servem para deixar desenhos, mensagens, ou simples adornos na paisa-
gem urbana. Costumam ser colados em prédios, muros e postes, em a¢des conhe-
cidas como sticker bombing, ou sticker slapping. A tatica se popularizou no Brasil
no final do século XX, talvez pela facilidade de transporte e aplicagdo do material.

Para Xadalu o importante €, sobretudo, revitalizar as pessoas, seja de dentro
para fora, ou de fora para dentro. Para ele, o lugar do artista é na rua, na peri-
feria, sob viadutos; procurando outros pontos de vista na urbe ou, como define
sua atuacao na cidade: sdo passos e rastros que ficam. Como ressalta Giulio Carlo
Argan (1995:2) ao dizer que a obra de arte determina um espago urbano: “O que
a produz é a necessidade, para quem vive e opera no espago, de representar
para si de uma forma auténtica ou distorcida a situa¢do espacial em que opera.”
Assim, o seu lugar também é o proprio corpo, ensinamento que aprendeu da
cultura guaranitica, para a qual o corpo € a casa do espirito. E a rua é a extensdo
de seu corpo e, o corpo, uma extensao da rua. Cada braco do artista é recoberto
por tatuagens que representam grafismos geomeétricos indigenas e de seu mais
famoso trabalho, o rosto do Indiozinho.

A questao indigena
Quando o artista ndo esta envolvido com trabalhos sociais com os indios
Guarani — uma das mais representativas etnias indigenas da América do Sul
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- na aldeia remanescente que ha no bairro do Lami, usa seu tempo trabalhando
nas suas impressoes artisticas, em um deposito que tornou-se seu atelié — na
regiao do Distrito Criativo da capital — ou colando sua arte, noite e dia, pelas
principais ruas e avenidas de Porto Alegre. Ao refletir sobre se o que esta fazen-
do é certo, Xadalu relembra a sabedoria de um cacique guarani que descreve o
ato de cultivar como uma metafora da vida, na qual “o que mais importa para
fazer algo direito, é acreditar no que se faz”.

Em 2014, realiza sua primeira exposi¢ao individual de relevancia institu-
cional — XADALU — ARQUEOLOGIA DO PRESENTE, no Museu dos Direitos
Humanos do Mercosul. Chama atengio a intervencao direta sobre as paredes
da galeria onde se contempla em letras garrafais, estilizadas pelo artista, a ex-
pressdo em tom de protesto: INDIO EXISTE. Percebe-se ali a demarcagio do
territorio do indio, de sua cultura e de sua arte (Figura 4).

Nessa exposicao € possivel constatar a forca e a sensibilidade de uma mistura
de arte, manifesto e propaganda que seu trabalho articula. O artista faz a publi-
cidade do indio, ou seja, torna publica, na cidade, a realidade do povo indigena
oprimido, dizimado, cujas lagrimas de sangue expdem a lembranc¢a do genocidio
que sofreram. Diante da escultura de uma cruz jesuitica ensacada com lona pre-
ta, somos todos luto e vergonha por esse exterminio historico (Figura s).

Em 2016, inaugura a exposi¢cdo XADALU — ELEMENTOS URBANOS, com
curadoria de Francisco Dalcol, no Centro Cultural CEEE Erico Verissimo, em
Porto Alegre, onde expoe artesania indigena sobre um tapete de juta, transpondo-
-os do chdo da rua para o da galeria. Sobre esse lugar deslocado do mundo real
fixa uma placa, tdo modesta quanto contundente, onde se pode ler a adverténcia:
ATENCAO: AREA INDIGENA. No espago expositivo coloca em didlogo e dis-
cussdo o artesanato, a arte urbana, a pichagdo, a pintura e a arte contemporanea.
Desde 2015, essa frase de aviso ja era vista na forma de cartazes em inumeras par-
tes da cidade. Também foi com tal trabalho que o artista executou sua interven¢ao
pictorica no projeto ARTE NO MURO, junto ao cais de Porto Alegre (Figura 6).

AREA INDIGENA ainda resgata a ideia do muro como espago delimitador,
além de ser como um protesto aos colonizadores que chegaram por vias nauticas
e dos quais somos descendentes. Com um gesto utdpico, o artista demarca, de
uma so vez, o territorio da histdria pré-colombiana e da propria arte contempo-
ranea que ja reivindicou um espago nesse Cais do Porto, para sediar o Museu de
Arte Contemporanea do RS —MACRS. O artista e nao so o urbanista, como pre-
coniza Jane Jacobs (2011), também delimita a area urbana como demanda cultu-
ral, pois sabe que a liberdade precisa de espago. Desse modo, Xadalu nos coloca
em dialogo através por meio de signos graficos que povoam as placas e paredes



Figura 3 - O artista trabalhando no seu atelié. Foto:

Fébio Pinheiro. Fonte: Xadalu: Movimento Urbano,
2017: 24 e 25.

Figura 4 - Xadalu. indio Existe, pichagdo, 900 x 300
cm, 2014. Foto: Adauany Zimovski. Fonte: Xadalu:
Movimento Urbano, 2017:37.
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da cidade, porque € consciente de que ndo sio as culturas que dialogam, sdo as
pessoas que dialogam por intermédio da arte como expressio cultural.

Contudo, é um paradoxo que a questao indigena apare¢a como arte urbana,
uma vez que a cultura e a arte produzidas nas grandes cidades, de modo geral,
nio se dedicam a natureza e a causas ambientais. No entanto, para o artista, o
tema indigena, nasce justamente da sua experiéncia nas ruas de Porto Alegre,
onde populag¢des de indios urbanizados sobrevivem numa faixa social invisivel,
marginalizados, sentados nas cal¢adas e vendendo seu artesanato.

Por sua vez, os desenhos dos personagens como o mergulhador com snorkel
e aquele vestido como esquimo sao as referéncias mais manifestas do univer-
so multicultural dos povos que o artista representa. Ludicos e multicoloridos,
querem transmitir a ideia de outras na¢Ges indigenas, como aquela dos irmaos
distantes que habitam, tradicionalmente, as regides em torno do Circulo Polar
Artico, no extremo norte da Terra. Além dos quilombolas e de outras tribos, ha,
em suas simbologias, aqueles que necessitam usar mascaras antigas e fumaca,
numa evidente alusdo aos povos nativos ameacados pela intoxicagdo indus-
trial, entre os quais poderiamos ainda incluir popula¢des no Oriente Médio,
que vivem sob ameaca do uso de armas quimicas pelas guerras. Porém, todos
somos sobreviventes da mesma Terra ameagada, cuja esperanca pode habitar
nas cores vivas da arte globalizante de Xadalu (Figura 7 e Figura 8).

Ja em suas recentes fotografias de adolescentes e criangas indias, pa-
rece questionar qual é a nossa identidade ou por que isso ndo importa mais.
Novamente se revela a questio indigena como obra de arte, assim como nos
cartazes de protesto em meio a polui¢do visual urbana (Figura 9).

Na série de trabalhos em que estampa a frase positivista de forma interro-
gativa ORDEM E PROGRESSO? lema de nossa bandeira, questiona toda uma
nacdo. Igual inserco critica aparece em diversas obras realizadas a partir de
2011, em que o artista ja apresentava todo seu carater visionario. Xadalu sabe
que precisamos de raizes, mas muito mais de antenas. Outras frases que inte-
gram e ddo titulo a suas obras sdo: Nos tornamos prisioneiros em nosso proprio ter-
ritorio, PROCURA-SE e Serd que somos nos os animais selvagens? As mesmas sao
articuladas com intensas imagens onde os indios e as arvores aparecem unidos
pela seiva que também € sangue e esséncia vital (Figura 10).

Porém, com ética e responsabilidade social, o artista traz a questio do indio
e de seu lugar na sociedade globalizada, estampada em suas obras em adesi-
vos, cartazes e esténcil que ja deram a volta ao mundo. Parte dessa producao
¢ mostrada no filme Sticker Connection, do diretor Tiago Bortolini de Castro. O
documentario registra a simultaneidade com que artistas ao redor do mundo



Area i

Figura 5 - Xadalu. Cruz Missioneira, instalagdo, 2015.
Foto: Xadalu. Fonte: Xadalu: Movimento Urbano,
2017:38.

Figura 6 - Xadalu. Area Indigena, intervencéo urbana,
2016. Foto: Cristiano Lindenmeyer Kunze. Fonte:
Xadalu: Movimento Urbano, 2017:40-1

Figura 7 - Xadalu. indio Glacial e indio Mergulhador
na paisagem urbana. Foto: Bruno Alencastro.

Fonte: http://m.diariogaucho.com.br/noticias/
entretenimento/a4505936
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Figura 8 - Artista em ag&o. Foto: Fabio Pinheiro.
Fonte: Xadalu: Movimento Urbano, 2017: 36
Figura 9 - Série Seres Invisiveis. Foto: Xadalu.
Fonte: Xadalu: Movimento Urbano, 2017: 79.
Figura 10 - Cartazes de Xadalu e Celo Pax.
Foto: Xadalu. Fonte: Xadalu: Movimento Urbano,

2017:33



realizam a agdo de colar o sticker do Xadalu, expondo também as rela¢des so-
cioculturais entre centro e periferia.

Logo, ainda ecoa entre nos a famosa frase de Leon Tolstoi: Se queres ser uni-
versal, comega por pintar a tua aldeia. Xadalu denuncia a destruicao da culturain-
digena e, tal como um Quixote dos nossos tempos, tem a loucura dohomem que
vé, é sensivel e luta pelas causas sociais e ambientais na contemporaneidade.

Concluséo
Como fruto deste trabalho heroico e verdadeiro, a sua obra esta presente em mais
de 60 paises, atingindo quatro continentes, integrando o cenario mundial da arte
urbana contemporanea. E, por meio de singelos adesivos e potentes cartazes, de-
monstra que € possivel repovoar simbolicamente os grandes centros urbanos e
expandir a arte para diversas cidades do mundo, resgatando manifestagdes pro-
prias das culturas originarias, para questionar nossa natureza humana com atos
de informagao e conscientizagao.

Por tais manifesta¢des, podemos entender que Xadalu é daquela qualidade de
artista que acredita ser necessario expor as obras de arte para o maior numero de
pessoas, e pensa e age, assim como ensina a filosofia de rousseauniana: para refor-
¢ar a unido dos cidadaos, na transparéncia dos coragdes e mentes, e das conscién-
cias. Engajado e incansavel, o artista sai as ruas para protestar com sua arte.

Podemos concluir que, ao espalhar seus sinais poéticos pela cidade, o artis-
ta semeia novos olhares. E quase impossivel niio percebé-los e, com suas cores
fluorescentes, Xadalu dilui o cinza da selva de pedra metropolitana, transfor-
mando o labirinto das ruas e avenidas em galerias a céu aberto. Sua atuacao
cidada tem papel crucial no advento da cidade criativa, pois, a ela, leva uma arte
democratica, facilmente disponivel, que esta por todos os lados e para todos os
publicos, simplesmente urbana, necessaria e contemporanea.
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Resumo: O presente artigo apresenta a anali-
se de algumas obras da exposi¢do individual
“Solaris”, da artista visual e pesquisadora
brasileira Jociele Lampert, através de autores
que dialogam com o filme, fotografia e outras
técnicas artisticas. Utilizaram-se entrevista
com a artista (2018) e o site pessoal da mes-
ma (2017), onde encontramos seus trabalhos
recentes. Sua obra mostra-se potente, esta-
belecendo reflexdes sobre a materialidade e
temporalidade no processo artistico.
Palavras chave: Jociele Lampert / Andrei
Tarkovski / Solaris.

Abstract: The present article analyses some
works of the exhibition “Solaris” by the brazil-
ian researcher and visual artist Jociele Lampert.
Authors who dialogue with the film, photography
and other techniques as well as an interview with
the artist (2018) and her personal website (2017)
where her recent work can be seen were used. Her
work is potent establishing reflections over ma-
teriality and temporality in the artistic process.
Keywords: Jociele Lampert / Andrei Tarkovski
/ Solaris.



Introdugdo
Este artigo tem como foco a artista visual brasileira Jociele Lampert (Santa
Maria/RS, 1977). Atualmente docente na Universidade do Estado de Santa
Catarina (UDESC/Brasil) — e no ensino desde 2003 -, onde leciona e pesquisa
o cruzamento da pratica, pesquisa e ensino artisticos. E é a pintura que abre
portas e janelas para sua poética.

Jociele Lampert possui graduagdo em Desenho e Plastica — Bacharelado
em Pintura, pela Universidade Federal de Santa Maria (2002), graduag¢do em
Desenho e Plastica — Licenciatura pela mesma universidade (2003). Fez seu
mestrado em Educag¢do também na Universidade Federal de Santa Maria (2005).
Doutora em Artes Visuais pela Escola de Comunicag¢oes e Artes da Universidade
de Sao Paulo (2009). Sua pesquisa como professora visitante no Teachers College
na Columbia University na cidade de Nova Iorque (como Bolsista Fulbright, 2013),
permitiu o estudo intitulado: Artist’s Diary and Professor’s Diary: roamings about
Painting Education. Destaca-se em sua carreira académica a criacdo e coordena-
¢do do Grupo de Estudos Estudio de Pintura Apotheke (UDESC).

Escolhemos trabalhos recentes da artista para analisar, que fazem parte da
exposi¢do individual “Solaris” acontecida em 2017 na Galeria Municipal de
Arte Pedro Paulo Vecchietti, na cidade Floriandpolis (Santa Catarina/Brasil) e
de seu portefolio de fotografias (Lampert, 2017) — dentre as quais a cianotipia
Rublev. Os trabalhos incluem pinturas, desenhos, monotipias, serigrafias e cia-
notipias, baseadas em imagens dos filmes do cineasta Andrei Tarkovski.

Sera utilizado Pastoreau (2016) para aprofundarmos a historia e significado
da cor azul, Campany (2008) para a discussdo da aproximagao da fotografia e
cinema. Faz- se necessario citar os filmes de Andrei Tarkovski para compreen-
der as relagdes entre esta cinematografia e o trabalho da artista.

1. Arte entre meios
A exposigdo individual “Solaris” (Lampert, 2017), como ja foi escrito, inclui
pinturas, desenhos, monotipias, serigrafias, baseadas em imagens dos filmes
do cineasta Andrei Tarkovski. Identificados com clareza frames ou fotogramas
de diversos filmes do cineasta: Andrey Rublev (1966), Stalker (1979), Solaris
(1972) e Nostalghia (1983).

Aartistajustificaarelagdo entre os filmes e suas obras na sua ultima exposi¢ao:

Todos temos Solaris e Nostalgias, é para onde retornamos ou de onde nunca saimos.
Quando assistimos a um filme, e algo nos apreende, exercitamos nosso modo de olhar, e
quando criamos algo que é produzido fruto dessa experiéncia, adensamos nossa percepcio
desi e do Outro, € por isto que se chama Arte e Arte Educagdo, por que nos educamos com as
imagens, que nos atravessam e cruzam nossa experiéncia (Lampert, 2017).
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A artista escolhe as imagens enquanto assiste aos filmes em DVD, ou os “ins-
tantes”, como os chama. Estes sio determinados levando em consideragio a
“carga pictorica” do “ instante” e também, preferencialmente, se este inclui ou
ndo a paisagem — tema caro a ela (Lampert, comunica¢io pessoal, janeiro 2018).

Portanto, primeiro, ha a identificacdo do frame do filme, de uma sequéncia
longa que conta uma historia. O fragmento da narrativa filme € ressignificado
através de uma outra linguagem: seja a pintura, o desenho, a gravura ou foto-
grafia, e sua obra se constituiu entre diferentes meios.

No caso da pintura, inserem-se, inclusive, as legendas da tradugao, exem-
plificada pela Figura 1.

Seus trabalhos também contemplam a repeticdo de um mesmo frame, em
diversas técnicas, como podemos verificar através das Figura 2 e Figura 3.

Na Figura 1 e Figura 2 identificamos uma paleta de cores menos saturada, e
que, segundo a artista, esta trabalhando na aplica¢do dos exercicios de cor de
Joseph Albers. Em particular na Figura 1, a cor do filme € preto-e-branco, e sua
paleta de cores é diversa. O dleo que usa na pintura, da vida a varias camadas
(cinco) (Lampert, comunicac¢ao pessoal, janeiro 2018). Ja em suas monotipias
— Figura 3 -, evidencia-se a cor mais vibrante e saturada, e ha indicios de inter-
feréncias na imagem.

2. Entre cinema e fotografia: Rublev
A fotografia Rublev, da série Entre Solaris e Nostalgias — Figura 4, exemplifica
sua destreza em um dos processos fotograficos historicos: a cianotipia.

Este trabalho de Jociele Lampert (Figura 4) é desenvolvido numa técnica
fotografica historica, do século XIX, que tem como caracteristicas ser mono-
cromatica e azul.

No trabalho novamente vislumbra-se a relagdo entre o filme e a fotografia.
Meios distintos, sabemos que ambos “[...] as machines involving speed, light,
exposure, projection, duration and motion” (Campany, 2008:12). As longas
tomadas filmicas, tipicas do cineasta, evoca as longas sessdes de pintura, ou,
mesmo, o longo processamento necessario para a cianotipia. E possivel pensar-
mos nas temporalidades internas dos personagens e também nas temporalida-
des de cada meio artistico: filme, fotografia e pintura.

Slowness enables film to approach the traditional sense of ‘presence’ typical of art’s mate-
rially fixed media such as painting, sculpture and photography, all of which have valued the
depiction rather re-creation movement (Campany, 2008:38-9).



Figura 1 - Jociele Lampert, Andrei Rublev, exposicdo
Solaris, 4leo sobre tela sublimada, 58cm x 40cm,
2017. Fonte: imagem cedida pela artista.

Figura 2 - Jociele Lampert, Da série Solaris, exposicdo
Solaris, 4leo sobre tela, 89cm x 48cm, 2017.

Fonte: imagem cedida pela arfista.

Figura 3 - Jociele Lampert, Da série Solaris, exposi¢do
Solaris, monotipia sobre papel japonés, 30cm x
20.5cm, 2017. Fonte: imagem cedida pela artista.
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Figura 4 - Jociele Lampert, Rublev, série Entre Solaris
e Nostalgias, cianétipo sobre papel, 22 x 30 cm,
2017. Fonte: imagem cedida pela artista.

Figura 5 - Frame do filme Andrey Rublev, Andrei
Tarkovski, 1966. Fonte: https://www.youtube.com/
watchev=X3mJétrlFIO/



Na obra, um frame do filme, em positivo, opera entre as duas linguagens: ci-
nema e fotografia. Sabemos que o “[...] Film is a virtual, immaterial projection,
while the photograph is a fixed image and a fixed object” (Campany, 2008:11).
Assim, nos deparamos com a questao da materialidade e da imaterialidade das
imagens e seu processo criativo.

Rublev, nome do trabalho em cianotipia, ¢ 0 personagem do filme (1966)
de mesmo nome de Andrei Tarkovski, e é a evocagdo do pintor russo Andrey
Rublev (entre 1360 € 1370-1430), reconhecido por muitos como o maior pintor
de icones russo.

O icone simbolicamente deveria representar uma realidade espiritual, o que quer dizer que
o0 icone de um santo deveria ser entendido como o retrato espiritual do santo, ndo um retra-
to fisico (Russian Art Gallery, 2017).

Novamente a questao daimaterialidade e materialidade retorna, agora atra-
vés doviés das praticas e tradigOes artisticas que Rublev inspira, ligadas as cren-
cas religiosa e espiritual. A simplicidade do personagem, acrecenta-se questio-
namentos existenciais e religiosos.

Na cena escolhida, o personagem representado pela cianotipia, esta tate-
ando no meio de uma floresta, supreendido pela violéncia e escuriddo que se
seguem ao ataque brutal que o tornou cego. Seu rosto apresenta sangue, assim
€Omo suas maos.

Como ja visto em outas obras de Lampert, o frame € rebatido lateralmente,
Figuras.

Segundo a artista a cena do filme foi escolhida pela “carga pictdrica”, e de-
clara: “escolho nfo so pela esteticidade das imagens, mas pela possibilidade de
fazer estudos de cor com ela (tenho planos de pintar a tinta a mesma cena)”
(Lampert, comunicag¢ao pessoal, janeiro 2018).

Na cianotipia € possivel usar os pincéis de pintura para emulsionar o papel.
E oresultado ¢ obtido com a retirada da emulsao sem sensibiliza¢do, através da
agua. O processo inverso da pintura.

Durante o periodo denominado pelos historiados de “Pictorialismo”, o cia-
notipo aparece nos trabalhos de Paul Burty Haviland e F. Holland Day (Prodger,
2006; Rexer, 2002:106) e é, ao longo do século XX, que ira seduzir e tornar-
-se um processo usado entre artistas, especialmente a partir da década de 60,
como em Robert Heinecken, Robert Fichter e Robert Rauschenberg (Rexer,
2002:107). O ciandtipo surge de modo timido, porém, de forma ininterrupta na
contemporaneamente no Brasil. Dentre os precursores de uso da técnica temos
Luiz Guimaraes Monforte, Kenji Ota e Rosangela Renno.
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O azul, uma cor presente na natureza, aparece no tingimento de tecidos, nas
pinturas corporais, em ornamentos € na arte. “Para os egipcios, como para ou-
tros povos do Proximo e Médio Oriente, o azul € uma cor benéfica, que afasta
as forcas do mal. Esta associado aos rituais funerarios e a morte, para prote-
ger o defunto no Além” e [...] “Mais ainda que os Gregos, os Romanos véem
no azul uma cor sombria, oriental ou barbara e utilizam-no com parciménia”
(Pastoreau, 2016:26). “Apenas 0 mosaico constitui excepgdo: vindo do Oriente,
traz consigo uma paleta mais clara, mais verde, mais azulada, que encontrare-
mos nas artes bizantina e paleocrista. O azul € ai a cor ndo s da agua, mas as
vezes também do fundo e da luz” (Pastoreau, 2016:27). Nesta cianotipia da ar-
tista, a cor azul é forte e uniforme, destaca-se, e pensamos que remete mais a
barbarie do que a protecio.

Desse encontro entre filme e fotografia, entre Jociele e Tarkovski resulta em
uma proliferagiao de imagens, conforme Rita Bredariolli (2017), escreve:

Apreendendo, aprendendo e tornando presente. Tornando real, pela experiéncia da mate-
rialidade, pelo entendimento da imagem como corpo, a poténcia delicada, fragil, rarefeita,
efémera, voldtil, imprecisa, intangivel, da matéria da qual sdo feitos o tempo, a memdria,
o sonho, as imagens, a vida.

De tais “materiais” sdo feitos as obras de Jociele Lampert — “instantes” evo-
cados de uma linguagem-movimento, que rende-se a imagem-estatica.

Concluséo
Procurou-se no artigo analisar os trabalhos da exposi¢io individual “Solaris”,
da artista visual e pesquisadora brasileira Jociele Lampert, através de autores
que dialogam com filme, fotografia e outras técnicas artisticas. Utilizou-se uma
pequena entrevista com a artista (janeiro de 2018) e o site pessoal da mesma
(2017), onde encontramos seus trabalhos recentes.

Verificou-se que o trabalho ainda esta em execu¢ao, ndo sendo uma série
fechada.

As pinturas, desenhos, monotipias, serigrafias e cianotipias sdo baseadas
em imagens dos filmes do cineasta Andrei Tarkovski, e, nesta série os frames
dos filmes utilizados em seus trabalhos sdo provenientes de Andrey Rublev
(1966), Stalker (1979), Solaris (1972) e Nostalghia (1983).

Jociele Lampert interessa-se pelo o aspecto pictdrico dos frames ou “instan-
tes” capturados, para depois desenvolver os diversos trabalhos e em técnicas di-
versificadas. Tal diversidade atesta a capacidade produtiva, elaborativa da artista.



No seu universo, ao contrario dos filmes, aplicam-se cores suaves ou cores

saturadas. Busca através de Albers, fazer deste projeto, exercicios de cor e de

estudo. Persegue a materialidade, em oposi¢ao a cor luz ou proje¢ao dos filmes;

tal materialidade esta presente tanto nas pinturas, desenhos, monotipias, seri-

grafias e cianotipias.

Seutrabalho abre portas para pensar também a temporalidade, uma vez que

destancam-se nos filmes uma dura¢ido incomum nas cenas, e exteriorizagdes

de estados interiores através de tomadas que lembram quadros. Estados psi-

cologicos, espiritualidade e imaterialidade, também sao possiveis vieses para

pensar este trabalho que se revela multiplo e a0 mesmo tempo consistente.

Consistente tanto em sua pratica académica, como artistica.
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Resumen: El objetivo de este articulo sera el
de acercarse a los métodos y lenguajes de la
obra plastica de Manuel Franquelo-Giner.
Abordandola desde un posible sentido poéti-
co personal, desde el cual analizo el encuen-
tro con una serie de estrategias de “represen-
tacion indirecta” de la violencia, en su hacer
artistico. Es decir, cdmo sus procedimientos
de representacion no resultan literalmente
violentos, al recurrir a la desactivacion de
estos y a una alegorizacion acerca de los ob-
jetos del consumo humano.

Palabras clave: Representacion indirecta /
violencia / objeto-poética-imagen / arte-
-resistencia / animal-consumo.

Abstract: The objective of this article will be to ap-
proach the methods and languages of the plastic
work by Manuel Franquelo-Giner. Approaching it
from a possible personal poetic sense, from which
I analyze the encounter with a series of strategies
of “indirect representation” of violence, in its ar-
tistic making. That is, how their representation
procedures are not literally violent, by resorting
to the deactivation of these and allegorization
about the objects of human consumption.
Keywords: Indirect representation / violence /
object-poetics-image / art-resistance / animal-
consumption.



Introdugdo
Manuel Franquelo-Giner (n. Madrid, 1990) reflexiona de forma comprometida
sobre problematicas y cuestiones de la actualidad como esla Violencia: ejercida
alos animales o causante de los problemas medioambientales.

Desde una postura critica, refleja el mundo en el que vivimos, cada vez mas
artificial, desestructurado y violento. En un juego de ausencias de lo que se pre-
senta; el lugar del sacrificio sin la victima; o las huellas del consumo que se de-
jan en el recipiente de plastico. En un interés por ahondar mas alla de la capa su-
perficial de laidea de sociedad del presente y llegar a lo mas oscuro y truculento
de esta para comprender los sistemas que articulan la sociedad, los sistemas
que han sido creados para perpetuar el desconocimiento de todos.

Pareciendo que nos transmite que no debemos aceptar los dogmas sin cues-
tionamiento alguno; tendriamos que pensar mas en la procedencia de todo lo
que nos rodea y cual ha sido el sacrificio y el coste para obtener aquello de lo
que disfrutamos, como es el caso de los productos de la industria alimentaria.

Para el propio artista el arte se presenta como una forma de codificacion
para enviar un mensaje, pero esto no significa que se quiera enviar un mensaje
“altoy claro”, como ya emiten la Television o Internet, porque para eso ya estan
dichos medios, -defiende el artista.

1. Violecia invisible
La obra de Franquelo-Giner guarda relacion con los planteamientos del filo-
sofo Slavoj Zizek, quien presenta una vision sesgada del término Violencia,
que podemos ver en su libro, Sobre la Violencia. Seis reflexiones marginales. En
su trabajo, Giner contempla como eje central la violencia menos habitual,
conforme a la clasificacion del fildsofo esloveno, el cual distingue entre dos
tipos de Violencia, la subjetiva, directa y fisica, ejercida por agentes que po-
demos identificar y la violencia objetiva, invisible imperceptible y anonima.
Dentro de la violencia objetiva destaca la violencia sistematica y la simbolica.
Estos dos tipos de violencia coexisten en nuestra vida diaria pasando desaper-
cibidos. Es por ello que son tan peligrosos, porque los tenemos muy asimila-
dos y normalizados, costando identificarlos.

La violencia simbdlica es aquella inherente al lenguaje y sus formas, mien-
tras que la violencia sistematica es aquella inscrita en el sistema, la que sos-
tiene el funcionamiento de la economia y la politica. “Las formas mds suti-
les de coercion que se encuentran en las base de las relaciones de dominio y
explotacion.”(Zizek, 2008: 11). Lo que realmente nos hacen plantearnos, tanto
Zizek como Giner, es que la violencia subjetiva, es decir la més explicita y di-
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rectamente visible, es el resultado y el sub-producto de la violencia mas deter-
minante de la cual radica todo. Aquella que se encuentra oculta en las entrafias
de nuestra sociedad capitalista y que es la violencia mas oculta, la que es mas
necesaria y dificil de desactivar. Por ello, el propio Zizek con respecto al horror
que despierta la violencia, dice asi:

Mi premisa subyacente es que hay algo inherentemente desconcertante en una confronta-
cion directa con él: el horror sobrecogedor de los actos violentos y la empatia con las victi-
mas funcionan sin excepcion como un seiiuelo que nos impide pensar. Un andlisis concep-
tual desapasionado de la tipologia de la violencia debe por definicion ignorar su impacto

traumdtico (Zizek, 2008:12).

Lo que el autor propone es no caer en simplismos reduccionistas que nos
impidan reflexionar acerca de las causas de lo que estamos investigando.

Centrandonos en la violencia sistematica, descubrimos que hoy dia la vio-
lencia que vivimos en la sociedad del primer mundo esla de la saturacion. Tanto
Franquelo-Giner como ZiZek son consientes de que vivimos en este exceso, que
se presenta en todo tipo de consumo. Consumimos imagenes, alimento, obje-
tos, etc..., a una velocidad increible para cubrir unas necesidades y unos deseos
que no tenemos, permaneciendo en un estado de insatisfaccion, amnesia y em-
botamiento continuos.

Es un poco lo que plantea el personaje del Cabron Turuloff en la fabula, Jui-
cio a los Humanos:

La mayoria de los humanos no cuida ni su dieta ni su higiene mental. Se tragan toda la in-
formacion de manera indiscriminada, alimento o veneno, y sin haber digerido todo lo an-
terior. Estdn siempre empachados de datos, que rara vez se convierten en auténtico conoci-
miento, y mucho menos en sabiduria, que es lo que implica su nombre, “Homo Sapiens”. En
realidad, el Ser Humano no suele razonar mucho. Mds bien se deja arrastrar por la marea
informativa que le circunda, por la presion social o por sus propios impulsos emocionales.

(Jauregui, 2017:56).

En relacion a este mismo planteamiento Paul Virilio sefiala que estamos
envueltos en una desmesura, al decir que el creciente acostumbramiento al
choque de imagenes y ala ausencia de peso de las palabras ha servido para tras-
tornar la escena del mundo. El escritor propone como alternativa a tal invasion
massmediatica, una forma de resistencia que no se trataria de un conservadu-
rismo sino de una liberacion. Asi Virilio apunta:



...creo que el arte solo puede ser una espacio de resistenciay de resguardo del equilibrio fren-
te al fanatismo que impregnan los discursos de quienes han tomado en sus manos el derecho
a la vida de los que habitamos este mundo. El laboratorio del lenguaje, de las formas y de
los contenidos que el arte refunda en cada tiempo de emergencia, es un espacio (precario,
pero no por eso menos potente) en el que también es posible imaginar formas alternativasy
necesarias de respuestas frente a toda forma de violencia (Virilio, 2001:55).

Estas palabras, de Virilio, sobre la labor del arte, se pueden relacionar con la
hipotesis que plantea Sloterdijk, en Normas para el parque humano, al asegurar
que el humanismo “supone el compromiso de rescatar a los hombres de la bar-
barie” (Sloterdijk, 2000:31).

2. Ausencias poéticas
Desde otro ambito teodrico, Carol J. Adams, en su libro Las politicas sexuales de la
carne, una teoria critica feminista y vegetariana, nos habla del concepto del “re-
ferente ausente”, declarando: “el referente ausente: eso es lo que eran los animales
utilizados como carne.” (Adams, 2016:41).

Esta idea se puede ver claramente en las obras de Franquelo-Giner. Asi, de-
tras de cada comida, de cada trozo de carne hay una ausencia, la muerte de un
animal, cuyo lugar toma ese entrecot, ese filete, esas chuletas que no son mas
que eufemismos con los que llenamos nuestro lenguaje para desconectar a la
carne del animal del que procede; se trata de una violencia enmascarada.

Ese referente ausente, defendido por la autora, “es lo que separa a quien come
carne del animaly al animal del producto final.” (Adams, 2016:42).

Dicha autora nos alienta a reflexionar acerca de como nuestro lenguaje per-
petua el sistema patriarcal y sus distintas formas de discriminacion y opresion.
Formas tan arraigadas en nuestra cultura que es dificil salirse de las diferentes
asociaciones y conexiones de la cultura dominante. Tanto ella, como Giner, estan
en contra de lainstrumentalizacion de los animales para el beneficio de los huma-
nosy nos ayudan a identificar las formas de violencia de esta cultura autoritaria,
basada en la muerte y en la violencia, para poder desafiarla. Como bien defiende
Adams. “No podemos polarizar el sufrimiento humano y el no humano, ya que estin
relacionados entre si.” (Adams, 2016: 45). Existen muchisimos tipos de violencias
aceptadas, tanto hacia los humanos como hacia otras especies. Pero todo ello, es
dificil de reflexionar y cambiar en una sociedad en la que desde siempre nos han
dicho que debemos comer carne porque es buena para nosotros.

Las fotografias de Giner son la resolucion plastica de lo que plantea Adams.
Lo que se ve en estas fotografias son los restos persistentes de los animales, su
sangre. Al presentar ausencias, también obliga al silencio, ayudando a la re-
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Figura 1 - Manuel Franquelo-Giner, Absent referents,
Chopping table #1, 2014, impresién inkjet sobre papel
canson, montado en panel de aluminio, 130 x 95 cm.
Fuente cedida por el creador.

Figura 2 - Manuel Franquelo-Giner, Absent referents,
Foam tray #1, 2014, impresién inkjet sobre papel
canson, montado en panel de aluminio, 130 x 95 cm.
Fuente cedida por el creador.



flexion, puesto que no se nos muestra mas que el contenedor y no el contenido
(animal). Este juego con los envases actua por proximidad, por cercania, pero
al mismo tiempo se produce una cierta critica de la distancia insensible con las
victimas de la violencia. Un distanciamiento como estrategia necesaria para
enfrentar la realidad y que es lo que logra hacer un “clic” en la conciencia del
espectador. Franquelo utiliza ese efecto como un medio para sacarnos del em-
botamiento, contribuyendo a un pensamiento activo.

Existe una realidad en el interior de esas bandejas de poliéster: la de la
muerte de un ser que tuvo vida, aunque solo veamos las huellas del contenido
yno el cadaver de forma literal. Esta realidad violenta es invocada por Giner de
una manera que se hace absolutamente necesaria y al mismo tiempo indirecta-
mente poética. El acto poético puede ser concebido como una resistencia a la
ingenieria auto-cumplida. Y es que cuanto contenido hay en esos silencios, en
esos vacios que nos presenta el artista. Ejemplificado en la (Figura 1y Figura 2)
pertenecientes a la serie Absent referents.

3. Adoctrinamineto inocente
La pieza, Baby Calf (Figura 3), de nuestro artista, toma como referente a un ter-
nero degollado en un matadero para transformarlo en una representacion apa-
rentemente amable, pero que alberga una realidad cruel. La opcion estética del
peluche, elemento infantil, no es inocente. Esta pieza confronta dos visiones; la
del adulto y la del nifio. Desde el punto de vista infantil la podriamos calificar
de forma inofensiva, llegando a identificar la escultura con una pinata. Esas pi-
fatas, originalmente con forma “animal”, que el nifio tiene que romper-golpear
para lograr su dulce contenido; un hecho aparentemente ingenuo pero que de
alguna manera contribuye a un adoctrinamiento, desde pequeios, en una cul-
tura de la violencia-animal. Esa mimetizacion de la pifiata con el animal real es
sumamente violenta si nos detenemos a pensar. La pieza afelpada y colorida,
blanda e inofensiva, contrasta radicalmente con larealidad que esta reflejando:
la de los animales colgados en los mataderos. Es ahi, en esa sutileza alejada y
cercana a la vez, en la que se da la forma de mostrarnos la violencia, donde la
obra logra ser efectiva conectando con el espectador.

Franquelo-Giner también nos presenta una loncha de bacén y de mortadela
gigantes, hechas en silicona. (Figura 4 y Figura ). Estas piezas juegan con la
estrategia de la descontextualizacion, de la lejania al referente que se tiene con
los objetos de consumo, de los que evitamos saber su procedencia (como ya co-
mente anteriormente). El uso habitual que hacemos de la carne industrializada
nos hacen perder el potencial critico. Buena parte de ello se debe a que la carne
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Figura 3 - Manuel Franquelo-Giner, Baby calf, 2017,
estructura de espuma reticulada rellena de guata, forro
en peluche cosido a mano y ojos de poliéster pulido,
200 x 80 x 80 cm. Fuente cedida por el creador.



Figura 4 - Manuel Franquelo-Giner, Perdiendo
el significado (Bacon 1€), 2015, méltiples capas
de silicona pigmentada, 230 x 80 x 1 cm.
Fuente cedida por el creador.

Figura 5 - Manuel Franquelo-Giner, Mortadella,
2017, silicona de platino pigmentada, 160 cm
de didmetro. Fuente cedida por el creador.
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del animal se convierte en una etiqueta, en un producto de consumo “normal®
normalmente invisible a nuestros 0jos, se nos presenta sin referente, sometida
a tanta transformacion y artificializacion que desconocemos su elaboracion y
suprocedencia; no interesa que el consumidor sepa ni al consumidor le interesa
saber muchas veces, puesto que asi evita establecer un juicio moral. “Sin duda,
hay sistemas que han sido creados y se creavdn pava perpetuar el desconocimiento de
todos” -defiende el artista (Franquelo-Giner, 2017). El pollo no nace en bande-
jas de plastico y los ositos de gominola no toman zumo de frutas y van saltando
por el bosque.

Concluséo
Existe cada vez un mayor grupo de académicos, artistas y activistas que desafian
la vision violenta y los actos de coercion ejercidos sobre el mundo. Las obras de
Franquelo-Giner son ejemplo de ello, obligando a despertar y a posicionarnos
ante la violencia de una realidad, mediante la amplificacion de una materiali-
zacion que nos resulta sumamente familiar y cercana y que se convierte en la
invocacion de las victimas. Tratando problemas sociales y del arte politico, a
través de una sutileza poetizada, la de la ausencia, y una riqueza alegorica que
convierte al objeto en simbolo de denuncia artistica.

Sin duda se trata de lograr el bienestar de todas las formas de vida, no vio-
lentando a ningun ser sensible. Y quiza es la capacidad del arte lo que logra sal-
var ala humanidad de su abismo.
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Resumo: O trabalho de Alex Vallauri, precur-
sor do graffiti no Brasil, é analisado a partir
de suas interveng¢des na cidade de Sdo Paulo.
Inicialmente an6nimo, sua atuagao se fez re-
marcar pelo graffiti da Bota preta que vai figu-
rar em varios pontos do espago urbano. O que
é forte e perceptivel, em curto espago de tem-
po, é a apari¢do de outras figuras despojadas,
vindas do imaginario popular, como cupidos,
acrobatas, animais, notas musicais. Com isso
pretende-se discorrer sobre ainteragio de sua
poética com a cidade e com os transeuntes,
outrossim com os conceitos de “corpocidade
e coreopolitica”.

Palavras chave: Alex Vallauri / graffiti / cor-
pocidade.

Abstract: The work of Alex Vallauri, precur-
sor of graffiti in Brazil, is analyzed from his
interventions in the city of Sdo Paulo. Initially
anonymous, his performance was remarked by
the graffiti of the black Bota that will figure in
several points of the urban space. What is strong
and perceptible in a short space of time is the ap-
pearance of other stripped figures, coming from
the popular imagination, such as cupids, acro-
bats, animals, musical notes. This is intended
to discuss the interaction of his journey with the
city and with passers-by, also with the concepts
of “corpocidade and coreopolitical’.

Keywords: Alex Vallauri/ graffiti / corpocidade.
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Introdugdo
Como em uma cartografia pela cidade, uma Bota (Figura 1), fetichista, de cano
longo e salto agulha, grafitada em tinta spray preta, comegou a aparecer anoni-
mamente circulando pela cidade de Sao Paulo, em 1978. Sem um roteiro deter-
minado, ela se figurava em espacos politicamente estratégicos: em bancos de
pracas, rodoviarias, mictorios publicos, saunas gay, tapumes e fachadas aban-
donadas. Ja foi dito que essa bota nasceu como icone, e que encerra em si «a
lucida percepgao do autor sobre as questoes sociais de seu tempo. Mas também
¢ um enigma, um fetiche. A quem pertence?” (Rota-rossi, 2013:11).

A Bota era como uma sombra projetada em silhueta e se configurou como
signo indicial de que, por ali, o anonimo grafiteiro andarilho passara (Ra-
mos,1994). A posteriori e autoria revelada, o artista Alex Vallauri [1949-1987]
foi reconhecido como um dos primeiros grafiteiros brasileiros a imprimir sua
marca gestual no circuito urbano da capital paulista. O anonimato foi desfeito
por outros grafiteiros que, em suas intervengdes, se reconheceram. E o que re-
lata H. Urbano Junior, integrante do coletivo “3nds3”:

E numa dessas intervencoes minhas, em que fazia um grande ‘AH, BEIJE-ME) era
simples, eu so carregava um spray dentro do bolso, eu via um muro e tissss, fazia aque-
la boca. (...) na hora que termino de fazer essa boca me pinta um baixinho, coloca um
negocio na parede, rapidinho faz a coisa, faz o negdcio preto ali [Bota Preta], embru-
lha, ai me vé e leva um susto. Na hora ele pensou que era policia, antes de ver direito.
Eu usava chapéu, estava com spray na mdo, ndo ¢ policia, olhamos um para o outro
e eu vi a botinha e ele o ‘ah, beije-me) entdo eu descobri quem fazia a botinha e ele
descobriu quem é que fazia o ‘ah, beije-me’ (Junior, 1998).

Subitamente, Graffitis como esses eram mensageiros de despojamento e de
um campo imagético que tanto revelava desejo e provocava interagdes entre ar-
tistas e transeuntes, como traziam uma espécie de choque a esterilidade do caos
urbano. Esses artistas seriam parte, por assim dizer, de uma primeira geracao
de grafiteiros que se manifestava no pais e, nesse sentido, ladearam a chamada
“Geragdo 80” que, nos dizeres da critica, teve como eixo norteador a subjetivi-
dade e a individualidade (Morais, 1984:3), o fazer manual e prazeroso da pin-
tura. De fato, a medida que lidavam com materiais precarios e apresentavam
trabalhos que investiam fora da pretensdo mercadologica e numa nova relagdo
com as institui¢des, os artistas intencionavam reativar a comunicag¢do com o
publico, e isso mediante uma produgdo artistica provocativa, uma for¢a singu-
lar ao promoverem “menos racionalidade e mais prazer” (Herkenhoff, 1984).

E inevitavel a suspeita de que a circulagio da Bota presta-se tanto 4 atmos-
fera emergente no circuito da arte brasileira, introduzida pela “Geragéo 80",



quanto marca na trajetoria de Alex Vallauri um aspecto em que seu temario so-
fre metamorfose para captar uma estratégia visual e uma expressividade social.
A agido do artista partia de fundamentos proprios de seu processo artistico, e
em dois sentidos: tanto no teor do temario de suas primeiras aquarelas e gra-
vuras, antecedentes aos Graffitis — em que aborda prostitutas, estivadores e
comerciantes da regido periférica portuaria de Santos, em Sdo Paulo — como
na experimentacdo de outros suportes como o esténcil, carimbos e o graffiti em
interven¢Ges urbanas com influéncias da pop art e da estética kitsch.

E, na sequéncia das interveng¢des de Vallauri, muito mais do que uma sen-
sibilizagdo de mundo, € a repotencializagdo poética ligada a experiéncia do
“mundo-da-vida”. Dai surge a luva preta, que apontava para uma direcéo alea-
toria, a qual se juntou um sutia de bolinhas, e na sequéncia um telefone cujo fio
se alongava pelos muros e esquinas. Recorrentemente, o artista trabalhava com
figuras vindas do imaginario popular e dos meios de comunica¢ao de massa.

Em todo caso, o trabalho de Vallauri parece quebrar qualquer reciprocidade
cdmoda, estando seu campo imagético em sintonia com a atmosfera do espagco
geografico e cultural em que intervia. O graffiti do telefone (Figura 2 e Figura 3),
por exemplo, ganhou nova interpretacao quando realizado na cidade de Nova
York, entre 1982 e 84. Ali o artista viveu por dois anos, e sobre esse periodo ele
disse: “ao chegar em Nova York, percebi que o telefone é muito importante para
os norte-americanos. Eles o utilizam para melhor controlar suas vidas. A partir
dai, sai pelas ruas imprimindo telefones por toda a cidade” (Vallauri, 1983:14).
E para tal, Vallauri aumenta exponencialmente o fio do telefone, fazendo-o cir-
cular pelos muros e dar voltas por esquinas e quarteirdes. Teriamos ai o telefone
como simbolo de expansdo contagiosa e vital para aquela sociedade?

1. A cidade-corpo
Aovoltar o olhar para a cidade, uma visualidade pode se expressar em esquinas,
ruas, becos, cartazes pregados nas paredes, letreiros comerciais luminosos e,
principalmente, pessoas. Entre os muros — que formam tramas e identificam
territorios — e os transeuntes, a arte cumpre a determinagio da relatividade,
e leva essa singularidade para o corpo social. Por isso, no encontro de Vallauri
com a “fisica urbana” — um muro, uma janela, prédios funcionais ou mesmo
imagens ja in loco — o estar ali é a escolha e o enigma. Seus graffitis ora pare-
cem indicar uma questao, ora conduzem para uma abordagem ressignificada.
E como se a cidade fosse “[...] apropriada, vivenciada, praticada, ela se torna
‘outro’ corpo” (Britto & Jacques, 2009:340). Partindo do conceito de cidade-
-corpo, se afirma que “a experiéncia urbana inscreve-se, sob diversos graus de
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Figura 1 - Alex Vallauri. Bota preta, [banco de praga
e Alex Vallauri], 1979. Graffiti. Sdo Paulo. Fonte:
http://www 1 folha.uol.com.br.

Figura 2 - Alex Vallauri. Telefone com fio, 1982.
Graffiti. Nova York. Reprodugdo

fotogrdfica de postal.



Figura 3 - Alex Vallauri. Rainha do frango assado com
telefone, década de 1980. Graffiti. Séo Paulo. Fonte:
www.carlosmatuck.com

Figura 4 - Alex Vallauri. Graffiti no muro de loja

de consertos, década 1980. Graffiti. Sdo Paulo. Fonte:
http://www.carlosmatuck.com.br/
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estabilidade, no proprio corpo daquele que a experimenta, e simultaneamente
também configura sua corporalidade, mesmo que involuntariamente” (Britto
& Jacques, 2010:14). Ou seja, a cidade existe por meio do corpo dos sujeitos. E
nessa cidade-corpo, o flanar, vagar, indica caminhos para pensarmos os gestos
urbanos e seu impacto na produgdo de arte urbana.

Para o filosofo Vladimir Safatle (2015) € preciso pensar em corpos que afetam
e sdo afetados, e nesta dindmica, pensar um circuito dos afetos; corpos que sabem
reagir ou aqueles transeuntes que transitam sem estabilidade. Para esse filosofo,
o afeto que nos abre para os vinculos sociais € o desamparo: “o desamparo pro-
duz corpos em errancia, corpos desprovidos da capacidade de estabilizar o movi-
mento proprio aos sujeitos através de um processo de inscri¢ao de partes em uma
totalidade” (Safatle, 2015:26). E, na reflexio de Safatle, em certos momentos, a
cidade-corpo se abre para o inesperado. Observamos que em Vallauri, a Bota, por
exemplo, se multiplica em espagos outroraapagados ouescondidos da cidade, tra-
zendo a tona angulos, texturas, suportes e sensorialidades para quem acompanha
os seus passos. Cria-se uma corporalidade entre a obra, a cidade e os transeuntes.

Uma bota invadiu Sdo Paulo. Percorrendo calgadas, chutando e acariciando, pro-
tegendo no frio e na garoa, dangando nas gafieiras e discothéques. Segue seu trajeto
através de diferentes materiais e suportes. O couro virou piche e a perna virou parede.
Passo a passo seu espago se estendeu. Passou por tapumes, pragas e edificios. Da Barra
Funda ao Morumbi. Continua sua trajetoria (Rota-Rossi, 2013:156).

Nesse contexto, de acordo com a percep¢ao do transeunte/espectador, o
graffiti Bota, assumia um significado singular: “Nos mictdrios femininos era a

colega; nos masculinos, a prostituta; no banco da praga, a companhia; nas sau-
nas gays, o (sic) travesti; nos jardins, a senhora...” (Rota-Rossi, 2013:156).

Do mesmo modo, o grafiteiro Julio Barreto, que aprendeu a técnica do es-
téncil com Vallauri, conta que o artista se preocupava em criar relagdes provo-
cativas e conflitantes entre o graffiti e espacos comerciais da cidade:

O que o Alex me ensinou, como colocar o graffiti na rua? Tem que saber escolher esses
espagos, ndo pode pegar muro muito alto, nem muito baixo, tem toda uma composi-
¢do para vocé colocar no muro, de repente se tem uma relagdo, vocé pode colocar um
ledo perto de uma avicola, o ledo querendo comer as galinhas, entdo numa casa de
carne tem o tigre que o Alex colocou, que tem tudo a ver. Dai vai a brincadeira toda
(Barreto, 1987).

Ou seja, ndo era apenas uma relagao de composi¢ao na area escolhida, mas
de significancia. Um comeércio de abatedouro de aves, como explica Barreto,
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Figura 5 - Alex Vallauri. Mdgico Mandrake e abra-me
cadabrame, década de 1980. Graffiti. Sdo Paulo. Fonte:
www.estadao.com.br.

Figura 6 - Alex Vallauri, Gravatas listradas, entre 1979
e 1981. Graffiti. Sdo Paulo. Fonte: http://artevaral.
blogspot.com.br/ (blog mantido pela autora Rota-Rossi).
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recebia um ledo no muro; uma loja de consertos de TVs acolhia um tema que
provocava refletir sobre a sociedade de consumo e a midia, tema recorrente que
também era abordado nos cadernos de desenhos do artista.

Ha ainda, em alguns graffitis, a interferéncia de outros artistas ou do pu-
blico, que acrescentavam frases ou desenhos em refor¢co a mensagem visual
proposta. Eram imagens-fetiches, personagens reduzidas a um elemento que
as identifica, “nas quais a populagéo se reconhece e, muitas vezes, acrescenta
baldes de didlogos entre os personagens, como nas HQ’s, usando giz, carvdo ou
spray” (Rota-Rossi, 2013:159).

A exemplo, o mote “Abra-me cadabra-me” (Figura 5) que Vallauri se apro-
pria e o replica ao esténcil do magico Mandrake, oriundo das Historias em Qua-
drinhos. A socidloga Guta Marques, mentora desse mote diz:

(...) Em muitas madrugadas eu parava e ficava conversando com aqueles graffitis sem
saber de quem eram; era sempre tdo parecido com o que eu sentia. O primeiro que vi foi
o telefone, o que me chamou a atengdo também foi a interferéncia do ambiente, porque
as pessoas passavam com o spray a noite e escreviam assim: “ah, ele nunca atende!’.
Ai passava uma outra pessoa e escrevia "ndo, é que eu estava ocupado!..”. Entdo aquilo
comegava a criar uma historia e depois que eu conheci o Alex eu ouvi isso dele, que
ele gostava que a arte dele caminhasse assim, que fosse provocativa, dialogasse com o
meio urbano, com as pessoas (Marques, 1999).

E nessa pratica participativa que um icone da graffitagem do artista, a grava-
ta com listras (Figura 6), inserida em um muro da cidade de Sao Paulo, recebeu
interven¢do andnima que lhe acrescenta o perfil de trés homens e personifica
esse acessorio. Aqui podemos fazer uma alusido aos “profissionais engravata-
dos” da cidade paulista que refletem a popular imagem de um perfil de executi-
vo para a metropole. A expressdo ‘te amo gracinha’, também néo é de autoria de
Vallauri, pressupoe o processo da relatividade, do vir-a-ser do graffiti.

Nisso circula um movimento desautomatizado de deslocamento na cida-
de; uma fenda no gesto normatizado. Podemos visualizar essa questdo quando
Rota-Rossi comenta que:

Os transeuntes agiam como criangas que colecionavam figurinhas e que, antes de
abrivem o envelope, perguntam-se: qual sevd a proxima? A resposta ndo tardava em
chegar; uma nova imagem tinha sido parida no siléncio da noite para os pontos de
onibus, para as filas de espera, para as saidas das escolas (Rota-Rossi, 2013;159).

Notas conclusivas
O gesto urbano proposto pela obra de Vallauri nos remete ao que Lepecki (2012)
caracterizou como coreopolitica dissensual. Esse autor ressalta que “toda



coreopolitica requer uma distribui¢o e reinvengdo de corpo, de afetos, de sen-
tidos” (Lepecki, 2012:55). Do mesmo modo, nos alerta que toda coreopolitica re-
vela o entrelacamento profundo entre movimento, corpo e lugar. Certamente, o
proprio espaco urbano produz as suas barreiras e ordenagio de deslocamentos,
embora se apresente a primeira vista como lugar fisico supostamente neutro.
Sao os espagos publicos, nesse sentido, espagos essencialmente de passagem; o
movimento esperado é o de circulag¢do e ndo de parada.

Decididamente a coreopolitica se contrapde ao efeito da coreopolicia (Le-
pecki, 2012); considerando aqui que a ideia de coreopolicia se caracteriza como
a forca motriz que garante o deslocamento de acordo com o plano consensual
do movimento na urbe. O ser politico, e neste caso o artista, ao criar e intera-
gir com o publico, seria entdo o sujeito capaz de exercitar a sua poténcia para
o dissenso, um exercicio também “fundamentalmente estético”. E nesse sen-
tido que, experiéncias urbanas, como as produzidas por Vallauri, pressupem
um movimento transgressor pela cidade. Nio era a toa que ao dispor figuras
tais como uma mao segurando o cigarro (Figura 7), havia na intencionalidade
do artista um convite ao transeunte para visualizar uma suspensao do tempo,
caracterizado na ociosidade da mao e na sensa¢ao de um momento de deétente.

A arte contemporinea de Alex Vallauri continua aberta no tempo e sua
poética ambigua extravasou fronteiras institucionais, subvertendo certezas
ligadas aos automatismos, criando outras formas de agenciar um ser politico
no circuito artistico brasileiro. Intuitivamente o publico (ou melhor, o partici-
pante) percebe que a graffitagem de Vallauri busca uma retomada afetiva de
espacos desamparados da cidade, escapa ao desejo da durabilidade, do mo-
numental, afirma, quem sabe, um estoicismo ludico, criando narrativas e vin-
culos de pertencimento na cidade.
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Resumo: O SIM ou ZERO — surgido e finaliza-
do na década de 90 no Brasil — foi composto
por artistas que afirmaram, a época, ndo se
constituirem em um grupo de artistas ao mes-
mo tempo, criaram uma produgdo artistica
colaborativa e coletiva em um periodo em que
o conceito de coletivo artistico ndo existia. O
artigo evidencia que sua pratica pode ser com-
preendida pelo eco das concepgdes dos primei-
ros romanticos que desagua no movimento hi-
ppie, na tropicalia e na contracultura brasileira
dos anos 70 € 80.

Palavras chave: Coletivos artisticos / roman-
tismo contemporaneo / Sim ou Zero.

Abstract: The SIM ou ZERO — emerged and fi-
nalized in the 90’s in Brazil — was composed by
artists who claimed, at the time, not to constitute
a group of artists and yet, at the same time, they
created a collaborative and collective artistic
production in a period in which the concept of
artistic collective did not exist. The article shows
that their practice can be understood by the echo
of the conceptions of the first romantics that flows
into the hippie movement, tropicdlia and Brazil-
ian counterculture of the 70’s and 80 .
Keywords: Artistic collectives / contemporary
romanticism / SIM ou ZERO.
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Introdugdo
Surgido e finalizado na década de 90 no Estado do Espirito Santo,/Brasil — O
SIM ou ZERO foi um coletivo de artistas composto por Alexandre Antunes,
Renato Coelho Wagner de Vasconcelos e Edmilson Vasconcelos, em um mo-
mento historico no qual o conceito de coletivo artistico ndo se encontrava
formulado no pais a0 mesmo tempo em que seus integrantes negavam em es-
critos se constituirem em Grupo de artista. Suas praticas, no entanto, sob olhar
retrospectivo coincidem com as a¢Ges posteriormente registradas como de co-
letivos artisticos, fato que coloca o SIM ou ZERO na genealogia deste modo de
fazer artistico no Brasil.

Neste artigo, no entanto, nao temos por objetivo demonstrar as semelhan-
cas das acoes do SIM ou ZERO com demais coletivos de artista surgidos pos-
teriormente no Brasil mas evidenciar que algumas de suas praticas podem ser
explicadas pela influéncia do eco de concepgodes oriundas do primeiro roman-
tismo alemao que, atravessaram o Século XIX e XX influenciando a arte mo-
derna- e que desagua no movimento hippie, na tropicalia e na contracultura
brasileira dos anos 80.

1. Ecos romdnticos do movimento hippie e da geragdo de 68 no Brasil
Tomamos em nossa argumenta¢io, como ponto de partida, a conceituagio
elaborada por Michel Lowy e Robert Sayre em sua obra Revolta e Melancolia,
para os quais o “ o romantismo é por esséncia uma reag¢do contra o modo de
vida da sociedade capitalista” ( Lowi & Sayre, 2015:38) podendo sua origem ser
identificada no século XVIII e sua ressonancia ao longo do XX perfeitamente
identificada em diversos movimentos artisticos e em praticas culturais como as
revoltas dos anos 60, a cultura hippie, a ecologia e o pacifismo.

O surgimento do SIM ou ZERO deve ser registrado no inicio dos anos 9o
quando os artistas que o compuseram — amigos de longa data, inclusive dois
sendo irmaos — mudam-se da cidade de Porto Alegre-RS para a praia de
Enseada das Garg¢as no Espirito Santo onde compram uma area de 2.592 m?, na
qual eles proprios constroem uma casa com dois pavimentos somando 180 m?,
cinco pequenas cabanas — as Palafitas -, uma construg¢io auxiliar, habita¢Ges e
espacos comuns para viver e produzir praticas artisticas em uma consideravel
area de mata nativa. Subvertendo um convite realizado pela Coordenagio de
Artes Plasticas da Secretaria de Producao e Difusdo Cultural da Universidade
Federal do Espirito Santo em 1993 os artistas sob o nome comum SIM ou ZERO
apresentam um conjunto de obras realizadas coletivamente, dando a exposi-
¢do o mesmo titulo do nome adotado. Posteriormente a exposi¢do, o coletivo



realiza até a data de sua dissolu¢do, diversas a¢gdes como performances, inter-
vengdes urbanas, promocao de oficinas, shows e espetaculos teatrais propostos
por outros artistas do estado e do pais além da propria transformagio do espa-
¢o de convivéncia e moradia em um espaco de referéncia cultural do lugar. A
exaltacdo da liberdade no fazer artistico, a vida sem planos, rela¢cdes mediadas
pelos afetos, religiosidade, natureza-arte e unidade coletiva sao aspectos im-
portantes identificados no SIM ou ZERO que somente podem ser corretamente
compreendidos pela heranga de elementos oriundos da concep¢ao romantica
que ecoaram no Brasil na década de 70 e que, permaneceram ativos e influen-
tes ao longo dos anos 80. Os artistas integrantes do SIM ou ZERO, todos com
idades semelhantes, estavam na adolescéncia nos anos 70 sendo portanto bas-
tante influenciados pelo ideario cultural do movimento hippie e da tropicalia.

Sob varios aspectos o movimento hippie surgido nos EEUU nos inicios dos
anos 60 e o ideario de maio de 68 se confundem. Esta geracdo repudiava os
modelos tradicionais de uma sociedade burguesa, como possuir um curso su-
perior, um trabalho rentavel, o casamento, a obediéncia as regras, servir ao
exército ou defender interesses politicos ligados ao capital. Em contrapartida,
adotam o pacifismo, a vida coletiva e retirada em comunidades preferencial-
mente em zonas rurais, buscam diversos tipos de espiritualidade e praticas
religiosas ndo ocidentais e consumo de entorpecentes como forma de atingir
estados alterados de consciéncia capazes de permitir o acesso a uma abertura
intelectual e a novas verdades. Em resumo, esta geracao promove uma cultura
contestataria e pacifista.

Como se sabe, a rebelido jovem dos anos 1960 ndo se limitou aa Franga: movimentos and-
logos ou compardveis ocorreram no mundo inteiro e em particular nos Estados Unidos, na
Alemanha e na Itdlia, sob a forma de movimentos pacifistas, movimentos terceiro-mun-
distas, iniciativas de contracultura, experiéncias de vida comunitdria (urbana ou rural),
tentativas de antipsiquiatria, etc. Havia, em graus diversos, uma dimensdo romdntica na
maioria destes movimentos, tanto nas criticas dirigidas ds sociedades industriais moder-
nas quanto nas aspiragoes utopicas que os inspiraram. (Lowy & Sayre, 2015:203)

Neste sentido, em compara¢do com o romantismo, se de um lado tem-se
entre os iniciantes do SIM ou ZERO a invengao de si na criagdo dos seus eus in-
dividuais, ao mesmo tempo que criam o lugar de viver, por outro lado, essa nova
realidade criada, esse mundo, universo, constitui-se como uma unidade cole-
tiva. Os artistas do SIM ou ZERO, criaram suas obras, textos, praticas e ideias
sob uma mesma assinatura coletiva; um anonimato individual, tanto na estra-
tégia do uso de pseudonimos, quanto na ado¢ao do nome SIM ou ZERO para as
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intervengdes. A origem deste modelo de pratica esta localizada historicamen-
te nos primeiros romanticos adotaram esses procedimentos dado a relagdo de
amizade e convivio entre seus componentes.

Essa convivéncia viabilizava, na prdtica, a subversdo autoral na arte e na filosofia. Os pri-
meiros romanticos escreveram anonimamente textos que seriam produgoes coletivas, sem
assinatura e sem autoria individual, questionando a ideia de uma subjetividade empirica
responsdvel por uma obra. Boa parte da [publicagdo] Athendum foi assim oferecida ao pu-
blico, 0 que ndo deixa de ser mais uma versdo da rebelido tipicamente romdntica contra os
cdnones normativos, ou seja, contra a figura da autoridade. (Duarte, 2011:20).

Afirmamos em nossa introdug¢io, que as praticas do SIM ou ZERO tam-
bém podem ser compreendidas pela influéncia da Tropicalia. Isto se deve, é
claro, ndo apenas ao fato daquela ter surgido no Brasil no final dos anos 60 e
estendendo sua influéncia ao longo da década seguinte, mas sobretudo pelos
elementos roménticos que mantinha que, em muitos aspectos, eram comuns
aos hippies e ao ideario de maio de 68.

Um dos integrantes do coletivo, sob o pseudonimo Pedro de Vasconcellos em
texto da publica¢ao SIM ou ZERO afirma:

Arte acontecendo até mesmo independentemente dos artistas, [...] Arte a todo instante; em
qualquer lugar, situagdo ou forma; consciente ou inconscientemente por parte dos seus pro-
tagonistas — artistas ou ndo-artistas. Uma arte que ndo se intitule arte, que fique livre de
toda nomenclatura especializada e oficializante. |...] arte em qualquer evento, coisa, for-
mas, imagens, agoes, sons, pensamentos, sonhos, fendmenos naturais, a propria natureza
em geral, etc. (Vasconcellos, 1993:2).

Pedro Duarte ao analisar a influéncia do romantismo no Tropicalismo des-
taca que a dificuldade de compreensio da génese deste ultimo se deve justa-
mente ao carater coletivo da experiéncia e das manifestagdes que impedem
achar apenas um fundador (Duarte 2017:139) e afirma:

Estética e politica jd se aproximavam ali. Ndo havia resguardo. Isso tornou-se mais claro
ainda no ano seguinte, em 1968. Dai que o Tropicalismo tenha, em suas cangoes, discos
e apresentagoes, divulgado diversos manifestos. Chegaram a chamar Geleia geral — de
Torquato Neto e interpretada em Tropicdlia, ou Panis et Circensis por Gil — de “Cangdo
manifesto”. Tratava-se, nesse endosso de manifestos, de uma jungdo de trés aspectos van-
guardistas do tropicalismo que temos considerado aqui: agdo coletiva em movimento, pois
se fala em nome do grupo, e ndo apenas de um individuo; defesa da evolugdo da arte, inclu-
sive pelo acolhimento de novos instrumentos modernos na MPB; e, finalmente, uma critica
ao conservadorismo estético e social da cultura por meio do enfrentamento direto do publi-
co. (Duarte 2017:154-6)




Como ¢ possivel perceber, a afirmag¢io da experiéncia coletiva em franca
oposi¢ao ao individualismo; a abertura a incorporagio e valorizacao de diferen-
tes modos de ser e de expressio para a criacdo de uma manifestacao artistica
com carater transformador do status quo; e, o desacordo e enfrentamento com
modos de ser e fazer conservadores, sdo caracteristicas presentes tanto no mo-
vimento hippie, como na Tropicalia e nos escritos e agdes que os artistas do SIM
ou ZERO realizaram na década de 9o. E tais fato sdo bastante compreensiveis.
Na década de 60 o centro cultural e artistico do Brasil se resume as cidades do
Rio de Janeiro e Sao Paulo, onde, de fato, ocorrem praticas disruptivas e experi-
mentais e isto é devido ao carater cosmopolita das duas principais capitais eco-
nomicas do pais. A disseminag¢ao do ideario hippie chega no Rio de janeiro e Sao
Paulo primeiro porque € ali que se encontram abertos as principais conexdes
culturais do pais com o exterior. Rio de Janeiro, embora nao fosse mais a capi-
tal do pais, ainda mantinha toda a vida social e influéncia da década anterior,
ao passo que Sao Paulo era o ber¢o da industria do pais. Nas demais capitais,
predominava o conservadorismo cultural. Embora nos anos 70 este panorama
ndo se altere do ponto de vista das instituicoes — museus e galerias nas demais
capitais do pais seguem com praticas e politicas culturais conservadoras -, na
esfera das relagdes sociais sim passa a existir uma maior disseminagao do idea-
rio hippie e tropicalista entre os jovens. Tal fato se deveu sobretudo a televisao
que, nos anos 70, amplia sua penetrag¢io junto a populagio. Evidentemente que
o ideario hippie bem como a influéncia da Tropicalia nio se esgotaram ao final
da década de 60 mas adentraram com for¢a durante toda a década seguinte. E
como ja se disse, os integrantes do SIM ou ZERO entram na adolescéncia justa-
mente na década de 70 e, portanto, sujeitos a esta influéncia.

Ainda cabe observar que no escrito de Vasconcelos citado anteriormente,
destaca-se, a aten¢do dada a natureza ao relaciona-la com a arte numa clara se-
melhanga com este conceito da concepgao roméntica que tanto influenciou o
movimento hippie e as praticas artisticas psicodélicas.

Porque, se tudo na natureza é vivo e se nos somos simplesmente os representantes mais au-
toconscientes da natureza, entdo a fungdo do artista é aprofundar-se dentro de si mesmo
¢, acima de tudo, aprofundar-se nas forcas obscuras e inconscientes que se movem dentro
dele e traze-las a consciéncia por meio da mais angustiante e violenta luta interna. (Berlin,
2015:152).

Esta vinculag@o entre arte e natureza deriva na exaltacao a liberdade, con-
ceito do mais caro aos romanticos, aos hippies e a tropicalia. Conceito que tam-
bém consta na lista de agradecimentos na publica¢do que acompanha a primeira
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exposicao, assim como no texto coletivo do editorial SIM ou ZERO e nos escritos
sob o pseudonimo Pedro de Vasconcellos. Neles a liberdade é condigao sine qua
non para o fazer artistico, para o qual ndo deveria existir regras fixas para diri-
gir a criagdo e a compreensao da arte. Num depoimento também como Pedro de
Vasconcellos sobre essa relagdo com as institui¢cdes da arte, declaram que “vé,
ainda, a sombra podre e velha da “Obra de Arte” e todo seu peso conservador e
institucional que as vanguardas ja contestavam”. (Vasconcellos, 1993:2).

2. Conclusdo

Ainda que no Brasil 0 uso e conceituagdo do termo “coletivo artistico” seja pos-
terior ao surgimento do SIM ou ZERO, suas praticas e escritos, quando coteja-
dos com coletivos artisticos posteriores nao deixa duvida de sua inser¢do nes-
ta genealogia. E € justamente pelo fato de serem anteriores e estarem, assim,
mais proximos -temporalmente falando — da influéncia do ideario hippie e da
Tropicalia, que se pode visualizar como os valores do romantismo envolveram
ndo apenas suas manifestagdes culturais mas influenciaram o proprio conceito
de coletivo artistico. Ja se afirmava isso de forma geral quando dissemos:

(...) se a arte é linguagem — e deve obrigatoriamente ser para que tenha atingido sua au-
toconsciéncia filosdfica — somente pode ser aprendida e formulada pelo conhecimento e
entendimento prévio de seus elementos constitutivos, os quais possuem uma historicidade
para ndo dizer uma genealogia. (Vargas, 2015:137)
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Resumo: Na obra artistica monumental de
Felice Varini que produz anamorfoses e trom-
pel’deils de uma grande expressao plasticaem
espagos arquitetdnicos monumentais, espa-
lhados pela Europa, verificamos um compor-
tamento interessante das formas geomeétricas
projetadas nas multiplas superficies dos edi-
ficios. Neste artigo pretendemos nio s6 mos-
trar a riqueza e a dinamica visual das obras do
autor, resultantes dum jogo entre legibilidade
e distor¢do, como também enunciar aspetos
técnicos utilizados e o seu paralelo com os mé-
todos utilizados nos séculos XVI, XVII e XVIIL
Palavras chave: Arte publica / geometria /
perspectiva linear / anamorfose / trompe
Poeil.

Abstract: In the monumental artistic work of
Felice Varini, which produces anamorphoses
and trompe loeils of a great plastic expression
in monumental architectural spaces scattered
throughout Europe. In this article we intend not
only to show the richness and visual dynamics of
the author’s works, resulting from a game between
readability and distortion, but also to state the
technical aspects used, and their parallel with the
methods used in the 16th, 17th and 18th
Keywords: Public art / geometry / linear perspec-
tive / anamorphosis / trompe Loeil.

153

Artes em construgdo: o IX Congresso CSO'2018, ISBN 978-989-8771-77-3



154

Artes em construgdo: o IX Congresso CSO'2018, ISBN 978-989-8771-77-3

Introdugdo

Felice Varini é um artista plastico sui¢o natural de Locarno, onde nasceu no ano
de 1952. A sua obra monumental, que intervém em espacgos de grandes areas e
dimensdes, mostra no panorama contemporaneo da arte publica uma origina-
lidade quase impar, uma vez que recupera determinadas teorias e métodos, uti-
lizados desde a velha Renascenca, para a esfera da arte contemporinea, mais
especificamente a questdo da perspectiva linear e duas das suas variantes ou
rumos, que neste caso especifico sdo as anamorfoses e o trompe l'deil. O autor
utilizando meios tecnologicos actuais consegue criar com grande impacto e
noutra escala monumental efeitos surpreendentes com a projeccao de figuras
geomeétricas em multiplas superficies no interior e no exterior de edificios e de
lugares publicos. Varini, embora com o uso de técnicas mais actuais, readopta
velhos métodos geométricos e técnicos, abundantemente utilizados e descritos
anteriormente por diversos artistas no periodo Maneirista e Barroco, sobretudo
em Italia, tanto na Cenografia para teatros, como para a representaco pictorica
e ilusoria de tectos em perspectiva e de outras pinturas realizadas em paredes
de espacos sagrados e profanos, como se pode ver e ler nas obras e textos mais
antigos de Daniele Barbaro, Vignolla-Danti, Pietro Accolti, Andrea Pozzo e
Ferdinando Galli Bibiena, ou também na tratadistica francesa contemporanea
aitaliana, de autores como Abraham Bosse, Jean Francois Niceron, Emmanuele
Maignan, Jean Le Dubreuil, Salomon de Caus, Grégoire Huret, Jacques Ozanam
ou Chretien Wolf, entre outros. Varini servindo-se de novas tecnologias como
projectores de grande alcance e outros artificios como desenhos em acetato
transparente e servindo-se ainda de uma equipa de assistentes colaboradores,
actua nesse mundo sagrado e profano da esfera publica, mostrando a perspec-
tiva ndo apenas como um instrumento conceptual de realizacio técnica na
composi¢ao de projectos mas ao mesmo tempo também como um instrumento
estético. No caso de Varini, poderemos falar seguramente de uma geometria
estética ou mais especificamente de uma perspectiva linear estética.

1. Teorias e métodos descritos do séc.XV ao séc. XVl
No trabalho de Felice Varini estdo subjacentes teorias e métodos que anos an-
tes eram visiveis em algumas obras e textos compreendidos entre os séculos
XV e XVIIL Estes métodos e teorias descritos pertencem ao mundo das ana-
morfoses, um dos ramos da perspectiva linear e que tem aplica¢do na reali-
zagdo de alguns tipos de trompe l'deils, como os que produz Felice Varini. As
anamorfoses sdo imagens que surgem distorcidas, uma vez vistas de varios
pontos de vista, mas que se restituem a partir de pontos de vista especificos. As



primeiras anamorfoses foram teorizadas por Leonardo da Vinci e Piero della
Francesca e, a0 que parece, tiveram a primeira expressao consistente na obra
de um discipulo do pintor Albrecht DUrer, o gravador Erhard SchOn, que en-
saiou com sucesso algumas composi¢des anamorficas pelo ano de 1525, os co-
nhecidos “Vexierbild”, ou quadros com segredo, como sio os retratos de Carlos
V, Fernando I, Paulo III e Francisco I, ja referidos por Baltrusaitis e Jodo Pedro
Xavier (Baltrusaitis,1996:25-30; Xavier,1997:6).

Contudo, para a concep¢ao de uma grelha anamorfica, nos primeiros tem-
pos e em determinadas concepgOes realizadas, ao que parece a construgao
nao necessitava do conhecimento do conceito de distincia de visdo, apesar de
obrigar o espectador a ter mais trabalho na procura do ponto privilegiado so-
bre o qual devera observar a anamorfose. A concepg¢io das grelhas anamorficas
podia-se resolver através do recurso da diagonal e dos terceiros pontos, como
Viator explica no seu tratado para a explica¢do do quadrado em escorgo (Viator,
1509:Cap. VIII, fl.sverso). Mas este facto nao quer dizer que as anamorfoses
construidas com o auxilio da transformacéo do rectangulo ou do quadrado em
trapézio, mediante a diagonal ou um terceiro ponto, ndo estejam correctas. E o
caso, por exemplo, do esquema do mestre H.R., de Nuremberga, c.1540, cujo
trapézio é construido mediante o auxilio de uma diagonal, onde se poderia ter
readaptado perfeitamente o esquema de Viator, para a constru¢ao da anamor-
fose do animal que vemos representado, ou muito provavelmente o esquema
semelhante de Albrecht DUrer (1538), onde em ambas as solugdes ou caminhos
se conseguem imagens anamorficas (Figurai e Figura2). Ao que parece, o mes-
tre H.R., estava mesmo familiarizado com o esquema de DUrer, pois as dimen-
soes de 36x75cm sdo as mesmas de outras pranchas anamorficas realizadas pela
mesma data e por um aluno daquele (Xavier, 1997:60-1; Baltrusaitis,1996:52-3).

Mais tarde, nos séculos XVII e XVIII, como sabemos, proliferaram nos tra-
tados de Optica, catoptrica e perspectiva referéncias as anamorfoses. Nao nos
cabe aqui descrever todos, mas sdo bastantes. Desde o interesse de Vignola-
Danti, seguem-se também exemplos descritos de anamorfoses nos tratados,
por exemplo, de Pietro Accolti, Jean Fran¢ois Niceron, Emmanuele Maignan,
Jean Le Dubreuil, Salomon de Caus, Grégoire Huret, Jacques Ozanam,
Chretien Wolf, entre outros. Todos recuperam determinadas teorias herdadas
da Renascenca, como a regra da costruzione legittima e dos pontos de distancia,
para a determinacao das anamorfoses planas, servindo-se de grelhas de orto-
gonais auxiliares sobrepostas aos referentes e a respectiva projec¢do obliqua a
partir de um ponto de vista privilegiado. A anamorfose sera a projec¢do obliqua
do referente, como podemos ver em exemplos ilustrados de Jacques Ozanam
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Figura 1 - Desenho anamérfico do mestre H.R.,
Nuremberga, ¢.1540, Erlangen, Biblioteca

da Universidade. Fonte: Baltrusaitis, 1996:53

e Xavier, 1997:61).

Figura 2 - Esquema anamérfico do mestre H.R.,
Nuremberga, c.1540, Erlangen, Biblioteca

da Universidade. Fonte: Baltrusaitis, 1996:53

e Xavier, 1997:61.
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Figura 3 - llustracdo de método para a realizacdo

de anamorfoses por Jacques Ozanam, Recreations
Mathematiques et Physiques, 4 Vols., Paris, Claude
Jombert, MDCCXXV (1725), Vol.I, prancha 22 das

p. 442. Biblioteca da Academia das Ciéncias de Lisboa,
Cota: B.A.C.L. 11 376 5 Hill. Fotos do autor.

Figura 4 - llustracdo de método para a realizacdo

de anamorfoses por Jacques Ozanam, Recreations
Mathematiques et Physiques, 4 Vols., Paris, Claude
Jombert, MDCCXXV (1725), Vol.I, prancha 23 da

p. 442. Biblioteca da Academia das Ciéncias de Lisboa,
Cota: B.A.C.L. 11 376 5 Hill. Fotos do autor.
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(Figura 3 e Figura 4).

Vejamos, a titulo de exemplo, o procedimento grafico na construg¢do da ana-
morfose de uma cabe¢a humana, descrita por Chretien Wolf no inicio do século
XVIII, muito semelhante as descri¢gdes que verificamos noutros tratados e mes-
mo nos primeiros esquemas anamorficos, como o do mestre H.R. (Figura 5). O
autor, na parte final da descri¢do, deixa bem claro que a altura e a distancia de
visdo escolhida poderdo influenciar a forma da anamorfose e adverte também
que o pintor devera jogar com a ambiguidade da imagem consoante os varios
pontos de vista, que no apenas a partir do olho principe, para mostrar sempre
algo de novo, tal como as imagens em perspectiva, ou as anamorfoses das ga-
lerias dos reverendos padres Minimos, ou nas galerias do Palacio Real de Paris
(Wolf)1747:110-2). Refere assim o autor, no Livro II, problema VII, do procedi-
mento de como representar figuras que a partir de um ponto de vista parecem
monstruosas e que a partir de outro parecerao naturais: Représenter des figures,
quiviies d’un certain point de vile, paroissent monstrueuses, &’ viies d’'un autre poing
paroissent naturelles. Traduzindo, descreve o autor:

1.Tragar o quadrado ABCD com as dimensdes a nossa vontade; e divide-se cada lado num
numero de partes iguais, formando uma rede ou malha de ortogonais como apresenta
a figura. 2. Desenhar sobre esta rede a figura que nos queiramos que parega disforme. 3.
Tragar uma linha recta ab mais longa, ou mais curta, ou mesmo igual aos lados do quadra-
do ABCD, e do meio E elevar ou baixar uma perpendicular onde a extremidade A servird
de ponto de vista. 4. Sobre A elevar uma perpendicular onde o ponto S servird de ponto de
distdncia. 5. De cada ponto da divisdo a1234b, tracar duas rectas, no ponto A, depois uma
outra oculta a partir de b até S. 6. Tragar as paralelas a ba pelos pontos de intersec¢do cefgh;
e vos tereis a perspectiva do quadrado ABCD. 7. Distribuir neste ultimo abcd os tragos da
figura tragada no primeiro, com a precaugdo de registar proporcionalmente em cada pa-
ralelogramo, o que se encontra nos quadrados que aquele correspondem. Vos tereis por este
meio uma figura monstruosa e disforme, que vista da distdncia EA e o olho posicionado na
altura AS parecerd natural [sem deformagdes] (Wolf, 1747:110-2).

1. O impacto das teorias anteriores no trabalho de Felici Varini:

métodos para uma perspectiva estética
Os antigos, como vemos nas ilustra¢Ges e descrigdes dos tratados, para além da
elabora¢ao de desenhos rigorosos com calculos geométricos para a elaboracao
de anamorfoses, em termos praticos para projectar essas anamorfoses em su-
perficies variadas, normalmente recorriam a fontes luminosas, como lanternas
magicas, por exemplo, ou fios entesados ou esticados, dei fili tesi, que eram con-
duzidos a partir de um centro de projecgio especifico, o chamado olho principe,
que materializavam os raios visuais e ou os raios luminosos. Neste caso, quando



Figura 5 - Anamorfose de um rosto por Chretien Wolf,
Cours de Mathematique, qui contient Toute les Parties
de Cette Science, mises a la portée des Commencans,
3 vols., Paris, Quay des Augustins, Charles-Antoine
Jombert, Libraire du Roy, M.DCC.XLVII, Vol.lI, Figura 24
e 25. Existe um exemplar na Biblioteca da Academia
das Ciéncias com a cota: B.A.C.L. 11 367 10/ Hil.
Foto do autor.
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utilizavam fontes luminosas no lugar do centro de projecg¢ao, os raios passando
pelos varios pontos perfurados das imagens dos referentes, interceptavam as
superficies nos pontos que uma vez unidos geravam as imagens das anamor-
foses. Podemos ver um exemplo ilustrativo numa gravura do tratado de Jean
Francois Niceron (Figura 6).

Felice Varini, no nosso tempo, seguindo uma metodologia semelhante a
descrita por Niceron e outros autores dos séculos XVII e XVIII, estabelecen-
do uma ponte com estes ultimos, utiliza no entanto novos meios tecnologicos
que possibilitam trabalhar e realizar anamorfoses e trompe l'deils nas suas obras
com mais facilidade e rapidez na execugao, permitindo ao autor trabalhar ao
mesmo tempo com grandes distancias de observacdo e também com areas de
dimensdes bastante vastas, que eram impensaveis anos antes pelos autores do
séc.XVII e XVIII. Assim, as novas tecnologias facilitam a elabora¢do de ima-
gens anamorficas numa escala publica. Varini transfere e aplica assim para a
arte e para os espacos publicos métodos mais inovadores em termos tecnolo-
gicos, em contraste com os antigos que aplicaram métodos semelhantes mas
com recursos mais elementares, em paredes e interiores de edificios, sobretudo
religiosos, como eram os espagos das velhas igrejas. Para tal o autor serve-se
de focos de grande alcance, como o video-projector, que permite projectar as
figuras geomeétricas selecionadas em superficies arquitectonicas variadas, per-
mitindo trabalhar com grandes distancias de visao.

O método de Varini num primeiro momento consiste em desenhar as figu-
ras num pequeno acetato a uma escala reduzida, numa segunda fase projecta
a figura nas multiplas superficies recorrendo ao video-projector, finalmente
sobre as linhas de projecgio nas superficies € registado o desenho dessas pro-
jeccOes, bastando depois preencher as areas com cor (Bartolomei & Ippolito,
2017:4; Empler, 2017:52867-S2868). Varini seleciona cuidadosamente o ponto
de vista ideal numa estrita relagdo com as caracteristicas do espaco envolven-
te, considerando a melhor forma da recepg¢ao da sua obra por parte do fruidor.
Com a projec¢do das anamorfoses, o autor cria nas varias volumetrias espa-
ciais dos espagos e conjuntos, eleitos com grande precisdo, uma espécie de
imagem bidimensional, como a velha janela ou o velo albertiano (Bartolomei
& Ippolito,2017:4; Pagliano & Triggianese,2017:1). Essas imagens no entanto
mudam de aparéncia e desfazem-se a partir do momento em que o observador
se desloca do sitio ideal ou do lugar do olho principe. Nesta altura, a imagem bi-
dimensional que observamos do ponto de vista ideal, desfaz-se e fragmenta-se,
mas as imagens fragmentadas que daqui resultam sdo também convidativas e
bastante sugestivas, pois convidam o espectador a tentar encontrar novamente



Figura 6 - Gravura com a explicacdo do método para
a representagdo de uma anamorfose numa parede vertical

por Jean Francois Niceron. Fonte: Jean Francois Niceron,
Thaumaturgus Opticus, seu Admiranda Optices per Radium
Directum, Catoptrices per Radium Reflectum, Paris, 1646,
L&mina LXVI.
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o lugar do ponto de vista ideal como também o de percepcionar novas leitu-
ras que nao se esgotam da forma inicial do referente que gerou a anamorfose.
Nesta altura, ou nestes tempos, a forma inicial do referente abre-se, dissipa-se,
transforma-se, como podemos observar na obra Archi e Corone, de 2004, numa
anamorfose realizada no antigo mosteiro dos Agostinhos em Monte Carasso
(Figura 7, Figura 8, Figura 9, Figura 10). Assistimos assim ao longo da sua obra
a uma série de transformagdes geométricas (Pagliano & Triggianese, 2017:10-
1) a partir da fragmentacdo da forma inicial do referente e ¢ esta mobilidade e
mutacdo da forma ou das formas que tornam a obra deste autor bastante inte-
ressante, construindo uma linguagem a partir de uma geometria projectiva que
assim constrdi uma estética ou uma perspectiva linear estética.

Conclusaes

Felice Varini utilizando meios tecnoldgicos mais actuais, estabelece uma
ponte com métodos geométricos descritos e colocados em pratica em obras
de arte e em velhos tratados, desde o século XV até ao século XVIII, centrados
todos na tematica das anamorfoses. Tirando partido de espagos e de lugares
publicos de grande escala, o autor examina com grande acuidade e seleciona
determinados enquadramentos visuais desses lugares, relacionando-os ou
articulando-os com a justaposi¢ao dos seus referentes de formas geométricas
variadas. Esta tensdo entre a imagem bidimensional da anamorfose, que se
mostra na retina quando olhamos a obra do ponto de vista correcto, e 0s espa-
¢os arquitectonicos onde aquela € projectada, juntamente com a fragmentagao
das formas geométricas projectadas em fun¢do da mobilidade do observador,
permitem-nos falar de uma perspetiva linear estética.



Figura 7 - Felice Varini, “Archi e Corone”, 2004,
anamorfose realizada no antigo mosteiro dos Agostinhos
em Monte Carasso, Suica. Fonte (site do artista):
http://www.varini.org/02indc/27indcd04.html;
http://www.varini.org/doshpdv/a100hd.html

Figura 8 - Felice Varini, “Archi e Corone”, 2004,
anamorfose realizada no antigo mosteiro dos Agostinhos
em Monte Carasso, Suica. Fonte (site do artista):
http://www.varini.org/02indc/27indcd04.html;
http://www.varini.org/doshpdv/a100hd.html
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Figura 9 - Felice Varini, “Archi e Corone”, 2004,
anamorfose realizada no antigo mosteiro dos Agostinhos
em Monte Carasso, Suica. Fonte (site do artista):
http://www.varini.org/doshpdv/a100hd.html

Figura 10 - Felice Varini, “Archi e Corone”, 2004,
anamorfose realizada no antigo mosteiro dos Agostinhos
em Monte Carasso, Suica. Fonte (site do artista):
http://www.varini.org/doshpdv/a100hd.html



Referéncias

Baltrusaitis, Jurgis (1996), Anamorphoses.
Les Perspectives Dépravées, 2 Vols.,
Paris, Flammarion (1 versdo e edigcdo
com o fitulo Thaumaturgus Opticus,
Paris, Idées et Recherches, 1984),
ISBN 10: 2080816233.

Bartolomei, Cristina & Ippolito, Alfonso (2017),
“The Anamorphoses of Felice Varini”,
New Trends and Issues. Proceedings
on Humanities and Social Sciences,

N°5, Word Conference on Design and
Arts (WCDA-2016) 26-28 May 2016,
South East European University Skopje-
Macedonia, pp.1-8, ISSN 2421-8030.

Danti, Egnatio (1583), Le due Regole della
Prospettiva Pratica di M.Jacomo Barozzi
da Vignola (que inclui a perspectiva de
Vignolla), Roma, Francesco Zannetti.

Danti, Egnatio (1583), Les Deux Régles
de la Perspective Pratique de Vignole
1583, com traducdo e edicdo critica de
Pascal Dubourg Glatigny, inclui a edi¢do
facsimilada romana de 1583, Paris, CNRS
Editions, 2003, ISBN 2-271-06105-9.

Direr, Albrecht (1538), De la Medida
(Underweysung der Messung), com edi¢do
de Jeanne Peiffer, trad. do texto original
aleméo a cargo de Jesis Espino Nufio,
trad. do prélogo, estudo introdutério,
notas, anexos, glossdrio, bibliografia e
indices por Juan Calatrava Escobar e com
revisdo cientifica e matemdtica de Ana
Lépez Jiménez, Madrid, Akal, S.A., 2000
(1° ed., Editions du Seuil, 1995), ISBN-
10: 8446014599.

Empler, Tommaso (2017), “Anamorphosis and
Contemporaneity”, The Design Jornal.

An International Journal for All Aspects of
Design, 12" EAD Conference, Sapienza
University of Rome, 12-14 April 2017,
pp.52858-52871, ISSN:1460-6925(Print).

Niceron, Jean Frangois (1646), Thaumaturgus
Opticus, seu Admiranda Optices per
Radium Directum, Catoptrices per Radium
Reflectum, Paris.

Ozanam, Jacques, (1725) Recreations
Mathematiques et Physiques, 4 Vols.,
Paris, Claude Jombert, MDCCXXYV, Vol.l,
pranchas 22 e 23 das pp. 440 e 442.
Biblioteca da Academia das Ciéncias de
Lisboa, Cota: B.A.C.L. 11 376 5 HIIl.

Pagliano, Alessandra e Triggianese, Angelo
(2013), “Tra “Arte Visuale” e “land
art”:poética e geometria dei paesaggi
anamorfici di Felice Varini”, Proceedings of
the XVIIIPSAPA Interdisciplinary Scientific
Conference, SABIEDRIBA, INTEGRACIJA,
IZGLITIBA, pp. 1 — 12, Vol. IV,
ISSN:1691-5887.

Xavier, Jodo Pedro (1997), Perspectiva,
Perspectiva Acelerada e
Contraperspectiva, Porto, 2° ed., FAUP (1°
ed. de 1995), ISBN: 9789729483257.

Viator, Jean Pélerin (1509), De Artificiali
Perspectiva, Toul, Piere Jacob (1° ed.de
1505);

Wolf, M. Chretien (1747), Cours de
Mathematique, qui contient Toute les
Parties de Cette Science, mises a la portée
des Commencans, 3 vols., Paris, Quay
des Augustins, Charles-Antoine Jombert,
Libraire du Roy (existe um exemplar na
Biblioteca da Academia das Ciéncias de
Lisboa, cota: BACL, 11 367 10/ HII).

165

Artes em construgdo: o IX Congresso CSO'2018, ISBN 978-989-8771-77-3



166

Artes em construgdo: o IX Congresso CSO'2018, ISBN 978-989-8771-77-3

Fotégrafos de ficcao:
fotégrafos sem obra

Photographers without work:
photographers of fiction

ARMANDO JORGE CASEIRAO*

Artigo submetido a 3 de Janeiro de 2018 e aprovado a 17 janeiro 2018

*Portugal, artista pldstico, professor.

AFILAGCAQ: Universidade de Lisboa, Faculdade Arquitectura. R. S& Nogueira, 1349-063 Lisboa, Portugal. E-mail: caseirao@sapo.pt

Resumo: O presente artigo apresenta perso-
nagens de ficgdo, neste caso fotografos, mas
que ndo tém obra. Como essas personagens
sdo edificadas e construidas. De como a ati-
vidade de fotografo, (profissional ou ama-
dor), sera o passaporte para uma historia
onde a fotografia e o mundo da fotografia
estara sempre implicita, ndo necessitando de
provas explicitas, ou seja, de obras. Onde a
obra é um meio mas no o resultado.
Palavras chave: Fotografia de fic¢do / valenti-
na / thomas / moda.

Abstract: The following article presents fictional
characters, in this case photographers, but with-

out work. How these characters are built and
constructed. How the activity of a photographer,

(professional or amateur), will be the passport
to a story where photography and the world of
photography will always be implicit, not requiring
explicit proofs, that is works. Where the work is a

means but not the result.

Keywords: Fictional photography / valentina

/ thomas / fashion.



Introdugdo:

Baudelaire disse um dia acerca da fotografia que “esta induistria, ao invadir os
territdrios da arte, tornou-se no seu maior inimigo“. A arte respondeu a seu tem-
po criando as suas proprias personagens, fotografos ficcionados, produtores de
fotografia. Como exemplo, na banda desenhada americana surge Peter Parker,
mais conhecido por conseguir as melhores fotografias do Homem-Aranha, ou
ndo fosse ele o proprio Homem-Aranha. Na banda desenhada italiana, pelo
aparo de Guido Crepax surge Valentina Rosselli, uma fotografa de moda, criada
aimagem de Louise Brooks, repleta de aventuras erdticas psicotropicas. Qutro
fotografo de moda, mas entediado e arrogante, que conduz um Rolls Royce
Corniche Cabriolet é Thomas Hemmings. Thomas criado a imagem de David
Bailey, fotografava o parque perto de sua casa e viu-se acidentalmente envol-
vido num crime de morte, o que deu origem ao filme Blow-up de Michelangelo
Antonioni. Ainda L.B. Jeffries, fotografo que, ap0s ter partido uma perna a foto-
grafar um acidente de automaovel, se vé na contingéncia de permanecer em casa
numa cadeira de rodas, durante uma onda de calor em que os vizinhos deixam
as janelas abertas, conduzindo a uma janela indiscreta de Alfred Hitchcock.
Ainda de referenciar Antonino Paraggi, uma personagem feita fotografo por
Italo Calvino (1993). A fotografia de ficcao torna-se assim realidade.

Porque sao estas personagens fotografas e nao engenheiras ou farmacéu-
ticas? A relac@o da fotografia com a arte cria uma empatia que leva o publico
a se reconhecer nas proprias personagens. Qualquer coisa como: também eu
consigo fazer fotografia, logo, eu posso ser esta personagem. Hoje, esta teoria
aproxima-se cada vez mais da verdade porque o poder da imagem se encontra
inflacionado e pela propria democratizacio da fotografia possivel devido aos
telemoveis com camara.

Na banda desenhada ou em filmes ¢ comum surgirem personagens que sao
fotografas. Tin-tin de Hergé € um repOrter jornalistico mas surge mais vezes
acompanhado do seu cao Milu do que de qualquer maquina fotografica. Ja Peter
Parker, o Homem Aranha, consegue ser fotografo entre aventuras e consegue
as melhores fotos que vende a jornais e editores. Fotografos 18/11/2016

A fotografia é uma forma de ficgdo. E, a0 mesmo tempo, um registo da realidade
e um auto-retrato, porque so o fotografo vé aquilo daquela maneira (Castelo Lopes).

1. Valentina Rosselli, uma fotégrafa de moda
Valentina Rosselli ¢ uma fotojornalista, com especial tendéncia para a moda,
natural de Mildo. A sua primeira apari¢do foi como coadjuvante, na histdria de
super-herdis intitulada “Neutron”, publicada na revista italiana “Linus”.
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Como personagem de banda desenhada, foi construida como uma verdadei-
ra pessoa, como se as estorias fossem um relato da realidade e ndo uma ficgao.

Possui data de nascimento, a 25 de Dezembro de 1942, em Mildo, e € a unica
personagem dos quadrinhos a envelhecer durante as historias, certamente por-
que o autor Guido Crepax projetava algo da personagem na sua mulher (e vice-
-versa), apesar da imagem da personagem ser baseada na atriz Louise Brooks.
Valentina apresenta-se com 1 metro e 72 centimetros de altura, olhos azuis e
tem carteira profissional tal como foi revelado num dos albuns de desenhos.

Com o passar do tempo, as histdrias de Valentina abandonaram os temas rela-
cionados com a ficgdo cientifica e, enquanto fotografa de moda de profissao, de-
rivado do contacto visual com o corpo, as suas historias adotaram uma complexa
mistura de alucina¢des e sonhos erdticos. As varias estorias trabalham com bisse-
xualidade, éxtase autoerotico, fetiches e sobretudo com sadomasoquismo, sen-
do logicamente dirigidas a um publico adulto. O fetichismo e o sadomasoquismo
foram também explorados praticamente no mesmo tempo real no mundo da fo-
tografia de moda por Helmut Newton. Ficaram conhecidas as suas fotos de Big
Nudes, oude modelos vestidas e nuas, ou do uso de latex, arreios, cabedal e outros
apetrechos de uma sub cultura dark, trazida para o mundo da fotografia de moda.

Valentina deixa o mundo dos quadrinhos em 199§ com a estoria Al Diavolo
Valentina, com 53 anos de idade.

O autor, Guido Crepax de seu nome Guido Crepas, nasceu em Mildo a 15 de
Julho de 1933, tendo falecido a 31 de Julho de 2003. Celebrizou-se sobretudo com
as historias de sua personagem Valentina, desenvolvidas na década de 60 e ca-
racterizadas por uma série em quadrinhos que envolvem conteudo artistico, in-
telectual e erotico, por vezes perverso e repleto de fetiches, direcionadas para um
publico adulto sendo bastante representativa do espirito estético dessa década.
Notabilizou-se também pela linguagem da banda desenhada adaptada de uma
cinematografia sofisticada, criando novas paginacdes e dando novos ritmos a
banda desenhada. Também por ter desenhado a Histoire d'O, estoria dentro do
mesmo género e ambiente, é considerado um dos principais nomes dos quadri-
nhos europeus de tematica adulta na segunda metade do século passado.

A apresentacao da sua tematica, o ritmo, o jogo de branco e preto, produto do
trabalho a tinta-da-china, sdo elementos que legitimam as suas estorias e as dis-
tanciam de trabalhos do mesmo género mas de um outro universo, que surgiram
no final do século passado de origem japonesa e de consumo rapido e imediato.

Valentina foi desenhada a partir da imagem de Louise Brooks. Mary Louise
Brooks, nasceu nos EUA, em Cherryvale, Kansas, a 14 de Novembro de 1906,
tendo falecido em Rochester a 8 de Agosto de 1985.



Perguntado porque havia escolhido Louise para aquela posi¢ao de honra e
nio Greta Garbo ou Marlene Dietrich, atrizes bem mais populares na época, o
diretor da Cinemateque Frangaise, Henri Langlois, fez a declarac¢ao que se tor-
naria eterna: “Ndo existe Garbo. Ndo existe Dietrich. Existe apenas Louise Brooks”.

Parece que Louise so lhe emprestou a imagem, pois a caracteristica de fo-
tografa tera herdado da mulher de Guido Crepax. Sdo reconhecidas algumas
pranchas de BD em que Valentina é desenhada com camaras de fotografia de
varias marcas, modelos e formatos: Fuji, Rolleiflex, Mamya. O ritmo de sessOes
de moda e de flashes sao conseguidos por um forte branco e preto de alto con-
traste, onde facilmente Crepax recorre a um vasto efeito grafico e alucinogénio.

Valentina ganhou fama e crédito como personagem e como fotografa, ten-
do sido mais tarde desenhada por outros criadores de banda desenhada. Surge
junto de outra personagem italiana, Corto Maltese, pela mao de Hugo Pratt.

2. Thomas
Ainda dentro do mundo da fotografia de moda, Blow Up — historia de um foto-
grafo, ¢ um filme italo-britanico de 1966, dirigido por Michelangelo Antonioni.
A personagem principal, Thomas (David Hemmings) ¢ um fotografo de moda
entediado com o vazio de sua profissdo. Amoral, arrogante, mas obcecado por
seu trabalho, conduz um Rolls-Royce Corniche. Possui uma sensibilidade pro-
pria e apurada, pois adquire uma hélice de avido em madeira que exibe no seu
estudio como se de uma escultura se tratasse. O filme baseia-se no romance de
Julio Cortazar, Las babas del Diablo, e Thomas é recriado em filme a imagem do
famoso fotografo britdnico, David Bailey.

David Bailey teve alguma dificuldade inicial para arrancar como fotdografo,
comecando como assistente de outros fotografos mas, quando iniciou trabalhos
para a revista Vogue com outros dois colegas, Terence Donovan e Brian Duffy,
deu origem a um movimento, Swining London, de apresentagao de estrelas so-
ciais da época: figuras do rock nroll, estrelas de cinema e figuras da aristocracia.
A propria figura do fotografo € mais tarde apanhada nesse turbilhdo de consu-
mo de imagens e de ascensio social, tornando-se também ela uma estrela da
sociedade e um produto da sua propria produgao.

O filme assenta nas fotos tiradas (e nas nao tiradas) por Thomas que, numa
manha, apds passar a noite a fazer fotografias para um livro de arte, volta para
o estudio atrasado para uma sessio de fotos com a modelo Veruschka. No ca-
minho passa por um parque da cidade e fotografa um casal. A mulher das fotos,
Jane, furiosa de ser fotografada, segue-o e exige os negativos. Thomas devolve-
-lhe um rolo virgem. Curioso com a atitude da mulher, decide fazer a revelagdo
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e umas ampliacdes do rolo e, apesar do grao resultante da ampliagdo, descobre
o que acredita ser um corpo e uma mao apontando uma arma entre as arvo-
res do parque. Mais tarde nessa noite, volta ao parque e descobre um corpo no
meio da mata, mas sem a cimara, nio pode fotografa-lo...

Um paralelismo com Valentina, onde a nudez € natural, até se tornar fetiche,
também o filme de Antonioni abre com uma cena de nudez frontal, protagoni-
zada pela super modelo Veruschka, que se interpreta a si propria, e cuja cena
foi considerada na época pela revista Premiére, como o mais sexy momento
cinematografico da historia. O nu € na realidade um dos géneros mais comuns
na fotografia, estando logicamente presente sem ser em fotografia. O proprio
cartaz do filme Blow Up é uma imagem de Thomas fotografando Veruschka.

3. A janela como fotografia
Um outro caso e com o paralelismo de uma suspeita de morte, L. B. “Jeff”
Jefferies, fotografo profissional que, apos partir uma perna fotografando um
acidente, fica confinado a uma cadeira de rodas no seu apartamento. Uma das
suas janelas da para um patio donde pode observar varios outros apartamentos
e, durante uma enorme onda de calor, sentado na cadeira de rodas, entretém-
-se a observar os seus vizinhos no seu quotidiano. A observagio ¢é assistida pela
teleobjetiva da sua camara, podendo assim através do zoom funcionar como
uns bindculos. A Janela Indiscreta é um filme de 1954 e € considerado uns dos
melhores de Alfred Hitchcock, tendo tido quatro nomeagdes para os dscares e
para o Ledo de Veneza. No decorrer da narrativa, € a fotografia, ou a sua para-
fernalia, que salva Jeff da vinganca do assassino. Apds uma troca de telefone-
mas, Jeff percebe que Thorwald, o suspeito, dirige-se ao seu apartamento para
confronta-lo. Quando Thorwald entra, Jeff repetidamente acende os seus fla-
shes de cdmara, cegando Thorwald temporariamente...

Hitchcock faz-nos cumplices do voyeurismo de Jeff, pois ganhamos o fas-
cinio do olhar e do que esta a ser olhado e, enquanto observadores do filme,
tornamo-nos também fotdografos, pois esse voyeurismo produz-se através da
teleobjetiva. Mas surge a questao: seremos fotografos sem fazer click?

4. Fotografar fotografias
Antonino Paraggi viu os outros serem fotografos e também quis experimentar.
Ahistdria é de Italo Calvino, A aventura de um fotOgrafo e a personagem: “come-
¢ou a fazer um diario: fotografico, é claro. Com a maquina pendurada no pesco-
¢o, afundado numa poltrona, disparava compulsivamente com o olhar no vazio.
Fotografava a auséncia de Bice.”



Disparar com o olhar no vazio sera, certamente, a forma mais poética de se fa-
zer fotografias sem obra, mas fotografar a auséncia de outra personagem (Bice) ¢
de certa forma um paralelismo com a historia do inicio do desenho onde Butades
ou Dibutades de Corinto diz que foi através da sua filha que ele fez a descoberta.
Que, estando profundamente apaixonado por um jovem prestes a partir numa
longa jornada, tragou o perfil de seu rosto, lang¢ado sobre a parede pela luz dalam-
pada [umbram ex facie eius ad lucernam em pariete lineis circumscripsit].

Kora de Sicyon, filha de Butades de Sicyon, perdida de amores por um rapaz
de Corinto, onde morava, desenhou na parede o contorno da sua sombra, antes
deste partir. Ficava assim uma presenca ausente do sujeito.

Antonino a certo ponto presume fazer obra e eleger um referente: “um dia
se fixou num canto do quarto totalmente vazio, com um tubo de calefacao e
mais nada: teve a tentagdo de continuar a fotografar aquele ponto e s6 aquele
até o fim dos seus dias.” Neste caso, ndo seria uma obra muito diversificada,
uma vez que o referente indica uma obsessao compulsiva repetitiva.

Na ultima frase do conto “Antonino entendeu que fotografar fotografias era
o unico caminho que lhe restava, alias, o inico caminho que ele havia procura-
do até entdo.” Assim se entende que Antonino chegou a fotografia porque viu
os outros a fotografar, logo a sua atividade nao se baseava em produg¢ao de obra
mas na propria atividade, podendo o seu resultado, a sua obra, ser a fotografia
da obra dos outros.

Concluséo

A atividade de fotografo é hoje suficientemente democratica e amplamente
abrangedora, com a qual todos nds simpatizamos pois, de certa forma, revemo-
-nos nela. Permite visitagdes a areas como a nudez, mas também a areas como
o fetichismo, o voyeurismo ou o sadomasoquismo. Na realidade, ndo importa a
produgdo de obra propria, pois a atividade de fotografo promove nao so6 a pro-
dug¢do como também o consumo, a consulta, a comparacao entre obras. A copia
€ pois um meio para a aprendizagem da linguagem da comunicagao.
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Resumo: “O espectador fotdgrafo: Zénon
Piéters” (2011) é imagem, livro e obra de
Patricia Franca-Huchet, artista e pesquisa-
dora brasileira, cujo trabalho com as ima-
gens da fotografia e da literatura envolvem
escrita, montagem e fic¢do. Este espaco para
as imagens se porta como um dispositivo de
subjetivagdo visual, tatil e intelectual, por
exceléncia relacional. Busca-se saber como
o0 artista, por meio de seu trabalho poético,
instiga um debate em torno da imagem e do
tempo ao partilhar pensamento e imagem,
conduzido por uma singular discursividade
naarte.

Palavras chave: Imagem / livro / poeticidade.

Abstract: “The viewer photographer: Zénon Pié-
ters” (2011) is a book of the artist and researcher
Patricia Franca-Huchet, whose work with the
photography and literature images involve writ-
ing, editing and fiction of ordination fragments.
This editing it behaves like a subjectivation de-
vice for excellence visual and tactile, relational
and intellectual. In this space for images, it is
important to know how the artist, through his
poetic work, instigates a debate around the im-
age and discursiveness in art, sharing thought
and image.

Keywords: Image / book / poeticity.



Introdugdo

A imagem de Walter Benjamin — “o principal é arrancar fragmentos de seus contextos
e lhes impor uma nova ordem, de tal forma que eles possam se iluminar mutualmente
e justificar, por assim dizer, liviemente suas existéncias

(Franca-Huchet, 2011).

E com o escritor o mundo inteiro escreve
(Duras, 1995: 24).

Depois de trés ou mais xicaras de café, numa noite em Paris de 2009, a conversa
entre a artista brasileira Patricia Franca-Huchet e o fotografo amador Zénon
Piéters comecava a se cristalizar em imagens.

Vestigio incandescente da constelacdo imagética inacabada da artista, “O
espectador fotdgrafo: Zénon Piéters” (Figura 1) € a primeira publicagio da série
nomeada “Os quatro fotografos. ” Série em processo sobre fotdgrafos, imagens,
narrativas autobiograficas e ficcionais, em que a artista, pesquisadora e tam-
bém professora de desenho da Escola de Belas Artes, na Universidade Federal
de Minas Gerais (Brasil) desenvolve e atualiza a tradi¢do pertencente a expe-
riéncia literaria e a historia da arte de narrar.

1. Imagem, livro, obra
“O espectador fotografo” parte daquele encontro durante o inverno francés, no
qual imagens, lembrancas e reflexdes da artista pesquisadora e do fotografo,
leitor e melancolico, sdo registradas numa edic¢do, de unico exemplar, através
de ressonancias picturais e literarias sentidas e discutidas, postas em relagdo e
em dialogo.

Este trabalho atual com a escrita e a imagem desestabiliza a nogdo de re-
presentacdo, da fotografia de nos mostrar tudo e, ainda, evoca outra nogao de
tempo cultivada pela artista, por meio do procedimento sensivel da montagem.

Para esta autora, ha um tempo fundado pela operag¢io poética: o tempo das
imagens e seus fragmentos. Para mim, artista espectadora leitora ha, ainda, o
tempo para folhear e sentir as paginas, de voltar e retomar alguma imagem e
algum fragmento.

A sua maneira, Zénon Piéters (Figura 2) também funda seu préprio tempo
quando retoma sua historia: filho de uma familia de livreiros que se torna foto-
grafo pela necessidade de escolher deliberadamente seus gestos. Por uma ne-
cessidade de emancipar-se de seu destino pré-determinado pelo “personagem
Zénon Ligre que lhe deu, desde a infancia, um nome, uma dire¢ao e até mesmo
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uma forma de iniciagdo”, de acordo com a autora brasileira. Esta figura iniciati-
ca vem do romance L'Oeuvre au noir, da escritora Marguerite Yourcenar (1903-
1987), evocado por Piéters e Franca-Huchet, langando-nos para fora do livro e,
por uma sutil simultaneamente, ja nos convidando a mergulhar em outra expe-
riéncia livresca.

De especifico volume e peso, esta edi¢do ilumina o método formal, espi-
ritual e intelectual com o qual a artista trabalha. Isto ¢, 0 modo como Franca-
-Huchet da a ver aimagem, a evidencia instaurando em seu centro a relagdo do
fotografavel e daquilo incapaz de se tornar foto.

O que impele a questdo: qual o status do objeto a ser fotografado? Abrindo a
duvida para outros gestos: qual o status daquele que fotografa, qual o status da
propria fotografia, da imagem, da arte, do artista, etc.

A impossibilidade de se fotografar uma pintura é uma tomada de conscién-
cia daquele que cuidadosamente comtempla as imagens, daquele que defende
sua materialidade, sua intransferivel visibilidade enquanto fendmeno artistico.

Esta problematica se da a ver com a propria visualidade trabalhada, umavez
que as imagens assumem aspectos diferentes no livro: de um lado, se reportam
ao dialogo, mais diretamente, em preto e branco, referindo-se 4 uma certa pas-
sagem e afirmacao da escrita. De outro, se distingue pelas imagens em cor, nas
paginas finais do livro, convocadas na discussao entre Zénon e Patricia.

As imagens em cor mostram uma série de pinturas — e suas molduras ex-
postas, sobre um fundo indeterminado onde, as vezes, ha uma pequena legen-
dadeidentificagdo da obra. Esta apari¢do acontece quando a artista, ao invés do
todo, expde apenas trechos e tangencia o quadro. Como se a pintura repelisse o
aparelho fotografico.

Este justo modo de olhar e de produzir imagens consciente de que a fotogra-
fia como ato de ver, criticamente o real, € impotente em apreender a totalidade
das coisas. Isto ¢, a artista em dialogo com Z¢énon revela sua justa posicao diante
dasimagensaodefender asingularidade de suamatéria. Antes de tudo, é a cons-
ciéncia da potente unicidade de cada imagem e de sua linguagem (Figura 3).

A fotografia e sua relagdo com a pintura — pratica da artista desde 1992 -,
a escrita e a ficcdo sdo ambivaléncias com as quais Franca-Huchet manipula
seu corpus imagético, aproximando historia da arte, literatura, pintura e foto-
grafia em meio as experiéncias pessoais — memdria, percepgao, sonho. Entre-
lagando o difuso e disforme, o sonho e a fic¢do literaria, a autora potencializa
novos significados integrando os residuos sensiveis, tramando os fragmentos
e restos do mundo imageantes, citagdes, coincidéncias e contingéncias em um
espaco que administra trés graus da experiéncia: o real, o ficticio e o imaginario



Figura 1 - Patricia Franca-Huchet, O espectador

fotégrafo: Zénon Piéters, 201 1. Fotografia digital. Fonte:

Acervo da artista
Figura 2 - Patricia Franca-Huchet, O espectador

fotégrafo: Zénon Piéters, 201 1. Fotografia digital. Fonte:

Acervo da artista
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Figura 3 - Patricia Franca-Huchet, O espectador
fotdgrafo: Zénon Piéters, 2011. Fotografia digital. Foto:
Acervo da artista

Figura 4 - Patricia Franca-Huchet, O espectador
fotdgrafo: Zénon Piéters, 2011. Fotografia digital. Foto:
Acervo da artista.



— cintilando a imagem do “n6 de Borromeu” de Jacques Lacan, em que as trés
esferas se relacionam talvez, ao dar destino as imagens, ora ao dispor a criagdo
em uma ficcao tornando-areal, ora irrealizando o real.

Isto ¢, tomadas a imagem e a escrita na mesma situagio, ordena uma trans-
gressdo: dar aparéncia de realidade ao irreal (Cassirer, 1994). Algo como atua-
lizar certo gesto de fingir — quando encena o encontro entre ela e Zénon Pié-
ters, no Café Pistache em Paris, por exemplo. Mas aqui, fingir no é mentir, uma
vez que nessas operagdes imagéticas ndo ha inten¢ao de provocar engano ou
confusao e, sim, a inten¢ao de partilhar a vontade da artista de ser outro tal o
poeta portugués Fernando Pessoa (1888-1935) e seus heteronimos.

Zénon Piéters, seu personagem heteronimo, pode representar tal triade e ser
outra imagem daquele no, na medida em que surge de um escape do real, por
certo distanciamento que se deixa aproximar, um escape enviesado (Figura 4).
Algo como quando se desvia o olhar e o redireciona, obliquamente, algo que
desde ja configura uma tomada de posicao estética e filosofica em que o espec-
tador leitor se situa proximo a imagem e, inda assim, consegue manté-la aber-
ta, em curvatura.

Sentir-se proximo da imagem tem relagdo como a proximidade do livro. Ao
perceber o corpo do livro e seus quatro limiares, observa-se que existe um modo
de segura-lo em que é necessario formar uma espécie de parénteses para manté-
-lo nas maos. Enquanto uma face se volta para o centro do leitor, a outra se abre
para fora, para o tempo e para o outro. Este outro que pode ter as maos apressa-
das ou lentas, suaves ou abruptas, sensiveis ou indiferentes as imagens (Figura 5).

E por meio destes movimentos que ao sair da leitura, pergunto-me como
o livro pode precipitar imaginarios, memorias, imagens? Como as leituras nos
colocam em frente a um infinito e como poderiamos segura-lo nas maos? Sem
pretender resolver tais indagagdes, penso sobre a face da imagem posta para
fora do objeto, ou seja, ex-posta e que € nesta exterioridade que se da alguma
possibilidade para o pensamento critico e reflexivo sobre a obra, isto €, para a
entrada de outros criadores.

Ao ‘reerguer o olhar’ de um livro e de uma imagem, seguindo a nogéo barthe-
siana, somos capazes de dar vida aos textos porque quando lemos damos-lhes
postura (Barthes, 1988). Se damos postura aos textos € porque agimos por um fe-
ndémeno ambivalente em que ler € escrever —em nos — tais textos. Somos nds, os
espectadores leitores, que expandimos imagens, que multiplicamos textos, que
impulsionamos o real e a ficgdo. E porque habitamos a escrita, fazendo da litera-
tura nossa morada, em instancia. Afinal, € o leitor que inaugura qualquer leitura.

177

Artes em construgdo: o IX Congresso CSO'2018, ISBN 978-989-8771-77-3



178

Artes em construgdo: o IX Congresso CSO'2018, ISBN 978-989-8771-77-3

2. A artista e o bricoleur

O carater daquele que trabalha com a imagem por meio desta especifica dis-
posi¢do estabelece vinculo com o bricoleur. O verbo bricoler tem o sentido de
ziguezaguear, fazer de forma provisoria, falsificar, traficar, jogar. Na antropo-
logia, Claude Lévi-Strauss (1908-2009), em O Pensamento Selvagem (2008),
pensou sobre o bricoleur como aquele que se volta para os residuos de obras hu-
manas e trabalha sobre algo ja constituido para fazer ou refazer seu inventario.
Ele interroga seu conjunto de utensilios e materiais a fim de compreendé-los,
“contribuindo assim para definir um conjunto a ser realizado, que no final sera
diferente do conjunto instrumental apenas pela disposi¢éo interna das partes”
(Lévi-Strauss, 2008: 34). Em ensaio publicado, nomeado como “Montagem no
tempo: o bricoleur o livro e o fotografo”, Franca-Huchet investiga a relagdo de
seu trabalho de montagem e a figura do bricoleur:

E necessario para o artista agenciar os materiais. Penso na sequéncia de tudo isso
na palavra Bricolagem, usei intuitivamente essa palavra em uma apresentagao
de trabalho e, pesquisando na sequéncia, fui ver que ela ja havia sido pensada por
Lévi-Strauss (...). Trata-se de articular a ficcdo, a montagem e também, a teatralida-
de na direcdo de uma imagem que apresente conhecimento. Considero-me entdo como
o bricoleur (Franca-Huchet, 2013, CD).

Na imanéncia desse segundo encontro, da artista e do bricoleur straussia-
no, agenciar os materiais indica um acontecimento artistico, um método e um
conhecimento em que a artista, como bricoleur, de olhar e discurso sensiveis
construtivos, exterioriza algo do tempo. Nao somente pela retomada e revisao
dos vestigios com os quais trabalha, pela intenc¢do de refazer um inventario —
como a for¢a e o peso do passado artistico -, mas ainda porque capta alguma
coisa das pinturas que tentam se prolongar incompletas nas imagens do livro,
algo relativo a permanéncia em contraponto a fotografia — marca do instanta-
neo e do efémero.

Trabalhar com essas duas energias, a do passado pela tradi¢ao e a do futuro
pelo que é efémero, nos situa em um ambiente mesti¢o, critico e poético (Figura
6): espago mestico da ficgdo, de singular pluralidade. Singular e plural € o que
defendemos.

Em suas declara¢oes, Franca-Huchet fala sobre o lugar singular do artista e
retoma o que tedrico Dominique Chateau nomeia de artista-pleno: aquele que
procura através de sua obra participar do mundo com vivéncia maxima, ou nas
palavras de Franca-Huchet (2011), sentir-se inteiramente no mundo e saber
que ele esta em nds. Essa assimila¢do do mundo pela artista possibilita romper



Figura 5 - Patricia Franca-Huchet, O espectador
fotdgrafo: Zénon Piéters, 201 1. Fotografia digital. Foto:

Acervo da artista.
Figura 6 - Patricia Franca-Huchet, O espectador

fotdgrafo: Zénon Piéters, 201 1. Fotografia digital. Foto:

Acervo da artista.
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Figura 7 - Patricia Franca-Huchet, O espectador
fotdgrafo: Zénon Piéters, 2011. Fotografia digital. Foto:

Acervo da artista.

a dicotomia realidade-fic¢do, instaurada e mantida por uma demanda exclu-
dente, e substitui-la em busca de uma vivéncia maxima, pela triade realidade-
-ficcao-imaginario.

Este artista-pleno ¢ um produtor de imagens que se emancipa da dimensio
real, onde se da a vida, para articular seu mote sensivel e simbolico livremen-
te sem perder relacdo com a tradi¢do, com a histdria, com a memdoria e com a
imagem, porque entende e sente seu poder de evocar o tempo e remonta-lo.
Esta pratica exige a compreenséo de que quando o artista “coloca uma imagem
no mundo, propée um pensamento e um saber, que podem ser inteligiveis,
mas preferem ser sensiveis, pelos sentidos fisicos, psiquicos e pelas intui¢des”
(Franca-Huchet, 2009, CD). Assim, para a artista a imagem prefere se dar aos
sentidos, aos afetos, as percepgdes.

Entre as multiplas tarefas do artista da atualidade que se envolve com a per-
cepedo e a sensibilidade, com a reflexao e teoria artistica — sem com isso ter
siléncio dentro de si — me pergunto como artista, de que maneira o trabalho
poético teodrico pode instigar um debate que tangencie a imagem, mantendo-a
a distancia. Isto €, como o artista trabalha os limiares do conhecimento sobre



aquilo que néo ¢é possivel nem recusar nem apreender. Questio mesma que
incomoda aqueles que com esperanca e melancolia insistem em perseguir as
imagens, mesmo muitas vezes sabendo que sao perseguidos por elas.

Concluséo
Em sua atividade sensivel, autora e heter6nimo apresentam-nos a possivel ca-
pacidade de reorganizar as imagens, os pensamentos e, por extensdo, a memo-
ria, 0 esquecimento e as esperancas.

“O espectador fotografo” expde-nos a importancia de se repensar o espec-
tador e sua atividade desde sempre anarquica, considerando sua subjetividade,
sua experiéncia e seu inconsciente, uma vez que o visivel, o invisivel, o visual
sao forgas concretas e corporificadas no mundo, potencialidades capazes de
propor outros esquemas relacionais aos dominios formativos e cognitivos, sen-
sitivos do ser humano.

Nesta imersio ensaistica, encontro na construco estética de Patricia Fran-
ca-Huchet a importéancia da existéncia singular de cada ser humano e de seu
olhar construtivo. Como se ao assumir o passado, o imaginario, a fic¢do, nos
fizesse escutar a nossa propria intimidade. Como um sinal de que a arte é talvez
a unica manifestacgio sensivel capaz de jogar com o fluxo da historia, dos feno-
menos e da vida. Talvez a unica capaz de brincar com o tempo perdido, inatual

e o mais inesperado presente (Franca-Huchet, 2011:15).
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Resumen: El artista Pepe Yagiies, Murcia
(Espafia), desarrolla su produccion artistica
desde la estética posmoderna, bajo una hi-
bridacion de medios plasticos muy diversos,
como el dibujo, el grabado y la escultura, en
los que pone de manifiesto su predileccion
por la figuraciéon mediante una narrativa
transgresora basada en imagenes eclécticas,
donde la mitologia, el relato y la paradoja
dialogan en el territorio de lo simbdlico y
cultural. Su discurso erdtico muestra a la
mujer como diosa fértil y sensual.

Palabras clave: mitologia / cuerpo / mujer /
erotismo / humor.

Abstract: The artist Pepe Yagiies from Murcia
(Spain) develops his artistic work from a post-
modern aesthetics by using a combination of dif-
ferent artistic forms such as drawing, engraving
and sculpture in which he highlights his predilec-
tion for imagining through a transgressive narra-
tive based on eclectic images where the mythology,
the folk story and the paradox dialogue in a cul-
tural and symbolic way. His erotic prose describes
women as sensual, fertile goddess.

Keywords: mythology / body / woman / eroti-
cism / humor.



Introduccién
El artista espaiol Pepe Yagiies (Molina de Segura, Murcia, 1968), parte de un
lenguaje plastico que deviene hacia el ambito grafico y escultdrico. En el dibu-
joy el grabado se decanta por una marcada figuracion idealizada y cotidiana,
en la que también incorpora elementos objetuales. En la escultura practica un
nomadismo que va desde un neoconstrucctivismo racionalista, pasando por la
apropiacion del ready made, hasta la reconciliacion con la talla directa en ma-
dera. Su fuerza expresiva se fundamenta en el cuerpo de mujer, un cuerpo que
es hogar, calor que abriga la desolacion social, narracion, paisaje y superficie,
donde presentar un discurso historico y contemporaneo a la vez, en el que el
erotismo cobra especial significacion.

Las grandes dosis de erotismo y sensualidad que recorren toda su obra son
un sentimiento autoreferencial prestado de la Mitologia grecorromana, del
Antiguo y Nuevo Testamento, y de los guifios a la historia del arte a través de
artistas como Miguel Angel, Velazquez, Goya o Picasso entre otros, con misti-
ficaciones ironicas e incluso sarcasticas. Esta visita desacralizante, tiene como
objetivo sacar al arte del templo y hacerlo mas humano y cotidiano de la mano
del sentido del humor. Enfoque que tiene que ver con el comic, del que toma
referencias tales como la secuenciacion de imagenes en una sola pieza y el bi-
nomio imagen-palabra que forma un todo inseparable en su obra. (Figura 1).

1. La sensualidad liquida del dibujo erético
El dibujo de Pepe Yagiies denota lujuria, acaso debido a la simplificacion for-
mal, a la precision de la linea y la inundacion de luz que conlleva la mancha. En
sus trabajos a la aguada, la concepcion de la desnudez del cuerpo es limpida,
estimulante sensorial y mentalmente; ni sobra ni hace falta nada, la imagen
se conecta automaticamente con el espectador, tal como ya lo refirio Fernan-
do Pessoa (1984: 42), “La concision es la lujuria del pensamiento”. Su alquimia
configurativa repleta de escenas de un paisaje edénico, hacen evidente el espa-
cio (cielo, llanuras, escaleras, luna, mar), con sus bastas distancias orbitales en
torno al cuerpo de mujer; centrando su atencion en los 6rganos sexuales y en
la boca de las figuras, en los que aplica un toque humedo de color carmin para
conseguir mayor realismo y sensualidad. (Astilleros, 2011).

En sus series de dibujos objetuales, en los que introduce motivos volumétricos
y graficos al mismo tiempo, asistimos a un repertorio espacial real y a otro repre-
sentacional; dicha dualidad crea mayor verosimilitud de escenario, y por tanto de
estrategia encaminada hacia la busqueda del cuerpo de la amada (Figura 2). Esa
trama de preparacion y espera voyerista la expresa por medio de andamiajes, es-
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Figura 1 - Un vino con cuerpo, 2016. Grabado, aguafuerte y
aguatinta. 57 x 9. Imagen cedida por el artista.

Figura 2 - Es amor, 2015. Aguada, nogalina y tinta china sobre
papel. 58 x75. Imagen cedida por el artista.



beltas escaleras, mastiles y poleas que sirven para predisponer el cuerpo hacia el
estadio mental del deseo (Semprun, 2005). Con el cambio de escala en la compo-
sicion, hace que la narracion disponga de reconditos lugares, que transportan al
espectador hacia suefios e historias que fragmentan el mensaje simbdlico en un
juego entre mitologia y cotidianidad. Y es que Pepe Yagiies tiene una capacidad
especial paralarelacion y el dialogo con el mundo que le rodea. Como diria Katya
Mandoki (2006: 71), “Cada proceso de estesis es un acontecimiento particular
determinado por una relacion de un sujeto especifico con un objeto especifico.”

2. Del mito a la sociedad globalizada
La sabiduria clasica gozo de excelente imaginacion como demuestra su Mito-
logia y su arte. A la conciencia bella del cuerpo en Grecia, se le une la cualidad
de la temperatura, los humores, el calor de la palabra y la actividad fisica como
ejemplos de una mente sana. (Sennet,1997:36). Y cuando el cuerpo humano no
daba para mas se recurria a la hibridacion con el animal, poseedora de dones y
virtudes superiores, surgiendo asi los Titanes y seres fantasticos como (Fauno,
Centauro, Satiro, Minotauro, Leda, Danae, etc.), capaces de dar respuesta a la
complejidad de la mente humana.

Entre todo el elenco de criaturas mitologicas, Yagiies se identifica sobre
todo con el Minotauro, personaje que encarna la fuerza de la pasion, el instin-
to carnal, y el erotismo desenfrenado, y que pasa a convertirse en su alter ego
-como ya lo hiciera el mismo Picasso-. La presencia de la bestia en el cortejo y
acto sexual infiere una mayor libidinosidad a la expresion debido al contraste
visual que se establece entre los ritmos del cuerpo voluptuoso femenino, car-
gado de luzy goce, y la virilidad del hombre que se ve potenciada con la cabeza
animal del toro. (De Espafia, 2000).

El Minotauro es el mas representado en diferentes actitudes y contextos,
aunque siempre lo imaginamos recluido en su laberinto, lo que podriamos lla-
mar hoy -el sistema- o sociedad de consumo y globalizacion. Y es que el Mino-
tauro se ha ido adaptando a lo largo de la historia a todas las estéticas, dada su
carga persuasiva y seductora, capaz de albergar la conciencia del ser humano
como podemos comprobar en La casa de Asterion de Jorge Luis Borges.

El cuerpo de mujer representado por Ninfas y Venus es constantemente
acechado por el hombre, sujeto deseante que toman mil formas y modos de ac-
tuar. Dioses que se trasmutan, como en el mito de Leda con el cisne y Danae
regada por la lluvia de oro, son reinventados con calidad plastica y discursiva,
en los que la mujer, avida de apetito sexual con la divinidad, ofrece su cuerpo,
mira al cielo y levita con los ojos cerrados.
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3. Imposturas corporales, transgresiones y escenarios

del lenguaje plastico
Julia Kristeva entiende el lenguaje como un proceso cambiante que transgrede
todo formulismo (Kristeva, 2001). Este artista es un provocador de si mismo,
que no duda en utilizar la ironia, la parodia politica y religiosa, el humor o la
poesia para crear lenguaje plastico. Dejar libre al inconsciente para que la pul-
sion sexual -como diria Freud- se constituya en proceso abierto hacia los demas
al dotarlo de un sentido simbodlico.

Pepe Yagiies escucha, degusta las palabras y su eco para regurgitarlas des-
nudas, silabeadas y jocosas. Destila ingenio para descubrir lo comico, el doble
sentido de las cosas, poniéndolo de manifiesto en los titulos de sus trabajos,
donde despliega toda su retorica (Figura 3). Juega con las palabras, hace alitera-
cionesy calambures, polisemias visuales y lingiiisticas que funcionan en la obra
como una unidad heterogénea de imagenes y conceptos.

Pocos artistas objetuales han implementado la interaccion del espectador
en la obra como lo hace este autor. Para lograr este objetivo utiliza varias estra-
tegias, entre ellas, darle sentido ludico a la pieza, hacerla juguete o fetiche, o
trasladarnos al teatro de marionetas, cuyos hilos, resortes y palancas tenemos
que accionar para completar el mensaje implicito. Hay que acercarse, tocar,
pellizcar o incluso besar para participar de la fenomenologia del deseo sexual
(Figura 4).

En alguna de sus series de dibujos, el marco se transforma en bestiario an-
tropomorfico, en el que los cuerpos son trapecistas, funambulistas, acrobatas,
e incluso payasos, que contemplan con desparpajo humoristico la escena repre-
sentada.

4. Escultura, laberintos y pieles tatuadas con deseo
La materialidad de sus esculturas procede del acero, la madera y de los obje-
tos reciclados (VV. AA., 2006: 54-58), estos ultimos redisefiados con un ingenio
propio de Leonardo da Vinci o de Calder, autores de referencia para el artista.

Suobra eslaberintica, direcciones y sentidos entrecruzados, medios plasticos,
estéticas y técnicas conviven como lagartijas simbolicas en su corpus artistico.
Esta caracteristica alude a la verdadera magnitud de este creador, capaz de meta-
morfosearse como la misma divinidad para seducir a su amada profesion. Dicho
conceptolo traslada a cada una de sus obras que concibe y produce personalmen-
te, y en cuyos multiples detalles va tejiendo amorosamente el hilo de Ariadna.

En sus esculturas de pletinas metalicas, que el propio artista llama dibujos
tridimensionales en el espacio, su discurso guarda una estrecha relacion con el



Figura 3 - Eurdtica, 2010. Metal, madera y finta. Obra activada
mediante mecanismos. Imagen cedida por el artista.

Figura 4 - Venus vestida de besos, 2015. Aguada, nogaling,
tinta china y carmin sobre papel. Accién realizada en el | Salén

nacional erético de Alicante. Imagen cedida por el artista.
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Figura 5 - Yegua Llueca, 2008. Acero, esmalte, huevo de
avestruz y cemento, 161 x 168 x 45.

Imagen cedida por el artista.

Figura 6 - El desdén del edén, 2010. Madera, esmalte, acero,
cuerda, acrilico y papel. 110 x 82x4,5,5 (vista frontal).

Imagen cedida por el artista.
Figura 7 - Lleda igual (Leda por detrés), 2012. Imagen
cedida por el artista.



hogar y lo maternal, comprobando como la transparencia reticular de sus super-
ficies nos hacer ver la vida germinal de su interior. Son esculturas con corazon,
con vientre o con figuras dentro, que laten, dan a luz y habitan el espacio intimo
para desarrollarse y proteger su vulnerabilidad del exterior mediante un escudo
protector o funda, tal como hace el artista britanico Antony Gormley; y que con
la apariencia de jaulas, son contendores de la mitologia del deseo. Los multiples
perfiles de las figuras, en orden cartesiano, crean una piel espacial bafiada por el
aire y la luz, un espacio-temporal, a través del cual podemos contemplar dos y
hasta tres imagenes a la vez, como si de matrioshkas rusas se tratase (Figura s).

Yagiies maneja no solo el espacio, sino también el tiempo, que ha sabido in-
corporarlo a su trabajo aprovechando la capacidad transformadora que tiene
como agente creativo, permitiendo dejar la obra en un proceso abierto al espec-
tador (Jiménez, 1993). Algunas de sus formas corporeas encierran vida interior,
son auténticos muebles de la memoria, y presentan multiples lecturas segun si
las contemplamos abiertas o cerradas, pues son portadoras de todo un ajuar o
relicario sagrado (Figura 6), celosamente guardado, que nos muestra un micro-
mundo de sorprendentes imagenes pictoricas a las que agarrarnos en estos mo-
mentos de pérdida de valores, injusticia social, crisis economica y medioam-
biental (Danto, 1999: 67).

El tatuaje, esa union sublime de los amantes, es un recurso que el artista ha
ido introduciendo en sus cuerpos desnudos tallados en madera, para sellar el
vinculo perfecto del amor, como acto de fe, mediante el cual la piel y la sangre
copulan de por vida. En Leda asistimos a este promiscuo dialogo, no solo con el
cisne, sino también de forma recurrente con el Minotauro, con el que establece
abrazos amorosos a la manera de la ceramica griega (Figura 7). Los impulsos de
la bestialidad animal descargan de forma repentina la tension sexual acumula-
daen el cuerpo desnudo, sellando con su silueta este encuentro placentero bajo
la Luna. Estos recursos cromaticos y objetuales de tratamiento de superficies,
adquieren gran intensidad y valor plastico en Danae con las monedas fijadas a
la carne como acto de amor frente la crisis economica (Figura 8).

5. El cuerpo de mujer en la escultura publica
En el contexto urbano las obras de Yagiies se muestran como gigantes estruc-
turas metalicas entrecruzadas a modo de contenedores, que albergan otras es-
culturas de pequeiio formato que tematizan la obra. Con un discurso poético
estas enormes envolturas protectoras representan mitos historicos, en los que
la silueta de la mujer es protagonista, ya sea en forma de malla exterior o en el
mito-mundo que crea en el interior de sus jaulas publicas (Figura 9).
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Figura 8 - Ddnae, liquidez por el amor de dios (sentada).

2013. Madera de pino rojo y monedas, 175 de altura.
Fotografia de Javier Salinas.

Figura 9 - Semiramis, 2002. Imagen cedida por el artista.
Figura 10 - Corazén con Azor, 2004. Retoque Fotogréfico
Angel Montalbén Garcia (2017).



El cuerpo de mujer se representa desnudo o bien con indumentaria barroca
que viaja a la actualidad desde las meninas de Velazquez. Esta técnica de cons-
truccion mediante la union de plenitas con remaches, le permite al artista crear
formatos monumentales, con los que consigue alturas de hasta doce metros.

Su obra publica recibe buena critica y ha sido acogida con entusiasmo y ad-
miracion, pues son esculturas caladas, que dialogan con el entorno arquitecto-
nico y urbano de modo singular. Con tematicas complices con el espectador,
como los encuentros mitologicos de Apolo y Dafne, la ninfa de la musica Eu-
terpe o el estereotipo iconico de las meninas, dejan ver el paisaje, el agua y el
viento que atraviesa y mueve sus cuerpos (Figura 10).

Ejemplos de su localizacion en la region murciana son su pueblo natal Moli-
na de Segura, Alguazas, Las Torres de Cotillas o Murcia capital.

Conclusiones
Yagiies es un artista que surge en el panorama espaiiol y europeo en la década
de los noventa. Desarrolla una estética posmoderna, de gusto goticista, con es-
cenarios y ambientes surrealistas y dadaistas en los que los lugares del imagina-
rio se ven con rotunda nitidez y detalle.

Los multiples medios que utiliza y su entramado estilistico: dibujo, graba-
do, acuarela, talla en madera, chapa metalica, objet truové, dibujos con objetos,
etc., junto a la intensa dedicacion y el proceso justo, trae consigo una trayecto-
ria muy prolifica, que evoluciona hacia una depuracion y simplificacion formal
“expresar lo mdximo con lo minimo”.

El suyo es un arte que cultiva nuestros sentidos pero que siempre parte de
lasideas, de lamemoria, enla que el cuerpo maneja el espacio y la mente utiliza
el tiempo. Los sueios cosifican la realidad con reinterpretaciones mitologicas
de temas eroticos, mostrados mediante un naturalismo idealizado fruto de una
introspeccion individual, que se manifiesta en torno a la imagineria del deseo,
tratada con ironia, sarcasmo y sentido del humor.

Pepe Yagties ha recurrido a este imaginario cultural convencido de surique-
za conceptual y estética como iconografia capaz de seducir al espectador mas
exigente del siglo XXI.
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Abstract: In this article, the intent is to reflect
on the artwork ‘Restauro’ by Jorge Menna Bar-
reto, according to three perspectives: (1st) how
the artwork mirrors a possible ‘natural contract’
according to the conception of Michel Serres
(1990) when it proposes a feeding activism of
environmental impact; (2nd) as an ‘aesthetic
device’ in Jacques Ranciére’s interpretation,
which reconstructs our sensibility and proposes
a new individual and collective way of life; and
(3rd) to observe it through the concepts of the
‘Lexicon of Uses’ by Stephan Wright (2016), as
a theoretical tool for thinking about the usage
of art in contemporary societies.
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O primeiro contato que tive com obra de Jorge Menna Barreto (Aragatuba SP,
Brasil, 1970), foi instigado por meu interesse sobre abordagens espaciais da
arte e da arte em contexto. Lendo as reflexdes do artista sobre o termo site-speci-
fic, interessei-me em conhecer Sucos especificos de 2014 (Figura 1), trabalho que
tem como pressuposto, uma abordagem original da arte site-specific: o desdo-
bramento da questao espago fisico como contexto de origem da obra, ampliada
para uma abordagem de viés social e ambiental.

Sucos especificos consiste na produgao de sucos veganos que tem como ingre-
dientes plantas selvagens comestiveis especificas da ilha de Anhatomirim, do li-
toral do estado de Santa Catarina, Brasil. Neste trabalho, além do deslocamento
operado no conceito de especificidade em arte, Barreto considera os alimentos
presentes em um determinado lugar, como proprios da sua especificidade. Desse
modo, o artista incorpora a obra, o seu engajamento no ativismo alimentar.

O trabalho Restauro, objeto deste artigo, é um aprofundamento das ques-
toes anunciadas em de Sucos especificos. Nessa proposi¢ao, apresentada na 322
Bienal de Sao Paulo (2016), o artista instalou um restaurante-obra (Figura 2)
com receitas criadas com vegetais produzidos por agrofloresteiros.

O exercicio tedrico que proponho neste texto, é pensar Restauro enquanto
um dispositivo estético no sentido de Jacques Ranciére, que reconstroi nos-
sa sensibilidade e nos propoe uma nova forma de vida, individual e coletiva.
Observar também, como a obra reflete um possivel contrato natural — no senti-
do de Michel Serres (1990) —quando propde um ativismo alimentar de impacto
ambiental visando remodelar o planeta. Pretendo ainda aplicar os conceitos do
léxico dos usos de Stephan Wright (2016), como ferramentas teoricas para pen-
sar os usos da criag¢do artistica nas sociedades contemporaneas, nas quais, as fi-
guras do artista e do espectador sdo substituidas pelas do produtor e do usuario.

1. Restaurante-obra

Por ser mesmo beleza, nada é tdao belo como o mundo. Nada de tdo belo se produz sem esse
gracioso doador de todas as magnificiencias (...) Como é que as paisagens divinas, a monta-
nha sagrada e o mar com o sorriso inomindvel dos deuses puderam transformar-se em cam-
pos de estrume ou abomindveis receptdculos de caddveres? (...) Terd a nossa razdo deixado
de sentir a necessidade vital da beleza? (...) A beleza exige a paz; a paz pressupde um novo
contrato (Serres,1990:44-6).

A agrofloresta é um sistema de uso da terra que imita o que a natureza faz:
o solo sempre esta coberto pela vegetacdo com muitos tipos de plantas juntas,
combinando espécies arboreas frutiferas ou madeireiras com cultivos agri-
colas. Assim umas ajudam as outras, sem infestacdo de pragas ou doengas e



Figura 1 - Jorge Menna Barreto. Sucos Especificos,
2014. Sucos veganos de plantas selvagens comestiveis
especificas da ilha de Anhatomirim. Fonte:
http://cargocollective.com/jorgemennabarreto/

Sucos-Especificos
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Figura 2 - Vista do mezanino do edificio da Bienal
na ocasido da instalagdo da obra Restauro de Jorge
Menna Barrefo. Crédito da imagem: Janaina Miranda
— O Alecrimig . Fonte: http://cargocollective.com/
jorgemennabarreto/32-Bienal-SP-Restauro

Figura 3 - Vista da cozinha na ocasido da instalagdo
da obra Restauro de Jorge Menna Barreto. Crédito
da imagem: Janaina Miranda — O Alecrimig.

Fonte: http://cargocollective.com/jorgemennabarreto
/32-Bienal-SP-Restauro



portanto sem a nececissade do uso de defensivos agricolas. O consumo de ali-
mentos produzidos em agroflorestas, contribui com sua disseminacio, fixa o
agricultor a terra e impacta a paisagem.

Michel Serres afirmou em seu O contrato natural que “o maior acontecimen-
to do século XX continua ser, sem nenhuma contestagio, o desaparecimento
da agricultura como actividade principal da vida humana, em geral, e das
culturas singulares” (1990:51). Restauro valoriza uma forma ancestral de uso
da terra que recentemente tém sido desenvolvida como “uma ciéncia que se
compromete a ajudar agricultores a incrementar produtividade, rentabilidade
e sustentabilidade em suas terras” (IPOEMA). Desse modo, nosso artista vé o
agrofloresteiro como aquele que reestabelece o contrato com o estar-no-mundo,
ligado indissoluvelmente um-com-o-outro (Serres,1990). Considera-o também,
como um escultor “que decide onde ele gostaria que os raios de sol incidissem e
assim organiza a produgao de alimentos, que ndo servem apenas para os huma-
nos, mas para todos os habitantes da floresta” (Menna Barreto, 2016).

O projeto artistico Restauro contou com varios colaboradores (Vitor Braz,
Neka Menna Barreto, Escola Como Como de Ecogastronomia, o Grupo Inteiro
e Marcelo Wasem, entre outros) para operar como um restaurante no atendi-
mento ao publico da 322 Bienal de Sao Paulo. Além da produgido dos vegetais
organicos, houve colaborac¢do na elaborac¢do dos cardapios, na producao dos
pratos e na ambientag¢do da obra-restaurante (Figura 3). Um conjunto de com-
peténcias foi necessario para que significado e valor se produzisse no contexto
da obra. O conteudo gerado, por sua vez, é compartilhado pelos usuarios. Para
Stephen Wrigth, nas praticas artisticas que trocam o ambiente seguro da arte
pelo ambito social, esses conteudos — que qualifica como excedentes de uso —
descrevem tanto os atos individuais como atos sociais, permitindo que todos
se beneficiem pelo saber pratico que deriva de seu uso coletivo (Wrigth, 2016).

Afinado com o projeto curatorial Incerteza Viva de Jochen Voz, o trabalho ape-
la ao nosso entendimento sobre o que é estar no mundo hoje: conviver com as
incertezas decorrentes de “degradacdo ambiental, violéncia e ameagas as comu-
nidades e a diversidade cultural, aquecimento global, colapsos econdmicos e po-
liticos, catasrofes naturais, vida devastada por atrocidades, doengas e fome (...)”
(2016:21). Desse modo, Menna Barreto entende o publico ndo como o espectador,
mas interprete ativo da obra, “participante de um processo mais amplo do ato de
se alimentar, que envolve o sabor, a satisfa¢do, o prazer, mas que nao se desliga da
relacdo que o alimento tem com o impacto ambiental.” Ele entende os comensais
como participadores de uma escultura ambiental em curso, na qual o ato de se
alimentar regenera e modela a paisagem em que vivemos (Menna Barreto, 2016).
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2. Criacdo artistica e ativismo politico

(...) que devolvemos aos objetos da nossa ciéncia de que tomamos consciéncia? Outrora o
cultivador transformava em beleza, pela sua conservagdo, o que devia d terra e dela arran-
cava alguns frutos com o seu trabalho. O que podemos nos oferecer ao mundo? Que pode-
1mos escrever no programa das restituigoes? (Serres, 1990:66).

Ancorado no complexo cruzamento da criagd@o artistica e ativismo politico,
Jorge Menna Barreto problematiza a integragdo da arte no ambito social e am-
biental em suas pesquisas voltadas a pratica da arte site-specific. A proposi¢ao
Restauro pode ser inserida num conjunto de obras abertas a outras atividades e
areas do conhecimento. Elas refletem declinio da autonomia da arte, rompem
com as concep¢des modernistas de escala e ndo representam nada. Inserem-se
naquilo que Stephen Wright chama de “praticas 1:1” (2016:15).

O conceito 1:1 é operacional para o entendimento de site specificity de Menna
Barreto, que, em sua conjectura, tem a propria paisagem real como objeto. A
obra nio se subordinada nem € inferior a ela. Wrigth pergunta “com que se pare-
cem as praticas 1:1 quando comeg¢am a usar a terra como seu proprio mapa? Bem
elas ndo se parecem com nada diferente do que sdo; nem existem para aparentar
algo, e, certamente, ndo se parecem com arte” (2016:17). No entanto ele nos ex-
plica: ndo enquadradas como arte, porém informadas por um autoentendimen-
to artistico. Dai o carater artistico da proposi¢do de Menna Barreto residir na
afirmacdo de que, o que comemos, determina a paisagem dos lugares nos quais
vivemos. O artista atua num campo que estamos acustamados a chamar de po-
litica, ele mistura ativismo alimentar, conciéncia ambiental e pratica artistica.

Para situar seu trabalho na arte, Menna Barreto indaga “(...) como pensar a
plasticidade do ato de se alimentar, considerando que o que comemos define
a paisagem na qual vivemos?”. A paisagem levada a bienal de arte por Menna
Barreto — diferentemente do “poder anestesiante da imagem” — propde a capa-
cidade de compreender e a decisdo de agir (Ranciére 2010). Fica de todo modo
evidente, o declinio do coeficiente de visibilidade da obra, e consequentemente
a ideia de espectador. Stephen Wright expde que “quando a arte surge fora dos
limites da estrutura performativa que a autoriza, ndo ha razao para que aqueles
que se interessam por ela se percebam como espectadores.” Tais praticas, ele diz
(e € possivel ver Restauro como tal) rompem inteiramente com essa categoria
dando preferéncia “a categoria mais ampla e inclusiva dos usuarios” (2016:69).
Assim, Wright articula a ideia alargada de espectador na acep¢ao de Ranciere (es-
pectador emanciapado) propondo sua substitui¢ao pela termo usudrio, que consi-
dera mais adequado as praticas emergentes da arte.



Figura 4 - Jorge Menna Barreto. Restauro. (vista
parcial). Crédito da imagem: Janaina Miranda
— O Alecrimig . Fonte: http://cargocollective.com/

jorgemennabarreto/32-Bienal-SP-Restauro
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Desse modo € possivel enteder a afirmagio de Menna Barreto sobre a preocu-
pagdo em disponibilizar uma estrutura com oficinas, conversas com agricultores,
receitas, demonstragoes de preparo, estabelecendo valores de uso que incidam de
modo categodrico no mundo (Figura 4). Assim, foi montada uma estrutura educati-
va para conversas com o publico sobre todos os processos, tomando o cuidado, se-
gundo ele, para nao carregar o ambiente de informacoes. Ele diz que planejou um
ambiente agradavel para publico que desejava apenas se alimenatr e nio necessa-
riamente saber sobre o projeto. “Os educadores foram orientados a respeitar a fome
de cada um” (Menna Barreto, 2016). Entendida como uma prética voltada para os
usos, mais importante que a obra realizada, tem-se ai uma competéncia socializa-
da, como observa Wrigth, “uma arte que ora estd em descanso, ora ativada: que se
encontra em um estado permanente de reciprocidade extraterritorial, sem possuir
um territorio proprio” (2016: 47). O prazer, a beleza e a conciéncia ambiental experi-
mentadas em Restauro, transbordam da arte para vida, ganham o mundo.

Conclusdo

Nos enderecamos assim ao gosto pessoal, buscando sabores e paisagens comestiveis que sejam
interessantes ao paladar e esteticamente, mas também nos enderecamos a fome de biodiver-
sidade, a fome de relagées mais justas entre produtor e consumidor, a fome de mais flovestas,
da fome de rios mais limpos, a fome de menos violéncia urbana e tantas outras fomes que sdo
[frustradas numa relagdo simploria com o alimento que comemos (Jorge Menna Barreto).

A obra que pretendi colocar em evidéncia, me sensibilizou por responder ao
chamamento de Michel Serres, no sentido de se inventar um novo homem poli-
tico para celebrar o novo contrato com o planeta, no qual, cada um dos parceiros
deve sua vida ao outro. “Um retorno a natureza”, ele diz, “implica acrescentar
ao contrato exclusivamente social a celebragdo de um contrato natural de sim-
biose e de reciprocidade (...)” (1990:65-6).

Menna Barreto declara que o restaurante da 322 Bienal foi uma convocatdria
para politizarmos o nosso paladar e nos conscientizarmos do impacto ambiental de
nossos habitos. Nao simplesmente reconhecer esse impacto, mas, agregar a ele, um
graude intencionalidade e objetividade modelando efetivamente o planeta. Quando
informada pela arte, essa atitude € entendida por nosso artista como escultura am-
biental pensando os nossos sistemas digestivos enquanto ferramentas escultoricas.

Assim, fica evidente na obra de Menna Barreto, a indissociabilidade entre politi-
ca, a¢do social e arte. Restauro, se consideramos a acep¢io de Ranciére, abre passa-
gens possiveis para novas formas de subjetiva¢do politica. O projeto artistico entre-
laga politicas ecoldgica, alimentar e social; propde experiéncias estéticas; cria exce-
dente cognitivo e se abre a outras fung¢des de ordem operativa dirigidas ao mundo.



Referéncias

IPOEMA Instituto de Permacultura. (s/d)
Conceitos de Agrofloresta. [Consult. 2017-
12-08] Disponivel em URL http://ipoema.
org.br/conceitos-de-agrofloresta/

Menna Barreto, J. (2016). Restaurante-
obra que integra a 32 Bienal de Séo
Paulo. Entrevista concedida & jornalista
Marilia Miragaia em agosto 2016
[Consult. 2017-12-08] Disponivel
em URL http://cargocollective.com/
jorgemennabarreto/32-Bienal-SP-Restauro

Ranciére, Jacques. (2010) O espectador

emancipado. Tradu¢do José Miranda Justo.

Lisboa: Orfeu Negro. ISBN: 978-989-
8227-06-2

Serres, Michel.(1990) O Contrato Natural.
Traducdo Serafim Ferreira. Lisboa : Instituto
Piaget. ISBN 972-9295-77-8

Volz, Jochen e Rebougas, Julia (orgs). (2016).
32°. Bienal de Sdo Paulo: Incerteza Viva:
Catélogo. Sao Paulo: Fundagdo Bienal de
Sdo Paulo: 2016. ISBN: 978-85-85298-
53-1

Wright, Stephen. (2016) Para um léxico dos
usos. Tradugdo Julia Ruiz Di Giovanni. Sdo
Paulo: Edicdes Aurora / Publication Studio

SP. ISBN 978-85-5688-004-8

201

Artes em construgdo: o IX Congresso CSO'2018, ISBN 978-989-8771-77-3



202

Artes em construgdo: o IX Congresso CSO'2018, ISBN 978-989-8771-77-3

Histérias fora da ordem:

agenciamentos entre Livia

Flores e Clévis Aparecido
dos Santos

Stories out of order: Agency between Livia Flores
and Clévis Aparecido dos Santo

BEATRIZ PIMENTA VELLOSO* & RAYLTON ZARANZA**

Artigo completo enviado a 4 de janeiro de 2018 e aprovado a 17 janeiro 2018

*Brasil, Artista visual e professora universitdria.

AFILACAO: Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), Escola de Belas Artes, Departamento de Artes visuais — Escul-
tura (BAE). Av. Pedro Calmon, 550, Cidade Universitéria, Cep 21941-901, Rio de Janeiro — RJ, Brasil. E-mail (pessoal):

biapimentav@gmail.com

**Brasil, artista visual e estudante de graduagdo.

AFILIACAO: Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), Escola de Belas Artes, Departamento de Artes Visuais — Escul-
tura (BAE). Av. Pedro Calmon, 550, Cidade Universitdria, Cep 21941-901, Rio de Janeiro — RJ, Brasil. E-mail (pessoal):

tonzaranza@outlook.com.br

Resumo: A partir do conceito de agencia-
mento formulado por Deleuze e Guattari, e
conceitos de Foucault explicitados no con-
texto da arqueologia do saber, este texto ana-
lisa os sentidos gerados pelas obras de Clovis
Aparecido dos Santos (artista que trabalha no
atelier do Museu Bispo do Rosario) quando
foram instalados por Livia Flores (artista-pes-
quisadora e professora da UFR]) na Galeriado
Espago Cultural Sergio Porto, na 26a Bienal
de Sao Paulo e no Museu Histérico Nacional.
Palavras chave: arte e loucura / agenciamen-
to / critica das narrativas.

Abstract: From the concept of agency drawn
by Deleuze and Guattari, and concepts from
Foucault’s archeology of knowledge, this text
analyzes the meanings from the works of Clovis
Aparecido dos Santos (artist working at Mu-
seu Bispo do Rosdrio atelier) when installed by
Livia Flores (artist-researcher and professor
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Livia Flores (1959) — artista visual, pesquisadora e professora universitaria —,
atua em intersticios institucionais e se dedica a investigar questOes referentes
ao cinema expandido. A partir do conceito de “cinema sem filme”, ela trans-
porta objetos captados as margens da cidade para institui¢des. “Em vez de o
filme deslocar o mundo — a cidade — para dentro da galeria, sdo os objetos e
artistas encontrados em suas franjas” que se evidenciam, devolvendo o cine-
ma ao mundo. Vendo sua “imagem de artista espelhar-se no limiar” entre o
visivel e 0 ndo visivel, nos reflexos de um espelho que carrega junto ao seu cor-
PO, questiona-se “sobre a relagio entre o periférico e a formagio de imagem”.
(Flores, 2007:35). As experiéncias contidas nos trabalhos de Livia indicam que
“vivemos um estado de ser cinematico”, capaz de materializar todos os nossos
sonhos e desejos, portanto, antes de vermos o mundo real ja o imaginamos a
partir de projecdes e telas radiantes, deste modo, para escapar a luz dos clichés
e suas infinitas repeti¢Oes é preciso operarmos dobras que nos dao acesso as
areas de invisibilidade (Flores, 2012:13).

Clovis (1960) gosta de andar, coletar, colecionar e combinar objetos que
encontra pelo mundo, “diz que quando caminha nio pensa em nada, apenas
compde e canta musicas”, assim veio de Avaré, uma cidade do interior do Esta-
do de Sao Paulo, caminhando a beira de estradas e rodovias até chegar a cidade
do Rio de Janeiro (Resende, 2015:1). Livia conheceu Clovis na Fazenda Modelo,
uma institui¢do que recolhia a populagao das ruas do Rio e a alojava em zonas
afastadas da cidade.

O primeiro agenciamento entre os dois artistas ocorreu através de trabalhos
produzidos por Clovis na Fazenda Modelo, deslocados por Livia para a Galeria
do Espago Cultural Sergio Porto, no Rio de Janeiro, um cubo branco de pare-
des vazias que levava o espectador a se aproximar dos objetos posicionados ao
centro (Figura 1 e Figura 2). Para chegar a estes o visitante tinha que atravessar
o chao da galeria, coberto por tacos soltos, que faziam barulho e se desordena-
vam na medida em que eram pisados (esta foi uma potente contextualizacdo de
Livia para instalar o lustre e a casa de Clovis). Na época, o piso de granito insta-
lado no Espago por uma reforma da Prefeitura nio agradou a dire¢do nem aos
artistas que frequentavam a galeria, os tacos de madeira que o cobriam, agru-
pados em diferentes formas, ironicamente, foram apreciados em seu conjunto
ordenado, mas rejeitados por suas unidades, sempre na iminéncia de soltar e
desencadear um acidente. A redundéancia das linhas que se formam entre um
taco e outro — no contexto do Concretismo definidas como linha organica em
conceito formulado por Lygia Clark (1954) — ¢ similar a organizac¢ao de molécu-
las enquanto constituem uma determinada substancia.
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Figura 1 - Livia Flores, Puzzlepdlis, 2002, instalagdo
(tacos e objetos de Clévis Aparecido dos Santos), Galeria
do Espago Cultural Sérgio Porto, Rio de Janeiro. Fonte:
Arte Bra vol. 5.

Figura 2 - Livia Flores, Puzzlepdlis, 2002, instalagao
(tacos e objetos de Clévis Aparecido dos Santos), Galeria
do Espago Cultural Sérgio Porto, Rio de Janeiro. Fonte:
Arte Bra vol. 5.



Deleuze e Guattari (2011) concebem uma metafora que explica as associa-
¢Oes que constantemente se criam entre o ser e as coisas do mundo, explicando
“a ontologia como geologia: ao invés do ser, a terra, com seus estratos fisico-
-quimicos, orgdnicos, antropomorficos,” com suas camadas estratificadas, em
processo de composi¢do ou decomposi¢ao. O professor Challenger, persona-
gem de historias de fic¢do cientifica, diz que no inicio “a Terra era um corpo
atravessado por matérias instaveis ndo formadas”, para a frustagdo de uns e
a felicidade de outros, enquanto tudo parecia ser mutacao e novidade produ-
zia-se no mundo um fendmeno de estratificagdo das matérias instaveis, que
aprisionava “intensidades livres ou singularidades némades” em sistemas de
ressonancia e redundéncia. Os estratos formavam camadas que operavam por
“codificagdo e territorializagdo”, mas a terra, ou o “corpo sem 6rgdos” (um cor-
po sobre o qual o que serve de 6rgaos se distribui segundo movimentos gerados
por multiplicidades), “nio parava de se esquivar ao juizo, de fugir e se desestra-
tificar, se descodificar, se desterritorializar”. As camadas estratificadas grupa-
vam-se, no minimo, aos pares, uma servindo de substrato a outra. A superficie
de estratificagdo entre uma e outra camada era um “agenciamento maquinico”,
o qual ndo se confundia com as camadas, e por ser mais denso, ficava entre elas,
tendo uma face voltada para os seus estratos e outra face voltada para o corpo
sem orgaos (Deleuze & Guatarri, 2011: 56, 70, 71).

A partir desse mecanismo abstrato é possivel imaginarmos a poténcia do
agenciamento entre Clovis, que tem o acaso e a coleta de coisas encontradas no
mundo como principio de sua arte, e Livia, que questiona em suas instalacdes o
funcionamento das camadas estratificadas das institui¢oes de arte. Em Puzzle-
polis II, instala¢do realizada na 26% Bienal de Sao Paulo, o cruzamento de imagi-
narios dos artistas e do campo da arte torna-se mais nitido, ndo sao apenas dois
objetos em uma galeria, mas uma multiplicidade deles simulando uma cidade
pulsante e com luz propria (Figura 3). Cidade esta que se desloca em sintonia com
os movimentos do espectador, na medida em que suas luzes sdo refletidas nas vi-
dragas do prédio da Bienal, cobertas, por Livia, de vinil preto transparente, tendo
os reflexos do dia confundidos com a paisagem externa, e de noite se asseme-
lhando a uma cidade real (Figura 4). Vista através de reflexos a heterogeneida-
de desta cidade se estratifica, oculta a relacao de descontinuidade que existe na
combinac¢ao de objetos que dispensa critérios de escala, técnica ou fun¢io. Obje-
tos hibridos que assentados sobre rodas ou sustentados por improvaveis colunas,
permanecem flutuando em meio a mercadorias de alto valor simbdlico.

Igualmente notavel é a produgao de Clovis instalada por ele mesmo em seu
espaco de trabalho na Fazenda Modelo, ali os mesmos objetos pendurados na
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trama do telhado resgatam a paisagem da cidade que, furtivamente, o convidou
a se retirar (Figura 5). A casa da Fazenda que se transfere para o alto de um pré-
dio parece ser o comego de Sao Paulo, do Rio de Janeiro, de todas as cidades do
mundo. Clévis, como filho mais velho, ainda bem jovem, ouviu de sua mie “se
ndo tinha condi¢des de ajudar na manuteng¢do da familia, deveria entdo pro-
curar o proprio sustento” (Resende, 2015:1). Assim ele saiu de Avaré, uma pe-
quena cidade formada pela economia agricola e pecuarista, hoje uma estancia
turistica conhecida como “capital nacional do cavalo”, que anima sua agenda
com dois grandes eventos anuais, a Exposi¢ao de Agropecuaria e a Feira de Mu-
sica Popular Brasileira.

Livia, que ja problematizava a questdo da identidade nas megaldpoles, es-
pecialmente no trabalho Lambe, de 2002 — no qual prédios administrativos da
cidade, fotografados a noite, foram impressos em formato 3X4 fazendo refe-
réncia a triagem operada nas recepg¢des, quando solicitam a quem entra o nu-
mero de identidade e o arquivam junto a uma foto registro neste mesmo forma-
to —ao ver a cidade de Clovis se identifica e constata que ela também é de sua
responsabilidade (Figura 6). Pensando nas condi¢des de desigualdade em que
foi constituida a sociedade brasileira, em 2007 a artista faz uma intervencao
dentro de uma vitrine do Museu Imperial, na cidade de Petropolis, R], insta-
lando uma pilha de cobertores baratos (normalmente usados por moradores de
rua em tempo frio), junto aos pertences da Princesa Isabel (filha de D. Pedro II,
que assinou a Lei Aurea, em 1888, libertando tardiamente os escravos no Brasil)
e as ferragens que atavam maos e pés de escravos. (Figura 7).

Em 2015, Clovis realiza sua primeira exposi¢ao individual em Sao Paulo,
na Galeria Estagdo, um espag¢o dedicado a revelar a arte brasileira ndo erudi-
ta, que deseja inclui-la como linguagem no circuito artistico contemporaneo.
As pinturas exibidas nessa exposi¢ao sugerem fragmentos vistos ou coletados
nas estradas, que desde cedo fascinaram o artista (Figura 8). Clovis somente
deseja experimentar o mundo, para isso tem a rodovia e os veiculos que nela
transitam, “um corpo sem 0Orgios”, que ignora a negago e a privagio. Nas li-
nhas e planos tracados pelo seu pincel, carros, plantas, animais e homens nao
se deixam reduzir, e nas formac¢Ges do inconsciente se associam, mudam de
natureza e formam uma multiplicidade, que se modifica “segundo outras dis-
tancias, conforme outras velocidades e com outras multiplicidades, nos limites
de limiares”. (Deleuze & Guattari, 2011:56-7, §9).

O segundo agenciamento entre os artistas ocorreu em 2016, quando Clo-
vis ja trabalhava no Atelier Gaia, espag¢o vinculado ao Museu Bispo do Rosario
Arte Contemporianea, que funciona dentro da Colonia Juliano Moreira, uma



Figura 3 - Livia Flores, Puzzlepdlis Il, 2004, instalagdo vista
a noite (objetos de Clévis Aparecido dos Santos e vinil preto),
26a Bienal de Sdo Paulo. Fonte: Arte Bra vol. 5.

Figura 4 - Livia Flores, Puzzlepdlis Il, 2004, instalagdo vista
a noite (objetos de Clévis Aparecido dos Santos e vinil preto),
26a Bienal de Sdo Paulo, 2004. Foto Wilton Montenegro
Figura 5 - Local de trabalho e moradia de Clévis

na Fazenda Modelo
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Figura 6 - Livia Flores, Lambe, 2002, detalhe (66 impressdes

fotogrdficas em formato 3x4 realizadas em colaboragdo com
Raimundo Bandeira de Mello). Fonte: Arte Bra vol. 5.
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Figura 7 - Livia Flores, Pilha, 2007, instalag&o (cobertores
empilhados), vitrine da Sala Princesa Isabel, Museu Imperial
de Petropdlis, R). Fonte: Arte Bra vol. 5.




institui¢do municipal que oferece assisténcia a saide mental, localizada na Zona
Oeste do Rio de Janeiro. A Colonia que antes mantinha seus pacientes em regi-
me interno, isolados do resto do mundo, hoje oferece assisténcia e atividades
durante o dia, deixando-os sair ou voltar para casa quando quiserem. Clovis tem
na colénia um porto seguro, costuma sair sem destino pela Linha Amarela e de-
saparece por tempo indeterminado, mas sempre retorna ao atelier. Em 2017, no
ultimo encontro entre os artistas, Livia dirigiu e produziu um video que foi des-
locado do Atelier Gaia, no Museu Bispo do Rosario para a Galeria do Império, do
Museu Historico Nacional, no Rio de Janeiro (MHN), para dentro da exposi¢do
Historias fora da ordem (da qual participei e realizei a curadoria em parceria com o
artista-pesquisador Luciano Vinhosa), onde Clovis aparece, cantando. No MHN,
a Galeria do Império abriga uma exposicao permanente de pecas referentes ao
periodo em que a familia real portuguesa se estabelece no Brasil, entre 1822 e
1889. Temas de destaque nesse periodo sdo a economia baseada na mio-de-obra
escrava, a Guerra do Paraguai, a Princesa Isabel, a aboli¢cao da escravidao e a Pro-
clamagio da Republica. Como no Museu Imperial de Petropolis, a presenga dos
escravos no MHN se restringe a algemas e instrumentos de castigo, salvo raras
excec¢oes como soldados negros sem identidade, vistos ao longe em pinturas de
batalhas da Guerra do Paraguai. No video produzido por Livia vemos Clovis no
Atelié Gaia cantando uma musica de sua autoria, que traz tanto um imaginario
infantil quanto a de um trabalhador rural e seus patrdes, ressoando vozes fantas-
mas de um passado sem representacdo (Figura 9).

Andando a margem de viadutos e grandes rodovias, frequentemente Clovis
é visto atravessando lentamente paisagens entrecortadas por veiculos velozes.
Assim lhe vém as imagens que canta em sua voz monocordia:

olhei pro leste, olhei proeste... eu vi a boiada que ia chegando... cheguei na sede da
fazenda, o gado estava em frente ao curral... e o cavalo comendo aquelas graminhas
verde ao redor do escritorio... eu vi 0 menino tocando violdo e ao seu redor cheio de
carneirinho... por isso meu querido filho ouga sempre o conselho de sua mamde e do
seu papai, pra mais tarde vocé ndo se arrepender... O tempo estava de chuva relam-
piava muito forte... mas eu era empregado tinha que trabalhar... arriei 0 meu cavalo
e peguei uma estrada muito velha aonde existia uma bandeira muito antiga... eu fui
obrigado a descer do cavalo e me esconder debaixo daquela bandeira... onde existiam
aquelas abelhas que ndo podiam sentir o cheiro do sangue...

No Museu Historico Nacional o monitor instalado abaixo dos retratos de
familias da aristocracia do café, a voz de Clovis invade o espago da Galeria do
Império, atravessa moveis, porcelanas, livros, armas e bustos de marmore, re-
verberando nos instrumentos de castigo da senzala (Figura 10).
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Figura 8 - Clovis Aparecido dos Santos, Sem fitulo, 2015,
pintura (acrilica/vinil sobre papeldo), 92x89cm. Fonte:
Galeria Estacdo

Figura 9 - Livia Flores, Uma bandeira muito antiga, 2017,

video (colaboragdo de Clévis Aparecido dos Santos, cémera
e edi¢do de Jodo Wladimir), duracdo: 5'56", Museu
Histérico Nacional, Rio de Janeiro. Foto Beatriz Pimenta



Figura 10 - Livia Flores, Una bandeira muito antiga,
2016/2017, video (colaboracdo de Clévis Aparecido
dos Santos, cdmera e edicdo de Jodo Wladimir), duragéo:

5'56", Museu Histérico Nacional, Rio de Janeiro.
Foto Beatriz Pimenta

Foucault, em suas analises sobre as modernas institui¢des de confinamento
— “o hospicio, a clinica e a prisio, e suas respectivas estruturas discursivas — lou-
cura, doenga e criminalidade”, ja pressupunha “uma outra institui¢do similar &
espera de uma andlise arqueoldgica— o museu -, e sua fiel disciplina —a historia”
(CRIMP, 2015: 45). Se Foucault (2008) propde repensarmos o museu e a historia,
através de suas descontinuidades, rupturas, limiares, limites e transformacdes,
Deleuze e Guattari com suas metaforas nos fazem imaginar através de uma histo-
ria de fic¢do cientifica, que a violéncia é inerente ao nosso devir de transformagao
desde o inicio da formacao do espaco terrestre. Na disparada da contemporanei-
dade para atender a acelerada necessidade de transformacao, parece ser impor-
tante tarefa do artista desterritorializar, descodificar, desconstruir a ordem do
nosso conhecimento preservado, isolado, dentro de nossas institui¢des.

213

Artes em construgdo: o IX Congresso CSO'2018, ISBN 978-989-8771-77-3



214

Artes em construgdo: o IX Congresso CSO'2018, ISBN 978-989-8771-77-3

Referéncias

Clark, Lygia (1954) “Descoberta da linha Flores, Livia (2012) “ARTE BRA Vol. 5.”, Rio
orgéinica.” Disponivel em URL http:// de Janeiro: Automdtica, ISBN: 978-85-
www.lygiaclark.org.br/arquivo_detPT. 64919-05-1. Disponivel em URLhttp://
asp?idarquivo=6 www.automatica.art.br/livros/artebra_

Crimp, Douglas (2015) “Sobre as ruinas do liviaflores2.pdf
museu” Sdo Paulo: Martins Fontes. ISBN: 978- Flores, Livia (2007). “Como fazer cinema sem
85-806-3233-0 filme.” Revista Arte e Ensaios n.15. Rio

Deleuze, Gilles & Guattari, Félix (2011) “Mil de Janeiro: EBA/UFRJ, ISBN: 1516-1692.
Platés.” Rio de Janeiro: Editora 34. ISBN: Disponivel em URL http://www.ppgav.eba.
978-85-85490-49-2, Vol.1. 2° Edicdo. ufrj.br/wp-content/uploads/2012/01/

Foucault, Michel (2008) Arqueologia do Saber. ael15_-livia_Flores.pdf
Rio de Janeiro: Forense Universitdria, Resende, Ricardo (2015) “Biografia” [Texto
ISBN: 978-85-218-0344-7 do catdlogo da exposicdo de Clovis

Foucault, Michel (2013) Vigiar Aparecido dos Santos], S&o Paulo: Galeria
e Punir. Petrépolis: Vozes, ISBN: Estacdo. Disponivel em URL http://www.
978-85-326-0508-5 galeriaestacao.com.br/artista/91



A contraforma do indizivel:
reflexoes sobre a obra
de Luis Quintais

The counterform of the unutterable: reflections
on Luis Quintais’ work

BRUNA PENNA MIBIELLI*

Artigo completo submetido a 04 janeiro de 2018 e aprovado a 17 janeiro 2018

*Brasil, Artista visual e pesquisadora.

AFILACAO: Universidade de Coimbra, Colégio das Artes. LINHA: Grupo de Pesquisa sobre o Desenho e a Palavra.
Coordenacdio de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES). Pesquisadora a nivel de Doutoramento (BEX
99999.001140/2015-09). Colégio das Artes, Apartado 3066, 3001 — 401 Coimbra, Portugal. E-mail: buarte@gmail.com

Resumo: O presente artigo traga paralelos en-
tre a obra poética e artistica do portugués Luis
Quintais e emprega o conhecimento literario
de ambas as areas para desvendar questdes es-
senciais da obra do autor. Constam, no mate-
rial de consulta basal, o recém-lancado livro de
fotografias “Deus é um lugar ameagado” e as
obras em poesia “O vidro” e “A noite imével”.
Nesta analise os canones da pintura renascen-
tista sdo revisitados, além de autores que trata-
ram das aproximagdes entre pintura e poesia.
Esta ¢ uma abordagem com preocupagdes cul-
turais e artisticas, que se insere em um contex-
to contemporaneo de produgio e pensamento
dasartes.

Palavras chave: Poesia / fotografia / chiaros-
curo / cangiante / sfumato.

Abstract: The current article draws parallels be-
tween the poetic and artistic work of the portuguese
Luis Quintais and uses the literary legacy of both
areas to unveil essential questions of the author’s
work. In the basal reference material are the re-
cently published book of photographs “Deus é
um lugar ameagado” and the poetry works “O
vidro” and “A noite imével”. In this analysis, the
canons of Renaissance painting are revisited as
well as authors who dealt with the approxima-
tions between painting and poetry. This is an
approach with cultural and artistic concerns that
fits into a contemporary context of arts produc-
tion and thought.

Keywords: Poetry / photography / chiaroscuro
/ cangiante / sfumato.
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Introdugdo
O que ousamos dizer sobre Deus, sobre o tempo e sobre o amor? Sao lugares para
os quais eventualmente caminhamos, sdo ideias de grande complexidade que re-
pelem ao toque porque ardem e evaporam. Quando um conceito nao se esclarece
nalinguagem, encontramos um precipicio. Nao ha nada, oumuito pouco, que pos-
samos fazer. Faltam palavras suficientes para qualificar, quantificar, argumentar e
detalhar. Nao ha conclusées possiveis, talvez porque nao conhegamos as pergun-
tas corretas. — Nao me conformo, deve haver algum jeito! — Interrompe o poeta.
E ele continua — Ha sempre luz e escuridio, formas ou contraformas, portanto, €
possivel delimitar a periferia de tais ideias e conhecer alguns de seus contornos.

Cato versos em A noite imovel:

Nao assistir ao declinio da luz

Amanhecer, amanhecer outra vez

Luz mortal

Olhar para a luz de frente

A luz invade o quarto, ndo tenho ldgrimas

O luminoso pulsar que fere a morte

A luz densa de uma sugestdo de luar ominoso

Sons estdo ai, no centro escuro da tua morte suspensa
O mundo, a sua textura de noite e nevoeiro

O espesso nocturno chumbo deste mar ndo responde
Obscurecendo os rios de vermelhos vitreos

A sombra dobrada como haste dobrada

E asvulgares sombras de fim de tarde

A sombra que o mar esclarece

(Quintais, 2017)

Sim, o poeta tem razao: ha conceitos que se tornam mais palpaveis nos jo-
gos de luz e sombra que poderiamos nomear de chiaroscuro, uma remanescente
técnica das obras renascentistas. A sensibilidade do artista que aqui apresento
extrapola a busca, por meio da técnica, pelo volume ou pela tridimensionalida-
de na pintura; e ultrapassa questdes da representacéo e da estilistica. Ele se es-
panta perante as nuances de luz e as manchas de sombra e admira, para além da
visualidade, aquilo que pode alcangar a imagina¢ao. Segundo Schopenhauer,
“0 que vemos nio é exatamente o que existe” (Vidal, 2015:218). Quintais traba-
lha conceitos complexos através de uma simplicidade representativa. Ele acre-
dita no colapso da forma, no vazio, no nada ou no que poderiamos chamar de
contraforma do mundo.

Vejo uma manifesta¢do contemporanea da técnica do chiaroscuro na poesia
de Luis Quintais, e 0 mesmo acontece em suas fotografias (e.g. Figura 1 e Figura 2)



que ele apresenta no mais recente livro Deus é um lugar ameagado, o primeiro livro
de fotografias do conhecido poeta. Quintais, nascido em Angola no fim dos anos
sessenta, mudou-se ainda menino para Lisboa e posteriormente para Coimbra.
Sua obra atravessa temas das ciéncias e das artes, € antropologo, ensaista, poeta
e, devo ressaltar, artista.

1. Ut pictura poesis
Dos quatro canones da pintura renascentista, a obra poética e fotografica de
Luis Quintais explora, ainda, outros dois: Sfimato e Cangiante. Porém, essa
interpretacdo baseia-se nos conceitos abalizados em conjecturas atuais da cul-
tura e da arte. As fotografias aqui apresentadas dialogam muito intimamente
com a pintura e tomaremos tais conceitos emprestados por nao haver qualquer
outro a disposi¢io, mesmo na historia da fotografia, para analisa-las.

Se pudermos compreender o sfimato como técnica que faz desmanchar os
contornos e borrar os limites, algo que parte da necessidade de transformar a
matéria em algo etéreo, uma fumaca de cor, luz e sombras; se pudermos com-
preender o cangiante como uma técnica de grande apreco pela sombra e seu tra-
tamento em relaco a forma com cores e texturas; e, ainda, se pudermos com-
preender o chiaroscuro como zonas de contraste em que partes da imagem se
mostram e outras partes se escondem, pois na natureza nem tudo esta a mostra
sob a mesma luz, haveremos finalmente de saber que, em todas as hipoteses,
poderemos falar da obra poética e fotografica de Luis Quintais, um artista e au-
tor contemporineo, sob a égide da pintura renascentista.

Um dos interesses do artista € tornar a sombra o objeto central da obra. Veja
na Figura 3 como as sombras se desmancham pela parede em tons de roxo. Elas
evocam a lembranca de um cangiante, mas extrapola, obviamente e como é es-
perado, o modelo renascentista. A sombra que reproduz nao sugere volumes a
um determinado objeto, mas, ao contrario, o artista busca a sombra de um obje-
to, capturada quando esta se projeta para além dos contornos do mesmo. O de-
senho da sombra projetada nao ¢ a forma propriamente, contudo € esta ultima
preconcebida pelos seus contornos, o que poderiamos nomear de contraforma.

Os conceitos que o artista aborda precisam de um tratamento etéreo e de
sublime leveza, assim como o sfumato das pinturas.

Mas, se chegares a esta nuvem do ndo saber, para ai ficares a trabalhar como te digo,
que hds-de fazer? Assim como tal nuvem se encontra em cima, entre ti e o teu Deus,
assim deves colocar em baixo uma nuvem de esquecimento, entre ti e todos os seres
criados. Talvez penses que estds muito longe de Deus, porque a nuvem do desconheci-
mento se encontra entre ti e o teu Deus; no entanto, bem vistas as coisas, com certeza te
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encontras bem mais afastado d’Ele quando ndo hd nenhuma nuvem do esquecimento
entre ti e todos os seres criados (An6nimo, 2007:45).

Sim, um duelo entre a nuvem do nao saber e a nuvem do esquecimento,
transcrito de um pequeno livro de exercicios de elevagao espiritual de um and-
nimo inglés no século X1V, sera de grande serventia para olharmos as fotogra-
fias a seguir. Tais nuvens dao espago a imagina¢do do observador, pois criam
na imagem opacidade e distanciamento de uma cena potencialmente obvia e
fechada em si mesma. Na Figura 4, um sfiumato atmosférico faz a transi¢ao do
céu engolindo o mar, e da propria espuma do mar nasce um sfumato que domi-
naaterra. Na Figura §, a zona de transi¢ao é um sfumato do tempo. Temos as se-
guintes duvidas: vemos o desgaste ou 0 acuimulo? Sdo os tons alvos ou o escuro
ferrugem que avangam no centro da imagem? Ou ambos?

Como o tal principio horaciano do Ars poetica evoca: Ut pictura poesis — em
portugués: “como pintura, é a poesia” (Horacio, 1984) —, as duas artes citadas
tém similaridades notaveis. Soma-se aqui uma cita¢do de Plutarco, em: De glo-
ria atheniensium, na qual o poeta Simonides de Céos, fundador da arte da me-
moria e de pérolas da poesia, fez o seguinte anuncio: Poema pictura loquens, pic-
tura poema silens — em portugués: “a poesia é pintura que fala e a pintura é poe-
sia silenciosa” (Plutarch, 1936: 3.346f. [tradu¢do minha]). Portanto, caro leitor,
afirmo que a obra poética de Quintais assume carater pictorico em sua vertente
fotografica. Claramente nio sio as fotos e os poemas a mesma coisa, mas vé-se
que elementos de uma mesma estirpe fazem a amalgama de suas composigdes.

E naquilo que a imagem poderia mostrar, mas nio mostra, que reside seu
interesse. Assim, o artista joga, sobretudo, com as imagens que o observador
pode imaginar. Enfatizava Lessing em Laocoon que, na pintura, o que era para
ser visto ja estava dado de forma explicita: “(...) a sucessdao do tempo é o de-
partamento do poeta enquanto que o espago € o do pintor” (Lessing, 1853:120
[tradu¢do minha]). Sua teoria parece antagonica a abordagem que proponho,
entretanto, o autor admite zonas de interse¢do nas periferias de ambas as artes:

A conexdo entre pintura e poesia pode ser comparada com a de dois poderes vizinhos
equitativos, que ndo permitem que um deles ouse tomar, com inconveniente liberdade,
dominios no cerne do outro, ainda que em suas fronteiras pratiquem tolerdncia mi-
tua, pela qual ambos os lados prestam uma compensagdo pacifica por essas ligeiras
agressoes, que, pelo gosto ou pela forga das circunstancias, se viram obrigados a ceder
privilégios uns aos outros (Lessing, 1853:121 [tradug¢do minha]).



Figura 1 - Luis Quintais. Fotografia do livro Deus
é um lugar ameacado. Fonte: Cortesia do artista.
Figura 2 - Lufs Quintais. Fotografia do livro Deus

é um lugar ameacado. Fonte: Cortesia do artista.
Figura 3 - Luis Quintais. Fotografia do livro Deus
é um lugar ameacado. Fonte: Cortesia do artista.
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Figura 4 - Luis Quintais. Fotografia do livro Deus
& um lugar ameagado. Fonte: Cortesia do artista.

Figura 5 - Luis Quintais. Fotografia do livro Deus
& um lugar ameagado. Fonte: Cortesia do artista.
Figura 6 - Luis Quintais. Fotografia do livro Deus
& um lugar ameagado. Fonte: Cortesia do artista.



Sabemos que o argumento de Lessing ¢ laconico para compreendermos a
dimensao da obra de um poeta/artista contemporaneo, contudo poderiamos
somar & sua teoria o seguinte raciocinio: “O ‘como-se’ (as-if [texto original])
da nossa resposta para a narrativa é essencialmente temporal, enquanto que o
‘como-se’ envolvido na visdo pictdrica é essencialmente espacial” (Lifschitz A.
e Squire M., 2017 [tradugdo minha]). Veja que, “essencialmente” ndo excluira
a outra componente, temporal ou espacial em cada caso. Finalmente, ha qual-
quer coisa de diacronico que passa da poesia de Quintais para as suas imagens,
ou seja, uma distensao do tempo, intrinseco na leitura de suas poesias, atraves-
sa a apreciacao do espaco em suas fotografias.

2. Sobre residuos e guerras
Nao haveremos de negar, contudo, que muitos detalhes extrapolam os cdnones
citados. A técnica aqui nao é usada para fazer sobressair uma determinada figu-
ra, mas para fundi-la ao fundo. Observe nas figuras 6 e 7 como texturas, linhas,
formas e insinuagdes de contraforma, compdem imagens dubias, imprecisas,
misteriosas e sobretudo residuais. O residuo é aquilo que sobra enquanto o nos-
so corpo € esfolado pelo tempo, depois de tantas guerras que atravessamos no
passado, das que vivemos no presente e daquelas que ainda vamos passar. Diz
Michel Serres em conversa com Bruno Latour no capitulo A geracdo da guerra:
“(...) a0 meu redor, para mim — para nds, ao nosso redor — ndo havia nada se-
nfo guerras. Guerra, sempre guerra” (Serres & Latour, 2011:2 [tradu¢do minha]).
Definitivamente é o p6 de uma Hiroshima destruida que esta nessas fotografias,
pois nenhum de nds podde superar isso, ou o holocausto, ou as guerras no oriente
médio, por exemplo. Ressalto, assim, que as camadas da imagem se fundem na
busca por densidade, porosidade, e evitam a clareza de sentidos. Propoem, ain-
da, ao observador, um mistério a ser desvendado no ato do ver e imaginar, permi-
tindo a aderéncia das imagens interiores de quem olha a pele daquela fotografia.

Cito um trecho do texto de Quintais da abertura do livro Deus ¢ um Iugar
ameagado:

Uma janela revela o miolo de uma casa térrea. Um filho adulto e um pai muito velho
estdo sentados a mesa numa sala escura. Estdo imoveis hd muito. Tenho a certeza da
sua imobilidade e do sew mutismo. Ali, ainda. Uma mulher estd parada junto a um
muro branco que lhe ampara a sombra. Cruzo-me com ela. Uma parte do seu rosto
ndo existe. Foi despedacado por um acidente. E um travessio no perdido acto da sua
vida. A fragilidade estd nela, inteiramente. A mulher quebrar-se-d, em breve, numa
furiosa intensidade. A dor faz-se escrita. Os termos sdo inteiramente permutdveis
(Quintais, no prelo).
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Figura 7 - Luis Quintais. Fotografia do livro
Deus é um lugar ameagado. Fonte:
Cortesia do artista.



Esta mulher, apari¢io no trajeto do caminhante poeta Quintais, o que é se-
nido a Mona Lisa dos nossos tempos, com o rosto esfumado, escondido entre
sombras ardidas de vermelho e roxo intenso. Uma mulher e um segredo. O
enigma da vida e da morte em uma so face.

(...) Consegues ainda respirar,
consegues? Afinal consegues. Vé como os teus bragos

se movem na tela branca do esquecimento,
faga o que fizeres, sonhes o que sonhares.

é sonho isto que vés romper sob as imagens gastas
do passado? Uma hipdtese de viagem, a paralaxe

do olho que observa o dito, redito, morto, morto outra vez.
O erro é este eco de uma auséncia, o chdo (...)
(Quintais, 2014:32-3)

Conclusao
Toda obra de Quintais, poética, ensaistica e artistica, afirma sua importante pas-
sagem na contemporaneidade ao estabelecer vinculos profundos com temas ma-
gistrais como o tempo, a memdria, a histdria, a cultura, a vida, a morte e a arte.
Sobretudo, antecipa uma verdade: na civilizagao inundada de imagens sem sen-
tido na qual estamos inseridos e mediante todas as catastrofes que enterram o
mais precioso bem que temos, o capital humano-cultural, concluimos que quase
nadarestara. Talvez apenas um po fino de sutilezas ou expressoes infimas de con-
ceitos que tornar-se-ao ainda mais complexos como a beleza ou o amor. Isso tudo
s0 estara visivel nos residuos, nas penumbras e, talvez, nas sombras.

O lugar ameagado a que se refere o titulo do livro de fotografias € este para
o qual estamos caminhando perdidos, um local de fronteira para o colapso do
mundo e para o fim das imagens. Nao somos mais capazes de olhar a frente de
nos e ver de fato aquilo que se espelha, e € preciso lembrar que so através do
espelho é que nos reconhecemos.

A imagem ndo tem um certo sentido,
Expresso pelo diretor,

Mas o mundo inteiro

Refletido em uma gota de dgua.
(Tarkovski, 2004:12 [tradu¢dao minha])
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Resumo: Eder Oliveira ¢ um jovem pintor
amazoOnico radicado em Belém do Para,
norte do Brasil. Seu trabalho investiga as re-
lagGes entre retrato e identidade, tendo como
tema o caboclo amazonico. Essas questdes
se desenvolvem na obra do artista partindo
de um retrato existente veiculado pela mi-
dia local para falar da identidade cultural do
homem amazonico. Pretende-se apresentar
parte de sua obra e tecer relagoes com tema-
ticas dentro da arte contemporanea.

Palavras chave: Identidade / representagédo /
fotografia / pintura.

Abstract: Eder Oliveira is a young Amazonian
painter based in Belém do Pard, northern Bra-
zil. His work investigates the relations between
portrait and identity, having as theme the Ama-
zonian caboclo. These questions are developed
in the artist’s work based on an existing portrait
published by local media to talk about the cul-
tural identity of the Amazonian man. It intends
to present part of his work and to make relations
with thematic ones within the contemporary art.
Keywords: Identity / representation / photog-
raphy / painting.
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Introdugdo
Eder Oliveira (1983) ¢ um jovem pintor amazdnico nascido em Timboteua,
regido do salgador paraense (PA) ao norte do Brasil. O artista € licenciado
em Educagdo Artistica — Artes Plasticas pela Universidade Federal do Para
(UFPA). Possui trabalhos em acervo de institui¢des como Centro de Arte Dos
de Mayo - Madrid, Fundag¢io Clovis Salgado, Itau Cultural, Kunsthalle Lingen
— Alemanha e Museu de Arte do Rio (MAR). Seu trabalho investiga as relagdes
entre retrato e identidade, tendo como tema o caboclo amazonico.

Para este texto serdao abordados aspectos da obra do artista que transita
entre as relacdes sobre retrato e identidade, partindo do conceito da apropria-
¢do de um retrato existente veiculado pela midia local para discutir a identi-
dade cultural do homem dessa regido. O objetivo desta pesquisa é construir
uma critica sobre a super-exposi¢ao nos jornais policiais partindo dos retratos
e suas relagdes com a realidade, que transforma pessoas comuns — acusadas
por algum delito — em pessoas marginalizadas — cujos rostos sao veiculados
pela imprensa local em cadernos policiais antes mesmo da apuracao dos fa-
tos. Pretende-se tecer essas relacdes com a obra do artista, que se apropria
dessas fotografias publicadas diariamente pela imprensa local e as ressignifi-
ca, de forma a construir uma poética a partir das evidéncias existentes entre
imagem, fotografia e pintura.

Este trabalho se constitui assim em uma analise entre a obra do artista e os
limites ténues que identificam as narrativas reais e ficcionais tecidas por ele em
sua obra. Para este texto serao utilizadas duas obras de Eder Oliveira para ana-
lise, sdo elas um conjunto de retratos da série “Paginas Vermelhas” 2015 (Oleo
sobre tela, 9ox120cm) e o retrato de Quitinho Gatilheiro, anti-heroi da regido
nordeste do estado do Para que foi representado pelo artista em pinturas em
tela e em muros na cidade de Belém.

1. Breve contextualizacdo do cendrio que precede o objeto artistico

na obra de Eder Oliveira

Ao entrar em contato com a obra de Eder Oliveira conhecemos um ambiente
em que o retrato apresenta aspectos da desigualdade social. Seu trabalho parte
da apropriacao de fotografias de pessoas comuns que foram acusadas de algum
delito, e cujos retratos sao veiculados nos impressos que circulam diariamente
nos principais veiculos de comunicag¢ao do estado do Para, onde Eder Oliveira
habita. O artista se apropria dessas fotografias presentes nos cadernos policiais
parareinterpretar o significado desses retratos em sua pintura, trazendo a tona
os rostos de pessoas invisibilizadas no cotidiano brasileiro.



E necessario, no entanto, contextualizar o local onde essas imagens sdo
encontradas: na cidade de Belém, a capital do estado do Para, é comum que os
jornais impressos publiquem fotografias de pessoas que sdo acusadas por al-
gum crime antes de ir a julgamento, esta se¢do ¢ chamada de Caderno Policial.
No ambiente da reda¢do desses jornais todos os dias uma dupla composta por
fotografo e reporter atravessa a cidade em busca de histdrias de crimes envol-
vendo populares. O trabalho é realizado com o auxilio dos policiais, que infor-
mam previamente o contexto do crime e apresentam o acusado nas seccionais
para que seja realizado o registro daquilo que é chamado popularmente nas
redagbes como “boneco”. Um boneco é um retrato — uma forma popular de
chama-lo — e cabe ao fotojornalista realizar este registro.

Na ocasido em questao, o cidadao acusado de algum crime pode recusar-se
ao registro fotografico, pois seus direitos diante da legislagdo brasileira o ampa-
ra para que sejam julgados culpados ou inocentes somente apos o julgamento.
Acontece, no entanto, que quando sua imagem ¢é veiculada na imprensa logo
acontece o julgamento popular, dos cidaddos que compram esta noticia e a legi-
timam enquanto verdade. Logo, observamos o crime que ¢ circular a fotografia
de uma pessoa que ainda néo foi julgada pelo motivo o qual esta sendo acusada.
A recusa de ter o rosto fotografado existe enquanto fato, porém, quase nunca
¢é executada. Por falta de informagdo, muitos personagens sao fotografados e
seus direitos sdo ceifados perante esta situacgio. O fotografo, ali, realiza um tra-
balho de documentacgao prisional de forma a levar a crer que aquele rosto foto-
grafado deflagra o agente de um crime.

A obra de Eder Oliveira remete a este contexto, naturalizado no cotidiano da
periferia amazonica, em que sdo visualizadas diariamente esses perfis de pes-
soas em situa¢do de vulnerabilidade social, que sao acusadas por algum crime
e que tem seus retratos expostos de forma irresponsavel na midia local (Figura
1). Nesta se¢do prevalece fotografias de crimes crueis, em que quanto mais vio-
lento, mais popular sdo as vendas deste fasciculo. Mas por que retratar pessoas
que estao sendo acusadas de crimes? Em entrevista recente o artista afirma que
quando o publico entra em contato com sua obra as opinides sao diversas, até
mesmo os mais conservadores opinam sobre o trabalho.

O discurso conservador soa bem forte, e antes eu sempre escutava ‘lugar de bandido é na ca-
deia’ justamente porque o espectador é incapaz de compreender o discurso quando afirmo
que s@o suspeitos que tem seus retratos retirados das folhas de jornais, quem ndo observa os
detalhes vai categorizd-los como presididrios... e questiona a real intengdo disso acreditan-
do que se o cidaddo cometeu um erro tem que ir preso mesmo. (Oliveira, 2017)
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Figura 1 - Eder Oliveirq, série Pdginas Vermelhas,
2015. Oleo sobre tela, dimensdes: 90 x 120 cm.
Fonte: http://www.ederoliveira.net/obras#11



O artista questiona assim, os limites entre o real e o ficcional em sua obra,
discutindo de forma politica o poder das midias e a veiculagido das informagdes
dentro das poéticas pessoais no contexto da arte brasileira. Para ele: “Existe
uma relagdo da imagem com o espectador, e meu trabalho € buscar esta ima-
gem e ressignifica-la” (Oliveira, 2017). Para o pesquisador Orlando Maneschy,
autor do livro “Amazonia: lugar da experiéncia”:

Eder Oliveira ird, ao se deter na violéncia cotidiana, retivada das pdginas policiais, ivd co-
locar lado a lado personagens, que por vezes, figuram em lados antagonicos, vitimas e sus-
peitos, levando-os, no desconhecimento, a olhar para o retrato daqueles que, muitas vezes,
ndo queremos saber da historia, sequer do olhar. (Maneschy, 2015)

No entanto, o que interessa aqui nao € conhecer a real identidade desses
personagens, nem mesmo transformar suas historias em narrativas ficcionais,
pois ao partir da apropriacdo da imagem o artista desvela o real sentido de uma
imagem para tornar aquilo que deseja em sua pintura, com foco no fotorretrato.

O fotorretrato é um campo cerrado de for¢as. Quatro imagindrios ai se cruzam, ai se afron-
tam, ai se deformam. Diante da objetiva, sou ao mesmo tempo: aquele que eu me julgo,
aquele que eu gostaria que me julgasse, aquele que o fotografo me julga e aquele de que ele se
serve para exibir sua arte. (Barthes, 1980)

Observa-se que mesmo inconscientemente, o artista considera que existe
uma relagdo ficcional no momento da apropriagdo da imagem em que reflete
sobre o personagem no ato da pintura, partindo assim para criar teorias e his-
torias acerca do personagem que ele esta retratando. Desse modo € importante
lembrar que estes personagens sdo pessoas que o artista nao conhece e/ou nun-
caviu pessoalmente e sua obra abre margens para as ficcionaliza¢des acerca da
identidade desses personagens, ora criminosos, ora pessoas que se encontram
em situacao de desmoraliza¢ao no panorama social.

Para além das observagdes morais, deve-se levar em consideragdo que
no momento do ato fotografico os personagens nao estao confortaveis ao
posar para a fotografia, e isto revela bastante sobre a postura em que eles
sdo retratados: o ato de esconder o rosto € comum, bem como a curvatura do
corpo para frente remete a postura usual dos detentos que estao algemados
e que estes atos podem modificar a forma como aquela pessoa se vé, bem
como observar na fotografia que aquele ambiente nio é confortavel para a
pratica do retrato fotografico, e diante disto é possivel que aquele retratado
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nao se reconhe¢a nem em uma fotografia, nem em sua pintura. A pintura de
Eder Oliveira ira retratar somente aquilo que se espelha diante da imagem,
e ndo uma interpretagao dela.

Diante do dialogo entre fotografia e pintura, o trabalho de Eder Oliveira
remete a questdes particulares dessa relagdo enquanto apropriagao. As foto-
grafias que o artista utiliza para retratar seus personagens em questao observa-
-se que nao existe um interesse em projetar uma imagem, porque as pessoas
fotografadas estdo em situagdo de vulnerabilidade social. Ao observar estas
imagens o artista mantém uma inten¢io que influencia em sua pintura, desde
o processo das camadas de tintas até a finaliza¢do da obra, é comum que neste
estagio o individuo retratado inicialmente mude seu aspecto totalmente, modi-
ficando o contexto da imagem para falar de um retrato do outro.

A historiadora da arte Laura Gonzalez Flores em sua obra “Fotografia e
Pintura: dois meios diferentes?” questiona os limites entre fotografia e pintu-
ra apontando para um paradoxo em que a fotografia so é considerada artistica
quando se assemelha a pintura, tendo seu referencial deslocado portanto en-
quanto linguagem. Para analise da obra de Eder Oliveira sera abordada a rela-
¢do entre o retrato e aidentidade na pintura, nesse transito entre pintura e foto-
grafia, porque o artista parte da fotografia enquanto apropriagao para tracar seu
dialogo na arte contemporanea.

2. Representagdo na pintura e apropria¢do na fotografia
— uma relacdo intimista

Diante disto vamos analisar o retrato de Quintino Gatilheiro (Figura 2), re-
presentando por Oliveira em tela e muros da capital paraense. Gatilheiro foi um
anti-héroi da década de 1980. Ele foi um lider da resisténcia no campo, porém
anteriormente ele era pistoleiro e seu apelido “gatilheiro” foi adotado devido
sua habilidade com o gatilho, sua rapidez no envolver da arma. Sua historia no
entanto revela um criminoso que se tornou justiceiro porque comegou a se en-
volver com as causas dos colonos da regifo, em oposi¢do ao governo da época
que retirava as familias de suas terras, desapropriando-as.

Este personagem vira lenda porque resolveu lutar pela causa das familias
pobres, usando suas habilidades da “pistolagem” do lado reverso, sendo assim
marginalizado pela policia, contexto em que teve seu retrato veiculado como
“procurado” na regido. Eder Oliveira encontra a historia desse personagem
através da fotografia de Miguel Chikaoka, e retrata o personagem nos muros do
bairro da Marambaia, bairro tradicional em que o artista reside e que se localiza
distante do centro de Belém.



Figura 1 - Eder Oliveira, Quintino Gatilheiro, 2012.
Oleo sobre tela, dimensdes: 140x100cm. Fonte:
http://www.ederoliveira.net/obras#1 1
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Para a construgdo desta representacio o artista parte da coleta de memorias
e descrigdes referenciais através de relatos orais sobre o contexto da histdria
desse personagem, que se transforma em retrato a partir de uma fotografia.
Seu processo criativo parte de uma memdria imaginativa em que se contam
lendas e fatos sobre alguém que nao necessariamente corresponda a realidade.
Quando Eder Oliveira pinta o retrato de Quintino Gatilheiro no muro na rua
da Marinha, proximo a vila militar do bairro da Marambaia, ele aproxima dos
populares a imagem de um anti-heroi, ampliando este contexto em que existe
uma negacao de observar frontalmente o rosto de um criminoso, criando uma
outra relacdo de proximidade a imagem dessas pessoas.

E possivel afirmar que existe uma identificagdo com este retrato no ambien-
te artistico, urbano ou convencional, em que este rosto nio seria visto o artis-
ta ndo dispusesse esta rela¢do para o observador, se o publico nio entrasse em
contato com sua obra. Uma relagio de receio se aproxima: a pratica de desver
— seja no caso de pessoas acusadas por algum crime ou diante de algum crimi-
noso preso em flagrante — existe a pratica de desviar este olhar do cotidiano na
rua, nos ambientes que se frequenta, até mesmo no caderno policial que com-
poe ojornal, até aqui existe uma escolha.

Porém este confronto acontece quando o espectador visita a galeria e ao en-
trar em contato com a obra de Eder Oliveira, ele ndo confrota a imagem des-
se personagem que fora criminalizado, pois naquele ambiente que compde o
circuito de arte aquele olhar permanece 14, pronto para ser encarado diante de
todos os visitantes. E este enfrentamento nio acontece por acaso, ja que a in-
tengdo do artista é retornar com estes retratos para o ambiente da galeria para
causar este encontro entre o publico consumidor de arte e aquele que desvia do
olhar do cotidiano. Neste momento a obra de Oliveira conclui seu ciclo.

Concluséao
Ao analisar a obra de Eder Oliveira € possivel compreender nuances especificas
dessa relagao entre fotografia e pintura, imagem e representacao. Sua obra aborda
operfildo caboclo amazonico diante da realidade de confronto com o ambiente em
que se insere. Diante disto o presente artigo podera contribuir para a compreensao
do contexto amazonico dentro das artes visuais brasileira, e proporcionar reflexao
sobre a forma como é apresentado a identidade cultural do homem amazoénico.

Referéncias

Barthes, Roland (1980) Cémara clara: nota Maneschy, Orlando (2013) Amazénia: lugar
sobre fotografia. Rio de Janeiro: Nova da experiéncia. Belém: Ed. UFPA. ISBN
Fronteira. ISBN 85-209-0480-7 978-85-63728-13-5



A poética da matéria
natural que se transmuta
em organicidade: o olhar

ecolégico da artista
Semea Kemil

The natural matter’s poetics that transmutes
in organicity: an ecological look of artist
Semea Kemil

CLAUDIA MATOS PEREIRA*

Artigo completo submetido a 4 de janeiro de 2018 e aprovado a 17 janeiro 2018

*Brasil, artista pldstica.

AFILACAO: Universidade de Lisboa; Faculdade de Belas-Artes; Centro de Investigagéo e Estudos em Belas-Artes da Universidade
de Lisboa (CIEBA). Largo da Academia Nacional de Belas-Artes, 1249-058, Lisboa, Portugal. E-mail: claudiamatosp@hotmail.com

Resumo: Este artigo apresenta a reflexdo
da artista plastica brasileira Semea Kemil.
Através da arte, ela traz uma resignificacdo
para a matéria natural, mesclando-a com ma-
teriais que ela recicla e reaproveita em suas
experimentagdes e processos. Semea sensibi-
liza-se com a ideia de identidade da Natureza
e atua como uma mediadora simbolica. Seu
olhar metaférico se desloca para a matéria
descartada pelo homem, que é reconfigurada
como uma possibilidade de estabelecer um
vinculo ou de repensar a Natureza.
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Abstract: This article presents the reflection of
Brazilian plastic artist Semea Kemil. Through
art, she brings a re-signification of natural mat-
ter, blending it with materials that she recycles
and re-uses in her experiments and processes.
Semea sensitizes herself to the idea of Nature’s
identity and acts as a symbolic mediator. Her
metaphorical gaze shifts to matter discarded by
man, which is reconfigured as the possibility of
establishing a bond or rethinking Nature.
Keywords: Art and ecology / sculpture / natural
material / image and culture / Semea Kemil.
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Introducdo — o percurso da artista
A artista plastica Semea Kemil nasceu em Ewbanck da Camara, no Estado de
Minas Gerais, Brasil. Graduou-se em Artes pela Universidade Federal de Juiz
de Fora (UFJF), em 1986. Participou de varias exposi¢oes individuais e coleti-
vas. Inicialmente, dedicou sua carreira a pintura. O abstrato predominava em
suas obras, onde as manchas e pinceladas sugeriam, por vezes, formas e algu-
mas geometrias subliminares. As texturas, carregadas de expressdo matérica,
ja acenavam previamente que o seu percurso artistico iria deslocar-se do bidi-
mensional para a tridimensionalidade. Naquele periodo, a coleta de pigmentos
naturais para utiliza¢do conjunta com a tinta acrilica, ja era o prenuncio de que
ela seria uma pesquisadora das possibilidades plasticas dos materiais.

Influéncias — povoam seu imaginario: a caligrafia arabe, (decorrente de
sua descendéncia. As curvas e espacos vazados de algumas obras relembram
esta caligrafia e também os Muxarabis, cujo teor exdtico faz parte da arquite-
tura popular arabe); a observagdo cotidiana da artista sobre as atividades de
croché de sua mie (sempre envolvida com linhas, novelos e barbantes); a linha
de pensamento, vida e obra do artista Frans Krajcberg que afirmava: “a huma-
nidade pode criar um futuro prospero, justo e seguro, garantindo sua propria
sobrevivéncia”. E ainda: “precisamos reexaminar as grandes questdes do meio
ambiente e formular solugdes realistas” (Krajcberg 2011:9). Semea comunga
destes ideais para elaboracao de seu Conceito, mas segue um caminho proprio.

O olhar critico da artista se debruga sobre as questdes da ecologia, preserva-
¢do do meio ambiente, sustentabilidade e reciclagem de materiais. Ao perceber
o territorio ao seu redor, onde estavam terrenos baldios repletos de lixo, pape-
16es, sacos de cimento vazios, embalagens despejadas indiscriminadamente,
sentia-se indignada com este desrespeito e inconsciéncia. Iniciou a coleta des-
tes materiais para uso posterior.

Ao viver em Campo Belo, Minas Gerais teve contato com a Natureza e com
a argila natural especifica da regido, muito macia e com 6timo teor de plastici-
dade. Um fato marcante desviou-a da pintura para a escultura, no ano de 2005.
Ao ver um caminhao repleto de cascas de arroz, de um tom dourado, ficou ma-
ravilhada com texturas e cores, com a leveza do material e suas possibilidades.
Iniciou uma série de trabalhos que incluiam cascas, pinhas, sementes, folhas
secas, gravetos, palhas, etc. A matéria organica a encantou.

Aprendeu a trabalhar com o Papel Maché, conheceu as técnicas do Paper
Clay (papel com argila) mas concebeu ‘uma técnica com formula e propor¢des
proprias’ em que, até a cola empregada a base de bagago de cana (carboxime-
tilcelulose), é também completamente natural. Inovou em nao utilizar a cola



industrial, e em nao usar a cola a base de farinha de trigo, que exigiria o uso
de um bactericida. Seu processo artistico resulta de investigacdo de materiais
e experimentacao, com tentativas de renovagao em seus procedimentos, pois
utiliza esta técnica, ha mais de 10 anos. Desenvolveu um tipo especial de Paper
Clay, em que ha maior quantidade de papel e menos argila, com secagem na-
tural. Ela é rigorosa na metodologia de execugio, realizando todas as fases, de
uma maneira ecologicamente correta e responsavel. As obras que cria sdo du-
raveis e ndo passam por quaisquer processos de cozimento, evitando assim, o
consumo de energia.

As primeiras experiéncias com Paper Clay, juntamente com matérias natu-
rais, resultaram em pegas de tonalidades mais claras e neutras, que se fundiam
a telas, a painéis em madeira e a armacgGes de ferro, em tonalidades mais for-
tes com o predominio das cores: ocre, cinza, preto, marrom e vermelho, sendo
sempre bidimensionais. A geometria ainda estava muito presente no conjunto
de suas obras. A passagem da pintura para a escultura e a transi¢do para as for-
mas organicas, serdo apresentadas no item “Esculturas de Parede”.

1. Processo criativo — o idedrio
Semea Kemil tem realizado trabalhos artisticos unicos, com uma linguagem
propria. Suas esculturas parecem subir nas paredes e se movimentar. Ela as de-
fine como “Esculturas de parede”. Em entrevista, a artista declara que dialoga
com fragmentos da Natureza, materiais naturais e reciclaveis, retirados do lixo
e revela: “procuro transcender o mero registro da realidade, ndo necessaria-
mente definida ou reconhecivel, avaliando a a¢do predatoria do homem contra
0 meio ambiente” (Kemil, comunicagio pessoal, 2017).

Barbara Denis-Moreal (2010:9) afirma que cada vez que um trabalho ar-
tistico, por sua simples presenca em um espago de exposicio, se coloca diante
de nds, nos obriga a pensar de uma forma diferente sobre nossa relagdo com a
Natureza. Para Semea Kemil, a Natureza é um compromisso com a consciéncia.

Segundo Michael Archer (2012:236) “a arte é um encontro continuo e refle-
xivo com o mundo em que a obra de arte, longe de ser o ponto final desse pro-
cesso, age como iniciador e ponto central da subsequente investigacao do sig-
nificado.” Para Anne Cauquelin (2005:11-2) “a arte contemporinea exige uma
jungdo, uma elaboragio: o aqui-agora da certeza sensivel ndo pode ser captado
diretamente.” Semea percebe a arte contemporanea como lugar/espago de en-
contro sensivel diante deste mundo globalizado repleto de sincronicidades. A
arte € agdo, partilha. O aqui-agora é fugaz. A experiéncia sensivel fica. A per-
cepe¢do desperta. A memoria conscientiza.
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2. A Escultura como Metdfora
Segundo Rosalind Krauss (2001: 301) os artistas Henry Moore e Jean Arp, usa-
vam a escultura para criar uma metafora, visando estabelecer o significado abs-
trato de seu trabalho; assim eles “estavam afirmando que o processo de criagdo
da forma, é para o escultor, uma meditacao visual sobre a logica do proprio de-
senvolvimento orgénico.”

Ao conhecer o trabalho de Semea Kemil, percebe-se que o seu processo de
preparacao da matéria reciclavel, o ato de rasgar/cortar os diversos tipos de pa-
péis, mergulhar, espremer, misturar, adicionar elementos e pigmentos, incor-
porar argila, criar, moldar, conceber, sobrepor, concluir, aguardar a secagem
— toda esta dinAmica — é reflexdo/meditagio e pensamento continuos. E a me-
tdfora da transformagcdo da matéria inerte e degradada, em outra “substincia
reconstruida” passivel de um didlogo com o espectador, para conscientiza-lo.

3. “Esculturas de Parede”

Embora as obras de Semea Kemil ndo sejam imitacdo da Natureza, nossa per-
cep¢do, aliada a memoria estabelece analogias na interpretagao visual.

Franz Krajcberg (2014:266) comenta acerca de seu proprio trabalho: “eu
queria romper o quadrado, sair da moldura. Tinha mais de uma razio para isso.
A Natureza ignora o quadrado: o movimento gira.” Esta fala de Krajcberg pode-
ria ser um dialogo ficticio com Semea, ao discutir sobre uma série de obras dela,
em que se destaca aqui, o Jardim da vida (Figura 1). Neste caso ndo ha um qua-
drado, mas sim um retangulo preto que, de certa forma, € o leito de uma forma
organica em Paper Clay. O seu movimento sinuoso parece desejar se levantar
e sair de seus involucros definidos. Esta forma, de tonalidade cinza, apresenta
longitudinalmente uma faixa vermelha, similar a uma espinha dorsal ou eixo
de sustentacdo. Esta obra move-se para sair da bidimensionalidade: este é o
momento precursor do salto na obra desta artista.

O titulo Jardim da vida, nos remete ao pensamento de Gotfried Leibniz
(2016: 58) sobre a matéria viva, a parte e o Todo, quando o autor declara: “cada
por¢ao da matéria pode ser concebida como um jardim cheio de plantas e como
um Tanque cheio de peixes” e revela que cada ramo, cada membro do animal,
ou gota de seus humores “é ainda um tal jardim ou um tal tanque.”

Sugere-se aqui a abordagem da Natureza, de Leibniz, como alegoria e hori-
zonte interpretativo das formas criadas pela artista. As obras de Semea iniciam
um processo de saida das formas geométricas e de abandono gradual dos su-
portes em madeira e ferro. Na Série Tropicos (Figura 2), seis formas organicas
parecem sair para um movimento, libertando-se dos quadrados, como se os



Figura 1 - Semea Kemil, 2012, Jardim da Vida,
dimensdes: 215 cm x 45 cm. Escultura de parede
em Paper Clay e madeira, técnica mista. Fonte:
fotografia de Humberto Nicoline, 2017.
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Figura 2 - Semea Kemil, 2012, Série trépicos

— 6 médulos. Painel formado por Esculturas de parede
em Paper Clay. Cada médulo possui 40 cm X 40 cm.
Medida total do painel: 174 cm de largura por

120 cm de dltura. Fonte: fotografia de Humberto
Nicoline, 2017.

Figura 3 - Semea Kemil, 2012, Génese — 4 médulos.
Painel formado por Esculturas de parede em Paper
Clay. Cada médulo possui 58 cm de didmetro.
Medida total do painel: 190 cm por 150 cm.

Fonte: fotografia de Humberto Nicoline, 2017.



fragmentos e vestigios restantes de matéria preta, fossem indicios de quadra-
dos fechados, que as prendiam.

A Serie Génese (Figura 3) € composta por quatro formas orgénicas a insinuar
um livre movimento pela parede. Sdo similares a células ou pequenos corpos
autonomos. Suas conformacdes recordam uma espécie de fungos denominada
Hyphal growth. Esta obrapode dialogar com a teoria da Monadologia, de Leibniz
(2016: 39-41): “a Monada de que vamos falar aqui ndo é outra coisa sendo uma
substincia simples, que entra nos compostos; simples, quer dizer, sem partes.”
O autor complementa: “todo o ser criado estd sujeito 8 mudanga”, mesmo para
a Monada criada, a mudanga sera continua em cada uma.

As formas organicas de Semea, na Série Estagoes (Figura 4 e Figura §) Verdo e
Primavera, assim como, as obras Raizes I e II (Figura 6 e Figura 7) refletem uma
liberdade de composi¢io, sobreposi¢cdes de matéria, utilizagdo de pigmentos
em cores mais vibrantes. Parecem ter vida propria. Sob este prisma, segun-
do Leibniz (2016:44), cada Monada criada “contém uma certa perfeigio, ha
uma suficiéncia que as torna fontes de suas agdes internas e por assim dizer,
Autématos incorporeos.”

A obra da Série Horizonte Perdido (Figura 8) expressa a ideia de um orga-
nismo automato em movimento, ou remete a imagem do fragmento organico,
cujo eixo central assemelha-se a uma espinha dorsal ou cartilagem. A ideia de
acdo e movimento no espago tornam-se evidentes na for¢a da série completa,
exposta na parede.

A Série Trilha do Mar (Figura 9 e Figura 10) € composta por trinta pecas de
quatro tamanhos diversos. Pode-se observar duas obras da série. A quietude, o
siléncio das texturas e formas se amainam no branco. O processo da artista con-
sistiu inicialmente em trabalhar a Memdria. Ao Paper Clay, foram adicionados
metros de barbante branco, num exercicio inconsciente da artista em expressar
conexdes possiveis, com relevos. Estes barbantes entravam em sua casa, nas em-
balagens, desde a sua infancia. Eram guardados em pequenos rolos, deixados
pela mae da artista. Foram encontrados, mais de dez anos apds a sua morte. A
modelagem inicial foi um ato de homenagem da artista, dedicado a sua mae, po-
rém os barbantes foram se tornando fios condutores para uma a concepgio de
pureza, do branco e do ideal que a artista detém, de uma agua pura e cristalina.
Uma metafora para o oceano foi concebida de forma imprevisivel neste processo.

O conjunto, quando exposto, é um convite para uma imersao na dimensao
simbolica do espago submerso do Planeta — os oceanos — e para repensar as
agressoes exercidas pelo homem, neste universo a que nao temos um acesso
visual frequente. Aqui o branco prevalece como carater simbolico. Sobre a cor,
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Figura 4 - Semea Kemil, 2015, Série Estacdes,

titulo da obra: Verdo, dimensdes: 95 cm x 60 cm.
Escultura de parede em Paper Clay. Fonte: fotografia
de Humberto Nicoline, 2017.

Figura 5 - Semea Kemil, 2015, Série Estacdes,

titulo da obra: Primavera, dimensGes: 95 cm x 60 cm.

Escultura de parede em Paper Clay. Fonte: fotografia d
e Humberto Nicoline, 2017.



Figura 6 - Semea Kemil, 2015, Raizes I, dimensdes:
70 cm x 48 cm. Escultura de parede em Paper Clay.
Fonte: fotografia de Humberto Nicoline, 2017.

Figura 7 - Semea Kemil, 2015, Raizes I, dimensdes:

70 cm x 48 cm. Escultura de parede em Paper Clay.
Fonte: fotografia de Humberto Nicoline, 2017.
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Figura 8 - Semea Kemil, 2014, Série Horizonte
Perdido — 10 médulos. Titulo deste médulo:
Horizonte Perdido, dimensdes: 55 cm x 52 cm.
Escultura de parede em Paper Clay. Fonte: fotografia
de Humberto Nicoline, 2017.
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Figura 9 - Semea Kemil, 2016, Trilha do Mar |,

dimensdes: 70 cm x 35 cm. Escultura de parede

em Paper Clay. Fonte: fotografia de Humberto

Nicoline, 2017.
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Figura 10 - Semea Kemil, 2016, Trilha do Mar Il
dimensdes: 70 cm x 35 cm. Escultura de parede
em Paper Clay. Fonte: fotografia de Humberto
Nicoline, 2017.



Patricia Franca (2006:197) revela: “uma matéria inerte ou branca é rica ou esta
impregnada de uma expressao latente que, a menor agitacao de sua substancia,
de sua tessitura, cria condigdes necessarias a emergéncia da cor.” Para a autora,
“a cor é pele das coisas” e mediante esta “metéafora vegetal,” a cor pode adquirir
“uma aura seminal, um carater de seiva”.

Nesta série, aideia de filamentos, veias, organicidade, morfologia e Memoria
se fazem presentes. Leibniz (2016:44) evidencia que o termo Monadas ja basta
para designar as substincias simples “e que se chame Almas unicamente aque-
las cuja percepg¢do € mais distinta e acompanhada de memoria.”

Consideracées finais
A obra de Semea Kemil € um exercicio de: percep¢io da (des)estruturagdo —
recolha de materiais — (re)utilizagdo — encuba¢do — (re)formulacdo — (re)
criagdo — (re)conexao e (re)flexdo. Nao se trata de uma simulag¢do da Natureza
ou de uma pratica biomimeética, que busca imitar algo da Natureza ou processo
natural. E um espago para interlocugio.

Félix Guattari (2001:23-5) evidencia: “a Natureza nido pode ser separada da
cultura e precisamos aprender a pensar ‘transversalmente’ as interagdes entre
ecossistemas, mecanosfera e Universos de referéncia sociais e individuais.” As
obras da Arte Ecoldgica, para Fernando Herguedas (2015:209) sdo as que cau-
sam o minimo de impacto ecoldgico, com consumo reduzido de recursos ener-
géticos e materiais, podem desvendar questdes ecoldgicas ou nos impactar para
a transformacdo de habitos e crengas, provocando a reflexdo sobre as relagdes
com a Natureza. Semea Kemil partilha destas perspectivas. Ha inumeros artis-
tas que perpassam as trilhas da Arte Ambiental, ao dialogar com a ciéncia, arte,
Natureza e tecnologia (Raquejo & Parrefio, 2015). O processo criativo de Semea
é gerado no ideario da dimensiao ambiental, espelha uma voz profunda que de-
seja — ser espago — de conexao e de provocacdo para o questionamento. Seu
conjunto de obras é um alerta, um chamado.

Em sua poética, a matéria inerte é narradora do desejo de superacdo da vida,
através da desconstru¢do e do desuso, renasce como memoria. Torna-se orga-
nismo vivo, textura e movimento, é um alerta sobre o que podemos preservar
e transformar.

Assim se imprime na narrativa a marca do narrador,
como a mdo do oleiro na argila do vaso,
— Walter Benjamin (2010).
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Resumo: Soprando nas nuvens é um conjunto
de pecas didaticas para flautas doces, com-
postas por Daniel Wolff a partir de sugestdes
de composi¢ao contemplando aspectos téc-
nicos e musicais relacionados ao aprendiza-
do de flauta doce. Daniel teve que interpretar
alista de sugestdes. Como professora e intér-
prete, pude explorar e observar os processos
interpretativos das pecas pelos alunos. Como
professora, pude verificar as aprendizagens
em sala de aula. A experiéncia convida auma
reflexdo sobre os conceitos de “pega didati-
ca” e “obra artistica”.

Palavras chave: Interpretagdo musical / edu-
cacdo musical / didatica.

Abstract: Soprando nas nuvens is a series of di-
dactical pieces written for recorders by Daniel
Wolff from a list of compositional suggestions
beholding technical and musical aspects re-
lated to the learing of the instrument. Daniel
had to interpret the suggestions. As a teacher
and musician I've explored and observed the
interpretative processes by the students. As a
teacher, I've noticed the learning experiences
in the classroom. All the experience invites us to
reflect upon our concepts of “didactical pieces”
and “work of art.”

Keywords: Musical interpretation / musical
education / didatics.
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Introdugdo
Daniel Wolff é violonista, professor, compositor e arranjador. Nascido e residen-
te em Porto Alegre, Rio Grande do Sul, é professor de violdo na Universidade
Federal do Rio Grande do Sul. Atua como instrumentista e professor convidado
em diversos paises da Europa e América, em turnés individuais, de musica de ca-
mara, junto a orquestras, em festivais e universidades diversas. Como composi-
tor e arranjador, escreve para formagdes diversas, incluindo musica de camara e
musica para orquestra, bem como composi¢des e arranjos de cang¢des populares
(http://www.danielwolff.com.br/sobre.htm). Para flauta doce, além de Soprando
nas nuvens, escreveu Flautata doce, para quarteto de flautas doces, dedicada “as
flautistas da minha terra”.

Soprando nas nuvens (doravante SN) € um conjunto de pecas para flauta doce,
compostas para o projeto Novas musicas para novos flautistas, em que compo-
sitores foram convidados a escrever pequenas pegas para flauta doce ou trans-
versa a partir de uma lista se sugestdes de composi¢ao que visavam contemplar
aspectos técnicos e musicais relacionados ao aprendizado destes instrumentos.

A obra pode ser situada nos contextos de obras de Daniel, de pe¢as enco-
mendadas e colaboragdes compositor/intérprete, de pecas didaticas e do reper-
torio contemporaneo para flauta doce no Brasil.

Na obra de Daniel, colaboragdes com intérpretes e encomendas de composi-
¢Oes e arranjos sao comuns, seja para os grupos em que atua, seja para grupos que
solicitam seu trabalho. SN e Flautata doce sao suas unicas pecas para flauta doce.
SN e os Trés pequenos estudos para clarinete sio suas unicas pegas didaticas.

No repertorio contemporaneo para flauta doce produzido no Brasil, SN in-
sere-se na tradicao de colaboragdo entre instrumentistas, professores e com-
positores que resulta no grande numero de pegas para flauta doce produzidas
em Porto Alegre (ver Barros, 2010 e Carpena, 2014). Porém, este repertorio é
formado majoritariamente por pecas para o flautista profissional.

No repertorio didatico para flauta doce, SN insere-se localmente na tradi¢cio
de pegas para alunos do Projeto Preludio (Programa de Extensdo do Instituto
Federal de Educagio, Ciéncia e Tecnologia do Rio Grande do Sul Campus Porto
Alegre que oferece aulas de instrumento musical a criangas e jovens entre § e 17
anos). Nacionalmente, enquanto o repertorio para iniciantes de flauta doce dis-
ponivel em métodos e albuns é limitado estética, ritmica e tecnicamente, com
predominio de obras tonais, em compasso quaternario, com minimas, semini-
mas e colcheias, na tonalidade de D6 Maior, sem uso de técnicas estendidas e
consiste predominantemente de pecas do folclore brasileiro e alemao, pecas
do periodo renascentista e barroco e algumas composi¢oes novas seguindo os



padrGes mencionados acima (Daenecke, 2009 e Cuervo, 2009), SN apresenta
tonalidades de Ré Maior, Sol Maior, Fa Maior, mi menor e 0 modo Sol mixolidio;
acidentes ocasionais; figuras ritmicas de colcheias, seminimas, minimas e semi-
nimas e minimas pontuadas; compassos 3/4, 4/4, 2/4, 6/8, /s e 2/2; trechos fala-
dos, trechos cantados e trechos com batidas de pé no chio.

Como um dos objetivos do projeto Novas musicas para novos flautistas era
a criagdo de repertorio para iniciantes de flauta doce e transversa mais rico em
estilos, organizagGes tonais, ritmos e técnicas, mantendo nivel técnico e musi-
cal adequado a principiantes, enviei aos compositores participantes uma uma
lista de ideias e recomendagdes para composi¢do: “ideias gerais” — mais am-
plas, como sugestdes de formagio, extensio ou tessitura da pega; e “blocos de
recomendagdes especificas”- solicitagGes especificas para contextos em sala de
aula e/ou objetivos especificos (como aprender um determinado dedilhado, por
exemplo). Cada compositor deveria escolher as sugestoes que utilizaria, se e
como as combinaria entre si e como as utilizaria nas suas pegas.

1. Soprando nas nuvens
SN sao 10 pegas a uma, duas e quatro vozes, com variagoes entre flauta doce
soprano, tenor e contralto, intercambiaveis entre si. Cada peca tem de 9 a 35
compassos. Podem ser tocadas na sequencia ou separadamente. Foram com-
postas em julho e agosto de 2016, durante voos no Brasil e nos Estados Unidos,
conforme relato do autor.
Os seguintes aspectos presentes nas pecas refletem sugestoes da lista de
ideias e recomendagdes:
— os conjuntos de notas mi, ré e fa# da primeira 8a da flauta doce, em SN 1
e II (Figura 1); os saltos de 8a de mi e sol, em SN VIII; as combinagdes de
notas mi e ré e mi e ré# da primeira 8a em SN IX; a sequencia de notas ré,
do, fa da primeira 8a, acrescida de outras notas, em SN VI.
— astonalidades de Ré Maior (SN II), Sol Maior com extensao de sol aré da
primeira 8a (SN III e IV).
— notas alteradas (SN VIII, IX e X)
— percussao corporal (SN I) (Figura 1)
— voz (SNVeVI)
— troca de compasso mantendo unidade de tempo (SN V e VI)
— troca de compasso mantendo unidade de tempo; (SN V e VI)
— compassos 3/4,4/4,2/4,6/8,7s e 2/2;
— canone (SN III)
— sugestOes de articulagao: ligaduras e stacatos, em todas pegas.
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Daniel utilizou a ideia de escrever pecas a duas vozes em que uma das vozes
seja limitada as sugestOes especificas da lista, destinada portanto aos alunos
iniciantes e a outra nio, destinada portanto a professora ou a um aluno mais
avancado (Figura1).

Além da voz livre das especificagdes, Daniel acrescentou notas em SN VI, de-
terminou o uso de voz falada e cantada e a percussao corporal como batidas de
pé no chéo.

A intengdo didatica do compositor, explicita no subtitulo da série, “pecas di-
déticas para flauta doce” foi perceptivel nos nossos contatos. Daniel fez pergun-
tas especificas sobre as minhas sugestdes, das quais destaco o interesse em com-
preender se os conjuntos de notas eram apenas conjuntos de notas ou se deve-
riam ser compreendidos como uma sequencia de notas e explicou pessoalmente
como algumas escolhas composicionais foram pautadas por objetivos didaticos.

Avoz falada em SNV (Figura 2) aparece “para ajudar a entender o compas-
s0” e porque “talvez eles achem divertido ter que falar e tocar” as batidas de pé
no chdo em SN I, “para ajudar a contar as pausas” e porque “poderia ser diverti-
do” e SN X propositalmente retine os aspectos que foram trabalhados anterior-
mente, para o caso de se usar a série progressivamente.

Assim, é possivel pensar que as indica¢ées de andamento/carater para
cada peca (Moderatto, Alegretto, Andante, Allegro ma non troppo, Tempo giusto,
Andantino e Allegro giocoso) tenham a inten¢do de apresentar estes termos.

Trabalhei com as pecas de SN com alunos de flauta doce e de flauta trans-
versa do curso de Instrumento Musical do Projeto Preludio, entre setembro de
2016 e dezembro de 2017. Os alunos tinham de 8 a 15 anos e tinham aulas indi-
viduais ou em grupos de até 4 alunos.

2. Aprendendo nas nuvens
O trabalho com as pegas proporcionou a aprendizagem e aperfeicoamento de
aspectos técnicos e tedricos especificos conforme o esperado e planejado na
elaboragdo das sugestoes para composi¢ao: dedilhados e movimentos dos de-
dos, articula¢des, formulas de compasso e ritmos especificos.

Proporcionou também, ainda que nao fossem objetivos iniciais, a previsivel
aprendizagem de notagdo musical (notas, figuras ritmicas, acidentes, pausas e
sinais graficos de articulacdo) e indicag¢des de andamento e carater, bem como
possibilidade de pratica de leitura ou revisio dos aspectos técnicos abordados.

A percussao corporal, no caso das batidas de pé no chdo em SN I auxiliou na
reorganizagio corporal de um aluno que, ao bater o pé no chao, desestabilizou
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Figura 1 - Daniel Wolff, Soprando nas nuvens |.
Figura 2 - Daniel Wolff, Soprando nas nuvens V, c. 1-15.
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completamente o seu padrao de organizagio corporal pouco saudavel e, a partir
dai, encontrou espontaneamente uma nova organizagao.

3. Interpretando nas nuvens
O processo interpretativo de SN torna-se interessante do ponto de vista didatico
no sentido de que os aprendizes de um instrumento devem aprender a interpre-
tar, e do ponto de vista artistico, no sentido da constatagdo de que os aprendizes
de um instrumento ja sdo intérpretes, ainda que sob orientacdo de um professor.

Dentre as escolhas interpretativas observadas, cito as consideragdes sobre in-
dica¢des de andamento, as experimentacdes e a escolha de andamentos finais;
o aprendizado, o refinamento, as experimentacgdes e as escolhas das articula-
¢Oes especificas para cada peca, ainda que grafadas estivesses apenas ligaduras
e staccatos; as consideragdes e conversas sobre o carater, as tentativas de tocar
com pequenas variacdes de andamento, sonoridade e articulacio até encontrar
o carater adequado da peca; as opinides estéticas e as relacGes com outros estilos
musicais, verbalizados em comentdarios como “que fofa essa musica!” (SN III),
“parece musica de videogame!” (SN VIII), “parece assim uma dancinha” (SNI) e
“parece aquelas musicas de goblins, aquelas dangas da Idade Média” (SN I).

As escolhas interpretativas sdo importantes porque sio compreendidas
como parte da interpretacdo. Levinson (1993) e Hermerén (1993), argumentam
que o intérprete, ao construir a sua ideia de como uma obra deve soar, faz es-
colhas interpretativas: dindmica, andamento, carater, intenc¢do, dentre outros.

Também sdo importantes porque mostram profundidade de interpretacio
da partitura.

Goodman explica que cada performance apresenta nuances finas de dinimi-
cas, alturas, andamentos e durag¢des, dentre outros, que nao podem ser indica-
das com precisdo na partitura e, portanto sdo determinadas a partir de “instru-
¢Oes suplementares”. Estas podem vir impressas junto a partitura, ser determi-
nadas tacitamente pela tradi¢ao, pela orientag¢do do professor ou do maestro,
etc. (cf. Raffman 1993: 218-219).

Kuehn presume “que o verbo latino interpretare tenha a sua origem na ex-
pressio inter petras, que significa algo como “entre-pedras” e que “interpretar”
corresponde a tarefa de trazer a luz nao apenas o que esta escrito, mas também
(ou principalmente) o que esta entre as indica¢Ges grafadas em letras, notas,
sinais ou signos, isto é, nas entrelinhas” (Kuehn 2010: 748).

Por outro lado, Hermerén (1993) e Levinson (1998) citam as possibilidades
e problemas interpretativos de uma obra musical como critério de qualidade.
Entio, se os alunos mostraram-se bons intérpretes, SN mostrou-se boa obra.
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Figura 3 - Daniel Wolff, Soprando nas nuvens lll.
Figura 4 - Lefra de Giuliana Rehbein Vieira
para Soprando nas nuves i, de Daniel Wolff.
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Averbaliza¢do das opinides estéticas e das relagdes com outros estilos musi-
cais € relevante porque descrigdes e estabelecimento de relagdes garantem que
houve compreensao da musica e que portanto a execu¢do ndo € mera imitacao
(Sibley, 1993:174).

Encerro estes relatos narrando um episddio durante o trabalho com SN III
(Figura 3). Na tentativa de uma execu¢@o mais delicada, cantabile e no carater
da pega, falei “é quase assim flutuando nas nuvens”. Os alunos responderam
“pior, parece mesmo, um passarinho assim” e comegaram a cantar a musica
movimentando os bragos como se fossem asas. Ainda pensando e construindo
relagdes, acrescentei “parece musica de natal também”. E a resposta veio com
uma aluna cantando a melodia da pe¢a com a letra “hora de cantar junto aos
sininhos e também jantar junto com os anjinhos (Figura 4).

Essa criagdo da letra faz parte do processo interpretativo? E uma recriagio
de SN I1I? E uma criagdo coletiva a partir de SN III?

Concluséao
Ao discutir critérios determinantes do valor de uma obra musical, podemos ci-
tar, dentre outros, o “prazer para performers ao lidar com suas dificuldades”, a
possibilidade de “diferentes interpretagdes de performance em performance,” a
existéncia de “melodia atraente, ritmo interessante, expressdo intensa, timbres
agradaveis, harmonia inventiva, forma inteligivel” (Levinson, 1998: 98) e con-
fiar na “intui¢do de que o valor artistico € uma fungéo do valor da experiéncia
que oferece” (Levinson, 1998: 99). Podemos concluir entdo que SN é uma obra
de valor artistico e musical.

Ainda que a literatura discutindo o conceito de material didatico com pro-
fundidade seja escassa (Vilaca, 2009), parece haver convergéncia para a com-
preensio de “material didatico como meio e como recurso” (Oliveira, 2007: 80),
cuja “fungdo basica [...] é auxiliar o processo de ensino/aprendizagem” (Vilaga,
2009: 7). Seu uso e metodologia de uso necessariamente dependera da a¢do do
professor (Oliveira: 2007) e “embora nio seja possivel definir um sentido unico
para auxiliar, o emprego da palavra parece indicar que os materiais didaticos de-
vem contribuir de formas variadas para que a aprendizagem seja bem-sucedida
e, se possivel, rapida, prazerosa e significativa.” (Vilaga, 2009: 7).

Deste modo, qualquer peca musical que proporcione a aprendizagem de al-
gum aspecto relacionado a aprendizagem de um instrumento podera ser uma
peca didatica e qualquer peca musical podera ser uma pega didatica se utilizada
adequadamente em sala de aula.



Contudo, parece-me que quando a obra ¢ didatica e artistica temos expe-
riéncias mais ricas e de mais qualidade, bem como fronteiras mais fluidas entre
a atividade artistica de “aprendizes” e “profissionais”, o que me parece dese-
javel posto que estamos sempre todos aprendendo. Que SN siga provocando

reflexoes, aprendizagens e interpretagoes.
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Resumo: Este artigo trata a respeito de duas
instalagbes participativas de Antdnia del
Rio, artista espanhola que desenvolve uma
poéticarelacionada ao arquivamento, apaga-
mento e a memoria. A partir de duas instala-
¢Oesrealizadas pela artista, reflete-se sobre a
importancia danog¢do de biblioteca e arquivo
como construgdo do espago do comum, da
preservagdo e de memoria.
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Abstract: This article is about two participatory
installations of Antonia del Rio, a Spanish artist
who develops a poetics related to archiving, erasure
and memory. From two installations performed by
the artist, start to think about the importance of
the concept of library and archive as building the
common space, preservation and memory.
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Introdugdo
O conhecimento e as narrativas compiladas e geradas sob forma escrita duran-
te séculos pareceram caber nas bibliotecas. Tais repositorios sempre tiveram a
funcao de abrigar e disponibilizar escritos considerados significativos pela hu-
manidade. As bibliotecas, sendo a0 mesmo tempo produto e manuten¢io de
muitos saberes, tinham a funcao de perpetuar, difundir, preservar e recriar cul-
tura por meio da catalogacdo e do arquivamento, principalmente, de materiais
referentes a palavra grafada.

Durante séculos, ocidente e oriente acalentaram o sonho de uma biblioteca
que pudesse conter o saber produzido pelas civiliza¢cdes. Nao faltaram exem-
plos, ao longo da historia, de iniciativas para construcao da biblioteca completa
(biblioteca de Assurbanipal, séc.VII a.C.; bib. de Alexandria, séc. IV a.C; Casa
da Sabedoria, do séc. IX ao séc. XII d.C. ou a bib. do Congresso dos EUA, séc.
XIX d.C. até hoje); edificios que albergariam no minimo um exemplar de toda
a produgdo escrita. Evidentemente, tais intentos se revelaram impossiveis de
serem efetivados, mas o sonho perdurou. Na fic¢do, tal desejo foi reavivado por
mais de um escritor. Exemplo famoso encontramos no conto A Biblioteca de
Babel, de Jorge Luis Borges. Neste, Borges cria uma biblioteca infinita para abri-
gar os livros existentes e ainda por existir, ou seja, “todos os livros possiveis”,
gerados a partir de todas as combinagdes permitidas pelo alfabeto. O autor des-
creve minuciosamente tal biblioteca, suas galerias infinitas para disposi¢do dos
livros, chamando-a de “o universo”:

O universo (que outros chamam a Biblioteca) constitui-se de um niimero indefinido, e qui-
¢d infinito, de galerias hexagonais, com vastos pogos de ventilacdo no centro, cercados por
varandas baixissimas. De qualquer hexdgono, veem-se os pisos inferiores e superiores: inter-
minavelmente. A distribui¢do das galerias é invaridvel (Borges, 1970:61-2).

Na contemporaneidade, a no¢do de biblioteca aparece muitas vezes
confundida e, inclusive, substituida pela ideia de banco de dados, virtual. Cogita-
se que com o surgimento da tecnologia digital o tdo sonhado ideal da biblioteca
completa se concretize na imaterialidade de dados que ndo ocupam mais espa-
¢o fisico, mas, sim, o infinito ciberespacgo. Nesse sentido, foi iniciado, em 1971, 0
Projeto Gutenberg para digitalizar e distribuir gratuitamente livros eletronicos.
Pensar em uma biblioteca feita de livros impressos no século XXI, requerendo um
espaco fisico, é considerado, por muitos como algo anacronico. Frequentemente,
perguntas recaem sobre qual seria o sentido de se manter bibliotecas fisicas em
um tempo de imaterialidades no qual os dados e as informagdes nos parecem a
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cada dia mais excessivos ao multiplicarem-se exponencialmente. Tais locais re-
pletos de livros impressos, para alguns seriam uma presenca quase obsoleta.
Alberto Manguel, em seu livro A Biblioteca a Noite, relata casos nos quais
bibliotecas sofreram perdas em seu acervo devido a falta de espago fisico. Um
deles refere-se a eliminac¢ao de exemplares na biblioteca de San Francisco:

Para compensar o planejamento deficiente da nova biblioteca de San Francisco, para o qual
o arquiteto ndo previra prateleivas em quantidade suficiente, os administradores retiraram
centenas de milhares de livros do acervo da biblioteca e os mandaram para um depdsito de
lixo. Uma vez que os livros eram selecionados para destruicdo segundo o critério do tempo
decorrido sem que fossem requisitados, bibliotecdrios heroicos introduziram-se a noite no
acervo para salvar o maior niumero possivel de livros, carimbando os volumes ameagados
com datas de empréstimo falsificadas (Manguel, 2006:68).

As analises e relatos de Manguel na referida obra sdo importantes referén-
cias para a artista espanhola Antonia del Rio. Segundo a artista, em sua produ-
¢do, “uma das principais fontes de alimentagdo é encontrada nos livros (ensaio
e literatura). A relacdo com a leitura é muito importante em meu processo de
criagdo” (del Rio, 2017). Desde o inicio dos anos 2000, a artista vem desenvol-
vendo uma poética que, sob muitos aspectos, centra-se nos mecanismos de
transmissao, perda e elimina¢do do conhecimento, tensionando a relagao sem-
pre complexa entre memoria e esquecimento. Um dos enfoques da artista ao
tratar tais temas gerou proposi¢oes que envolveram bibliotecas e subtracdo de
acervos de materiais impressos.

As reflexdes sobre as quais esse artigo se detém tem seu ponto de ancora-
gem em obras de Antonia del Rio que abordam a tematica do destino de ma-
teriais descartados de acervos graficos: as instala¢cGes desenvolvidas nos anos
2011 € 2014, intituladas respectivamente “Expurgo#1” e ” Expurgo#3”.

1. Instalagdes Expurgo#1 e Expurgo#3

O tema do apagamento e da conserva¢do da memoria nas propostas de del Rio
sdorepresentados por livros, catalogos de exposi¢Oes e outros materiais impres-
sos retirados de circulagdo. Segundo a artista, o descarte em acervos ocorre, de
modo geral, sob a alegacdo da existéncia de um excesso de materiais frequente-
mente em mau estado de conservagdo, sem valor e que ndo sdo consultados ha
muito tempo ou mesmo sao eliminados por questdes de espaco fisico (del Rio,
2015). A indagagdo que permeia as instalagdes da artista é tanto sobre a per-
tinéncia dos critérios utilizados para que um material seja descartado quanto
sobre quem tem o poder para determinar tal retirada dos acervos.



Antonia del Rio enfoca em “Expurgo#1” e “Expurgo#3” os acervos materiais
de livros e outras produgdes graficas de dois repositorios publicos — a biblioteca
Manuel Arranz e o Centro de Artes Santa Monica —, ambos em Barcelona. Que
fragmento, documento, registro impresso pode ser considerado memoravel para
ser preservado e colocado em circulagao € o que essas obras vao questionar. Mais
ainda: a artista volta sua aten¢do aos livros e materiais graficos expurgados (reti-
rados) do catalogo das duas institui¢des durante determinado periodo.

2. Expurgo#1
Em “Expurgo#1”, o apagamento é representado pelos livros que sdo retirados
de circulagao e desaparecem do catalogo da biblioteca Manuel Arranz.

A partir da coleta de livros que eram descartados durante o processo de ge-
renciamento da cole¢do da biblioteca Manuel Arranz, a artista prop0s a cons-
trugdo de uma nova biblioteca, desta vez, conceitual e efémera (Figura 1).

Os livros recolhidos pela artista receberam uma intervengao a partir de um
carimbo na primeira pagina com o nome do projeto. Devidamente identifica-
dos, eles foram reinseridos no espago da biblioteca, seguindo o sistema de ca-
talogacdo do acervo regular, fazendo com que os livros excluidos se mimetizas-
sem com a cole¢do da biblioteca Manuel Arranz (Figura 2).

De forma paralela, em uma galeria, as fichas catalograficas dos livros reti-
rados de circulagao foram impressas e fixadas nas paredes do espago de arte
(Figura 3). A proposta tratava, portanto, de estabelecer um dialogo entre dois
espacos: a biblioteca Manuel Arranz e a galeria de arte. A medida que os livros
expurgados eram retirados da biblioteca Manuel Arranz pelos leitores por meio
do processo convencional de empréstimo, suas fichas iam desaparecendo das
paredes da galeria e acabavam sendo guardadas em um pequeno arquivo.

3. Expurgo#3
Na proposta “Expurgo#3”, a artista volta a trabalhar as questdes abordadas
em Expurgo#1 a partir dos procedimentos de retirada de circulacdo de ma-
teriais impressos, porém em um contexto distinto: o Centro de Artes Santa
Monica. Do deposito desta institui¢ao publica, del Rio resgatou uma quanti-
dade importante de materiais descartados: catalogos, livros de artistas e ou-
tros impressos (Figura 4).

A artista repetiu o procedimento realizado em Expurgo#1 catalogando o ma-
terial recolhido, o qual deu origem a uma grande lista que foi inserida no meio
dos impressos colocados a disposi¢do no centro de arte. Todos os impressos re-
ceberam ainda um ex-libris ao serem deslocados deste lugar de esquecimento e
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Figura 1 - del Rio, Expurgo #1, 2011-2012. Livros
expurgados. Biblioteca Manuel Arranz. Barcelona,2011.
Fonte: site da artista — http://antoniadelrio.com/en
Figura 2 - del Rio, Expurgo #1, 2011-2012. Instalagdo.
Detalhe — Livros carimbados. Biblioteca Manuel Arranz.
Barcelona,2011. Fonte: site da artista

— http://antoniadelrio.com/en



Figura 3 - del Rio, Expurgo #1, 2011-2012. . Instalaggo.
Cartolina impressa sobre parede e arquivador. Galeria de
arte Can Felipa. Barcelona, 2011. Fonte: site da artfista —
http://antoniadelrio.com/en
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semi-abandono (que é o dep0sito), para a sala de exposi¢des do centro cultural
(Figura 5). Os impressos foram distribuidos sobre pallets e disponibilizados ao
publico que podia consulta-los e, mediante uma justificativa escrita, leva-los
para casa (Figura 6).

O projeto resgatou 4.950 publica¢des do expurgo do Centro de Artes. O pu-
blico levou para casa 1.920 exemplares e o restante foi doado para uma institui-
¢ao de cunho social.

No deposito do Centro de Artes, os materiais graficos ficavam em estado
de laténcia, sem que ninguém tivesse coragem de se desfazer deles. Estavam
como que esperando que alguém colocasse novamente os olhos sobre eles e os
fizessem dizer o sempre novo por meio da leitura. Em Expurgo#3, a artista, de
certo modo, resgata materiais que haviam sido eliminados de arquivos. Jacques
Derrida, ao escrever em seu livro Mal de arquivo: uma impressdo freudiana,
aponta para a etimologia grega da palavra arquivo, pois ela abriga o arkhé, sig-
nificando comego e comando e o arkheion, indicando a residéncia dos magis-
trados superiores, os arcontes responsaveis por vigiar, conservar e interpretar
os arquivos. Nas palavras de Derrida:

Depositados sob a guarda dos arcontes, estes documentos diziam, de fato, a lei: eles evo-
cavam a lei e convocavam a lei. Para serem assim guardados, na jurisdi¢do desse dizer
a lei eram necessdrios ao mesmo tempo um guardido e uma localizagdo. Mesmo em sua
guarda ou em sua tradigdo hermenéutica, os arquivos ndo podiam prescindir de suporte
nem de residéncia (Derrida, 2001:13).

Os arquivos, portanto, em sua origem, estdo vinculados a um lugar de con-
serva¢do, manuten¢ao e de disseminac¢ao da lei por individuos reconhecidos
como autoridades. Muitas vezes os arquivos tanto mostram como escondem
documentos e ao invés de conservar, provocavam apagamentos historicos.
Antonia del Rio, ao recuperar arquivos descartados e disponibilizar acervos
rejeitados, coloca em pauta a questdo de quem decide o que preservar como
memoria fruto de informacao a ser transmitida e partilhada. Além disso, poe
luz sobre o que se considera adequado ou valioso preservar na contempora-
neidade, sejam temas da arte ou assuntos de outros campos do conhecimento,
os quais, muitas vezes, sdo preservados devido a normas burocraticas que se
perdem no tempo e em relagdo as quais ha pouco questionamento. Ao recupe-
rar livros e impressos descartados e oferecé-los novamente a leitura, a artista
transgride a nog¢do de que tais documentos nio tém valor, ocupando um lugar
residual na historia e ocasiona um ruido nas vozes consideradas capazes ou ha-
bilitadas a dizer o que deve ser preservado e disseminado.



Figura 4 - Livros expurgados no depésito do Centro

Cultural Santa Monica. Barcelona, 2014. Fonte: site da
artista — http://antoniadelrio.com/en

Figura 5 - del Rio, Expurgo #3, 2014. Instalacéo.
Livros empilhados sobre pallets. Centro Cultural Santa
Monica. Barcelona, 2014. Fonte: site da artista —
http://antoniadelrio.com/en

Figura 6 - del Rio, Expurgo #3, 2014. Instalaggo.
Detalhe- mesa, caderno e caneta. Centro Cultural Santa
Monica Barcelona, 2014. Fonte: site da artista —
http://antoniadelrio.com/en

263

Artes em construgdo: o IX Congresso CSO'2018, ISBN 978-989-8771-77-3



264

Artes em construgdo: o IX Congresso CSO'2018, ISBN 978-989-8771-77-3

O que “Expurgo#1” e “Expurgo#3” propde sdo dois lugares: um lugar
fisico e um lugar de relagdo. O lugar fisico da presenga material dos livros e
impressos que voltam a ser disponibilizados e o lugar de rela¢ao estabelecido
pelanecessidade da ativacdo de um potencial leitor. Sdo os leitores que ddo vida
aos projetos de del Rio. Ao acessarem os materiais disponibilizados, o publico
participante faz novamente circular saberes esquecidos e lan¢a novos olhares
sobre o que aparentemente nao possuia mais significado digno de ser acessado.

No meu trabalho sdo habituais as instalagdes onde entram em jogo vdrios dispositivos que
muitas vezes o publico ativa, seja a través de una agdo especifica solicitada, umatroca... ou
a través da propria experiéncia sobre um acontecimento concreto (del Rio, 2017).

Concluséao
Poder-se-ia indicar que “Expurgo#1” e “Expurgo#3” tratam da necessidade da
presenca. Da presenca dos expulsados, dos que foram retirados de um sistema
e levados para a obscuridade dos que nao possuem mais valor, do descarte do
que ndo possui mais interesse. Ao mesmo tempo provocam que se pense sobre
os poderes que decidem o que deve permanecer e ser transmitido e o que deve
desaparecer ou ser ocultado.

E possivel entrar nos acervos de del Rio, deter o olhar, suspender o peso de
um papel, de um livro, sentir seu cheiro ao abri-lo, tocar sua capa, folhear as
paginas uma apos a outra em um gesto quase artesanal e obsoleto nessa era de
desmaterializagao.

Os acervos que del Rio resgata — e nao seria isso o que todas as bibliotecas
fisicas com seus volumes muitas vezes cobertos com finas e quase impercepti-
veis camadas de po propdem? — sdo uma resisténcia contra o desaparecimento.
Ou, como diria Borges:

Talvez a velhice e 0 medo enganem-me, mas suspeito que a espécie humana — a unica — estd
por extinguir-se e que a Biblioteca permanecerd: iluminada, solitdria, infinita, perfeitamente
imovel, armada de volumes preciosos, iniitil, incorruptivel, secreta. (Borges, 1970:69).
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Resumo: O artigo aborda a pratica artistica
do Coletivo Contrafilé por meio da analise da
proposta “Espago-dispositivo para conversar
sobre a escola que queremos: se a escola se
repensa, o que acontece com os outros espa-
¢os?”. A proposta surgiu a partir da ocupagdo
de escolas publicas de Sao Paulo por estu-
dantes em 2016. Nesse contexto, Contrafilé
criou o que denominou como “espagos dis-
positivos” ao invés de “espagos expositivos”,
concomitantemente, no Museu de Arte de
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of the Coletivo Contrafilé through the analysis of
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with the other spaces?”. The proposal emerged from

the occupation of public schools in Sdo Paulo by

students in 2016. In this context, Contrafilé cre-

ated what he called as “devices spaces” instead of
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seum of Sdo Paulo and in Public schools to debate

among students, educators, artists, researchers

and community on the relationship between art,

politics and education.

Keywords: Collective Contrafilé / participatory

art / education / students.

265

Artes em construgdo: o IX Congresso CSO'2018, ISBN 978-989-8771-77-3



266

Artes em construgdo: o IX Congresso CSO'2018, ISBN 978-989-8771-77-3

Introdugdo
Em um canto de uma grande sala com paredes de vidro estdo organizados, em
circulo, uma série de banquinhos de madeira clara e algumas mudas de arvo-
res. Dentro do circulo, no chao, estio dispostas aleatoriamente imagens de es-
tudantes impressas em papéis; ao fundo, colados na parede, ha cartazes sobre
algumas das proposi¢des do grupo Contrafilé. Um tapete verde demarca esse
espaco, fazendo desse uma espécie de clareira (Figura 1).

Nos mesmos banquinhos de madeira clara vemos jovens e adultos conver-
sando. Uma muda de arvore encontra-se agora no meio do circulo (Figura 2).

Ao invés de um espago expositivo, um espago dispositivo. Dentro de um
museu.

Ao invés da sala de aula, um espaco dispositivo. Dentro de uma escola.

As trés situagGes descritas acima tém relagdo com uma proposta do grupo
paulista Contrafilé, realizada em 2016, concomitantemente no Museu de Arte
de Sao Paulo (MASP) e em escolas publicas paulistas ocupadas. Os ambientes
das ocupagdes foram agora para encontros de estudantes, artistas, pesquisado-
res e comunidade em geral, visando produzir e dar vida ao que foi chamado de
“Espaco-dispositivo para conversar sobre a escola que queremos: se a escola se
repensa, o que acontece com os outros espacos?”. E a respeito dessa proposta
articulada pelo coletivo Contrafilé que o presente artigo ira tratar.

1. Espacos dispositivos para pensar (e repensar)

O coletivo Contrafilé, formado pelos artistas e educadores Cibele Lucena,
Jerusa Messina, Joana Zatz Mussi, Peetssa e Rafael Leona, foi criado no inicio
dos anos 2000, em Sdo Paulo, e desenvolve uma pratica artistica vinculada ao
meio urbano contemporineo. Seus membros se auto-definem como “um gru-
po de investigacdo e producao de arte que trabalha a partir de sua experiéncia
cotidiana na cidade de Sdo Paulo” (Contrafilé, 2016). O grupo se inscreve his-
toricamente no contexto de coletivos brasileiros surgidos nos anos 9o, para os
quais as no¢des de engajamento politico, o (faga por si mesmo, sem esperar que
outros o fagam), a atuacio em rede e o foco nas dindmicas das cidades contem-
poraneas sdo preponderantes. Nesse panorama, muitos coletivos passaram a
sublinhar e estreitar as relagdes entre arte e politica e a colocar em xeque a no-
¢do de autonomia da arte. Segundo Contrafilé:



Figura 1 - Contrafilé, 2016. Espaco dispositivo.
Exposigdo . Museu de Arte de Séo Paulo, Séo Paulo.

Foto: Jdlio Cardoso

Figura 2 - Contrafilé, 2016. Espago dispositivo.
Exposicdo Museu de Arte de S&o Paulo, Sé&o Paulo.

Fonte: https://www.facebook.com/grupocontrafile/photos

267

Artes em construgdo: o IX Congresso CSO'2018, ISBN 978-989-8771-77-3



268

Artes em construgdo: o IX Congresso CSO'2018, ISBN 978-989-8771-77-3

Figura 3 - Figura 3. Contrafilé, 2016. Espaco dispositivo.

Exposicdo Museu de Arte de Sdo Paulo, S&o Paulo.
Fonte: https://www.facebook.com/grupocontrafile/photos



Para nds, a arte ¢ aquilo que ativa a agdo, especialmente a agdo politica, no sentido de
produgdo de mundos. Assim, ndo é possivel encerrar o artista como uma categoria ou
uma posigdo, porque ser artista ¢, em nosso entendimento, mais uma possibilidade que
atravessa todo mundo.
(D’Ambrosio, 2017:1).

A afirmag¢do de que a arte “é mais uma possibilidade que atravessa todo
mundo” indica que para o Contrafilé todos somos criativos, inventivos. Para o
coletivo, ha também o entendimento de que qualquer assunto concerne a arte,
sendo esse um campo nio isolado de problematicas sociais. De acordo com o
grupo:

... ndo nos interessa tanto pesquisar uma linguagem artistica especifica — como perfor-
mance, intervengdo urbana etc. —, nem mesmo um tema ou assunto unico; as linguagens,
questdes, formas e tempos de cada processo surgem de suas proprias necessidades, sdo os
problemas que apontam e convocam suas experimentagoes formais e metodologicas.
(D’Ambrosio, 2017:2).

Na pratica do Contrafilé, um dos temas recorrentes é o da educag¢io, sendo
afilosofia do brasileiro Paulo Freire uma das principais referéncias na trajetoria
do grupo. Freire foi um pedagogo voltado a educagio popular critica e acredi-
tava que, sem a transformacao da educagio, a sociedade ndo mudaria. Em sua
atividade pedagogica, Freire deslocava a centralidade de uma escola focada em
conteudos a ser transmitidos, distanciada de problematicas sociais e propunha
como fundamental uma educagao dialdgica, gerada conjuntamente por profes-
sores e estudantes a partir de suas realidades especificas. A pedagogia pensada
por Freire ndo descarta a presenca do conflito de ideias e de variadas concep-
¢oes de mundo, mas aponta justamente como sendo vital o encontro com a al-
teridade e com as diferencas para que se possa evoluir em qualquer ambito, seja
da arte ou da educagao.

Em 2016, ano marcado no Brasil, entre outras manifesta¢gdes de cunho so-
cial, por reivindica¢oes para reducao de tarifas no transporte urbano (continui-
dade da luta iniciada em anos anteriores por passe livre nos 6nibus), ocupacio
por estudantes de escolas publicas sob risco de interdi¢ao e fechamento pelo
governo, o grupo Contrafilé propds discutir educagao, ética e politica em um
momento de muita tensdo, sob a urgéncia que emergiu dos movimentos sociais
no pais. A iniciativa de ocupacao por estudantes ocorreu em escolas publicas
e universidades de todo o pais. Embora o contexto das ocupa¢Ges em ambito
brasileiro seja muito particular, ha consonancia com outros movimentos que
aconteceram em anos antecedentes a nivel mundial, como o da Praga Tahrir, no
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Egito (2011); o da Porta do Sol, na Espanha (2011); o do, nos EUA (2011); e o da
Praca Taksim, na Turquia (2013).

Contrafilé discutiu as ocupagoes e as agdes dos movimentos sociais duran-
te e dentro dos espagos das proprias escolas publicas ocupadas em Sao Paulo,
indicando um posicionamento nio somente simbolico, mas efetivo de apoio a
causa dos estudantes secundaristas. , ao ser convidado para participar da expo-
si¢do, no Museu de Arte de Sao Paulo (Masp), o grupo cria o que vai denominar
de “espagos dispositivos” ao invés de “espagos expositivos”. Falar em disposi-
tivo significa propor um espaco nao com o intento de mostrar, exibir, mas, sim,
no sentido de abrir lugar para que algo possa ser ativado, inventado, vivido,
construido a partir de um dado contexto e situagio especificos.

1.1 Organizacéo do espaco e o corpo nas escolas ocupadas

Os espagos dispositivos tanto no Masp como nas escolas ocupadas foram pre-
parados para ser lugares de encontros entre estudantes, artistas, professores e
comunidade em geral, sem hierarquias. Nas imagens que se vé de alguns espa-
cos dispositivos, nota-se que as disposi¢oes de cadeiras, mesas nas salas de aula
foram alteradas, deslocando o professor da tradicional posi¢ao de figura central
para a qual todos os alunos, organizados em filas, olham. Nos espacos disposi-
tivos, os participantes sentavam em circulo, conformando espécies de clareiras
cujo centro tanto podia ser uma arvore como uma mesa-lousa. Clareiras talvez
proximas da nog¢do proposta pelo filosofo Martin Heidegger (2001), no senti-
do de espacos abertos para a entrada da luz, todavia mais proximas ainda da
concepgio de clareira como o espago de convivio e de reunido habitual dos in-
digenas brasileiros para tratar de assuntos da tribo, muitas vezes, conversando
sentados, em circulo. Tais conformagdes nos espacos dispositivo permitiram:

(...) 0 ato de expor o nosso ponto de vista e de ter acesso ao ponto de vista do outro pela pa-
lavra e pelo “olho no olho’, porque estdvamos todos sentados, formando uma circularidade
que nos permitia alcangar o olhar do outro (Contrafilé, 2016:37).

(Contrafilé, 2016:37).

A clareira nas aldeias brasileiras € envolta por mata. S30 as arvores que a mar-
geiam, que definem o contorno de seu circulo. Nos espagos dispositivos, as arvo-
res também estdo presentes a indicar que os espagos sdo vivos, em crescimento.
Contrafilé, em uma proposta do ano 2014, realizada na 312 Bienal de Arte de Sao
Paulo, denominada ja havia trazido a simbologia da arvore “como testemunha
do tempo e guardia de histdrias... Em A ArvoreEscola, discutimos a escola niio



como quatro paredes, mas como um ser vivo, os seres vivos sendo as verdadeiras
escolas, os verdadeiros lugares de sabedoria.” (D’Ambrosio, 2017:1).

Em outras imagens dos espagos dispositivos, no lugar de arvores, foram co-
locadas lousas escolares, ocupando a posi¢ao central, entretanto, nesse caso,
elas foram deslocadas de sua posi¢ao habitual vertical para a horizontal, pas-
sando a constituir espécies de mesas em torno das quais as pessoas se reuniam
para conversar munidas de pedagos de giz. Assim, as mesas-lousa, repositorios
efémeros caracteristicos de todas escolas brasileiras ao reter momentanea-
mente o conhecimento transmitido de geragao em geracao mediante a escrita
com giz, nos espacos dispositivos, passaram a ser locais nos quais os estudantes
desenharam e escreveram a partir do que viveram.

Durante as ocupag¢des pelos estudantes secundaristas, os espagos das esco-
las publicas foram usados de outras maneiras, ndo somente quanto a sua orga-
nizag¢ao fisica, contudo, além de constituirem ambientes para estudar, serviram
também para brincar, para ser lugares onde se viveram amizades, cuidou-se de
um espago fisico, discutiu-se (e se fez) politica, ética, viveu-se contradi¢des e
conflitos. Pergunta recorrente nos encontros ocorridos nos espacos dispositi-
vos foi a respeito de que outros locais de aprendizagem existiam além da escola.
Entdo, nesse escopo de indagagdes, os estudantes trouxeram o tema do corpo
a partir de suas individualidades, sexualidade, padrdes fisicos. Perguntaram-se
como criar um corpo coletivo que se deixasse afetar pelo outro e que convives-
se com as tensoes fruto da diversidade. Ademais, como esse corpo poderia ser
poténcia em meio a um poder publico que buscava por meio da for¢a anula-lo e
controla-lo (Figura s).

Contrafilé comenta a respeito do lugar do corpo nas escolas ocupadas pelos
estudantes:

Nesse sentido, é um movimento micropolitico, que parte do lugar do corpo: “Estou nesta
sala de aula e ela ndo pode fechar”. E uma rebelido do corpo afetado por uma situagdo
macropolitica autoritdria

(Contrafilé, 2016:10).

Suely Rolnik, refor¢a esse entendimento ao relatar sua sensagao ao partici-
par de um dos espacos dispositivos:

Dd a impressdo que esse corpo, antes das ocupagoes, € quase um corpo que ndo estd vivo, como
se fosse um morto vivo, um zumbi, inerte, so seguindo o que mandam. De repente, parece que
0 corpo acorda, td vivo e toma a vida nas maos. E se move, dai as cadeiras se movem, dai vocé
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Figura 4 - Contrafilé, 2016. Espaco dispositivo mesa-
lousa. Exposicdo Museu de Arte de Séo Paulo, Sdo Paulo.
Fonte: https://www.facebook.com/grupocontrafile/photos
Figura 3 - Estudantes secundaristas protestam na Avenida
Faria Lima, Sao Paulo, 2015. Fonte: https://jornalggn.com.
br/noticia/ocupacao-das-escolas-no-brasil-uma-origem-a-

cadeira-e-outras-dobras-na-ilha-de-papel



Figura 6 - Cartaz feito por estudantes secundaristas nas
ocupagdes em S&o Paulo, 2015. Fonte: https://www.
facebook.com/grupocontrafile/photos
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passa a ter a sensagdo de que teu corpo existe, de que esse espago € teu e isso mexe com muita
coisa da historia do Brasil, porque o espago ndo era teu, ndo é verdade? E ndo podia se mover.
O que eu acho lindo € que isso mexe também em toda uma tradigdo parada

(Rolnik apud Contrafilé, 2016:56).

Concluséo
O coletivo Contrafilé propGe uma pratica artistica critica que busca redefinir
usos e apropriacoes de espagos urbanos e tensionar as sempre complexas re-
lagGes entre arte, politica e cidade contemporanea. Ao tomar como exemplo
uma de suas propostas, o espaco dispositivo vai indicar que tanto a arte como
a escola precisam estar continuamente sendo repensadas, posto que nao sao
algo dado, estabelecido, mas vivo, feito de pessoas. O espago dispositivo foi um
lugar ativado por meio da arte para que os estudantes discutissem que tipo de
vida queriam e como poderiam construi-la diariamente. Que escola e cidade
queriam e quais suas relacdes com a politica.

A arte, a0 mobilizar forcas objetivas e subjetivas mescladas a complexidade
davida e as contradi¢des do campo social, muitas vezes, ¢ um caminho para ge-
rar agoes. A experiéncia no campo do sensivel, vinculada a realidades concretas
pode agregar, articular, contrapor, gerar outros modos de conceber o contem-
poraneo e o urbano. A pratica artistica do coletivo Contrafilé, por meio dos es-
pacos dispositivos, lembra-nos que a cidade nio esta pronta e o espago publico
nio esta dado. O mesmo ocorre com a arte e a educagio, pois como escreveu
Paulo Freire: “O mundo ndo é. O mundo estd sendo” (Freire, 2004:76).
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Resumo: Apresenta-se aqui um primeiro re-
lato da produ¢do de mobiliario de Vitorino
Nogueira Présa, um marceneiro e carpinteiro
com uma oficina de pequena dimensio em
Colares, Sintra, e cuja produgio incluiu cadei-
ras da sua propria autoria. Através da analise
que inclui os processos e meios envolvidos,
pretende-se demonstrar o nivel de elaboragio
e desenvolvimento assinalaveis, ndo s6 pela
identidade e caracter atingidos, mas também
pela sua funcionalidade, em especial do ponto
de vista ergonomico.

Palavras chave: mobilidrio portugués / design
de equipamento / metodologia de produgdo
/ metodologia de projecto.

Abstract: Presenting a first report about furni-
ture production by Vitorino Nogueira Présa, a
woodworker and carpenter with a small workshop
in Colares, Sintra, whose production included
chairs of his own design. Through the analysis
that includes the processes and means involved,
it is intended to demonstrate the remarkable level
of elaboration and development, not only by the
identity and character achieved, but also for
its functionality, especially from an ergonomic
point of view.

Keywords: Portuguese furniture / furniture
design / design methods / production methods.
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Introdugdo
Vitorino Nogueira da Présa constituiu em Colares uma oficina de marcenaria
e carpintaria, cuja producdo mais notavel, que aqui temos em foco, sdo as ca-
deiras, de modelo original, produzidas sobretudo entre os anos 50 e 0s anos 70
do séc. XX (Figura 1, Figura 2). Denotam-se os imperativos funcionalistas que
fundamentam as suas formas e estrutura, que o seu uso confirma através do
surpreendente conforto e ergonomia, a sua maior particularidade.

O resultado é um conjunto de expressao modernista e de contemporaneida-
de intrigantes, ja que evoca, apenas de modo muito remoto, a expressao rustica
habitualmente mais marcada na produg¢io artesanal de origem rural, onde a
partida poderiamos julgar geografica e socialmente confinada a actividade em
estudo. Evidencia-se assim o contraste entre um nivel notavel de desenvolvi-
mento e elaboragao destas cadeiras em condi¢des e circunstancias que, a parti-
da, poderiamos considerar, no minimo pouco favoraveis.

O motivo central desta investiga¢do, baseada sobretudo em testemunhos
directos dada a escassez de outras fontes, ¢ o merecido registo e preservacio
da memdria desta produgio, cujo esquecimento esta eminente, dando assim
também um contributo para a identidade da regido e do mobiliario portugués.
O seu principal objectivo esta em (0) retratar o modo como ocorreu esta pro-
dugdo, para o que se torna necessario (1) determinar os seus modelos originais
e (2) compreender a sua autoria e origem (incluindo inspira¢des, referéncias e
influéncias).

De expressar o agradecimento pelos testemunhos e contributos, sem os
quais o presente trabalho nio teria sido possivel, a Maria Isabel Garrido Présa
da Conceig¢do, Francisco Pires Keil do Amaral, Jaime Corvo, Celeste, Boaven-
tura Santos e a sua esposa Leonor, Isabel Martins (SintraSol) e Vitor Managas.

1. Breve cronologia
Vitorino Nogueira da Présa nasceu a 16 de marco de 1913 no Lugar da Presa,
Freguesia de Afife, Concelho de Viana do Castelo (Conservatoria do Registo
Civil de Viana do Castelo, 1913).

Conforme nos testemunhou em entrevista a sua filha, Isabel Présa, a sua
formagao constituiu-se primeiramente na oficina de carpintaria do pai, José de
Araujo da Presa, em Afife. Ai aprende o oficio, 0 qual complementa com o curso
de Mestre de Obras da Escola Industrial de Passos Manuel em Gaia.

Em 194§ estabelece na Varzea de Colares a sua propria oficina de carpin-
taria e marcenaria. Efectua trabalhos sobretudo na regido, incluindo para as
vivendas de férias e fim de semana que ja ha varias décadas iam surgindo na



Figura 1 - Uma das versdes da cadeira dobravel “Mod. N° 1472".
Produgdo da 2° metade dos anos 60. Col. particular, foto do autor, 2017.

Figura 2 - A cadeira dobrdvel fotografada na sua verséo para o
requerimento de 25 de junho de 1955 do depésito de Modelo de
Utilidade N° 1472, referéncia que Vitorino Présa utilizou na pirogravura
para identificagdo das vérias versdes deste modelo. (Modelo de Utilidade
Nacional n5543, 1956).

Figura 3 - O stand de Vitorino Présa (de frente na foto) nas Festas da N.
S. do Cabo de 1963-63, em Sintra, com os vdrios modelos de cadeiras
e mesas de que foi autor. Foto cedida por Isabel Présa.
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Figura 4 - A cadeira “Mod.1472" na que poderd ser a sua primeira versdo
sem tecido, de cerca de 1950, com 3 ripas nas costas. Propriedade e foto de 2017

de Francisco Pires Keil do Amaral.

Figura 5 - A sala da casa de José Gomes Ferreira, em Albarraque, da autoria do Arg.
Rall Hestnes Ferreira, terminada em 1961. Ao centro uma das cadeiras de Présa

com o fampo e as costas em fecido (Ferreira, 1966).

Figura 6 - Momento da inauguragdo Piscina Praia das Magés, em 07/07/1956,
onde constam, entre outros, Diamantino Tojal (o construtor), o Arq. Raul Tojal, o Ministro
das Obras Piblicas, Eng. Eduardo de Arantes e Oliveira e o Presidente da Camara
Municipal de Sintra, Dr. César Moreira Baptista, onde figuram também as cadeiras
“Mod. 1472" na sua primeira verséo de ripas e mesas de Vitorino Présa. Foto

cedida por Isabel Martins, SinfraSol.



paisagem da regido, como sucedeu logo em 1946 com a casa de Guida Keil no
Rodizio, conforme nos informou Francisco Pires Keil do Amaral através do
contacto efectuado.

A quantidade de trabalho foi aumentando, havendo encomendas de grande
dimensao, pelo menos para esta carpintaria e marcenaria. Assim, em breve foi
obrigada a sua mudanga para as instalag¢oes definitivas, onde terao chegado a
trabalhar 9 pessoas, no piso térreo do edificio do “Sport Unido Colarense”, na
Rua dos Marinheiros, n°6.

Algumas das encomendas, por serem para empresas e instituicdes, eram
de dimensao consideravel. Foi o caso do diverso mobiliario que foi produzido
para o Colégio Valsassina, em Lisboa, entre o fim dos anos 50 e o inicio dos anos
60, conforme se recorda Isabel Présa, certamente pelas obras de expansio da
autoria do arq. Raul Tojal que ai ocorreram (“Colégio Valsassina — Histdria do
Colégio,” n.d.).

Para além deste género de encomendas de ambito geral, a actividade desta
oficina vai também centrar-se na produ¢do que aqui merece o nosso principal
interesse, a de mobiliario da autoria do proprio Vitorino Présa, nomeadamente
cadeiras e mesas. Esta era também, claramente, a preferéncia de Présa, dada a
grande dedicacio que nela investiu. E disso testemunha o pedido de registo da
patente do modelo de uma “Cadeira de Bragos Articulada” em madeira e com
otampo e as costas em lona, que faz a 2§ de junho de 1955 (Modelo de Utilidade
Nacional n5543, 1956) e que renovou durante toda a sua vida. A presenga com
um stand nas Festas da Nossa Senhora do Cabo, em Sintra de 1963-64, (Figura
3) onde expde somente este mobiliario, é também prova desta preferéncia.

Muitas das encomendas destas mesas e cadeiras foram de particulares, por
vezes para as referidas casas de segunda habitac¢io, sobretudo durante as déca-
dasde 50,60 e 70. E o caso da familia Keil do Amaral (antes de 1950) (Figura 4),
ou de José Gomes Ferreira (Ferreira, 1966) (Figura s).

Naturalmente, este mobiliario concebido por Vitorino Présa nao foi apenas
encomendado por particulares. Para a piscina da Praia das Magas, inaugurada
em 1956, dos Arquitectos Faria da Costa (1906-1971) e Raul Tojal (1900-1969)
(“O Trago do Arquitecto em Sintra — Complexo de Piscina, Restaurante e ane-
x0s,” n.d.), sdo produzidas cadeiras “mod.1472” e mesas dobraveis para a es-
planada do restaurante (Figura 6), bem como espreguicadeiras para o solario
(Figura 7), conforme nos relatou Isabel Martins. Isabel Présa recorda-se das
mesmas cadeiras e mesas terem sido também produzidas para as instalacoes
das Publica¢des Europa América em Mem Martins, assim como de uma impor-
tante encomenda para o Aeroporto do Sal em Cabo Verde. Para a base das Lages
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dos Agores, em 1960, foi produzido um grande nimero de cadeiras dobraveis
sem bracos (Figura 10), conforme se recorda Boaventura Santos.

Porém, para além da ja referida presenca nas festas da N. S. do Cabo, oca-
sido para a qual chegou a haver investimento num folheto com os modelos ex-
postos, conforme nos testemunhou Isabel Présa, a divulgagdo deste negdcio
sucedeu apenas através do contacto directo e por “boca a boca”. Consequen-
temente, o desenvolvimento deste negocio acabou por ser muito menor do
que o merecido.

De facto, as cadeiras “V.N. Présa” ganharam admiragio, tal como o restante
trabalho do seu autor foi reconhecido e respeitado, em especial pelos arquitec-
tos, artistas e outros intelectuais que foram seus clientes e que divulgaram o seu
trabalho. Porém, isso confinou-se sobretudo a regido de Sintra. Estas cadeiras,
das quais nos foi possivel distinguir 16 modelos e versoes (ver Quadro 1) conti-
nuaram a ser encomendadas, mas as quantidades reduzidas tornavam o fabrico
menos rentavel, pelo que, ja no fim dos anos 60, conforme nos relatou também
Boaventura Santos, apos a sua saida, quando muito restava apenas um ajudante
na oficina. Tera sido assim que Vitorino Présa prosseguiu o seu trabalho até a
sua morte, a 23 de janeiro de 1987, sem que ninguém tenha dado continuidade
aesta actividade(Figura 8).

2. A modernidade dos modelos de Présa
A par de um “Estilo Contemporineo” de maior efusividade formal, relacionada
com o “styling” e as inspiragdes do “airstream”, que caraterizou os anos 50 do séc.
XX e que teve popularidade consideravel no mobiliario doméstico (Fiell & Fiell,
2008), 0 Movimento Moderno, em certos aspectos oposto, manteve nesta década
parametros racionais e funcionalistas, possivelmente mais adequados a Europa
do pos-guerra (Noblet, 1988), ainda que com menor disseminag¢io no mercado
do mobiliario. A primazia aos aspectos funcionais e construtivos, que tende para
uma linguagem formal mais sobria, ou o privilégio a simplicidade e expressao
propria dos materiais e texturas naturais, podem de facto considerar-se caracte-
rizadoras de algumas propostas inseridas no Modernismo desta altura (Figura 9).

E com esta ultima filosofia, de algum modo mais elaborada e de consumo
menos facil, com a qual o mobiliario de Présa aparenta ter mais afinidades. Ha
de facto sobriedade na sua expressao formal, ainda que nao premeditada, mas
que revela a op¢ao por uma via de aceitagdo menos imediata e mais exigente do
ponto de vista de elaborac¢ao do que o recurso aos referidos estilismos entao em
moda, tal como ao vocabulo “portugués suave”, ainda oficialmente preferido
no pais também para o mobiliario (Neves, 2003).



Figura 7 - Uma das 11 espreguicadeiras restantes na Piscina

da Praia das Magds de Vitorino Présa, ainda que a precisar
restauro. Foto do autor, dezembro de 2017.

Figura 8 - Vitorino Présa na sua oficina jé no fim da sua vida. Foto
cedida por Isabel Présa.

Figura 9 - A cadeira Model no. 27 de Hans Wegner, de 1949.
Um exemplo do mobilidrio moderno escandinavo que na

altura ganhava notoriedade (Fiell & Fiell, 2015)
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Figura 10 - As trés versdes conhecidas da cadeira sem bragos.
Col. Isabel Présa, foto do autor, dezembro de 2017.

Figura 11 - Cadeirdo em ripas de madeira, naquela que serd

a sua Gltima versdo onde foram introduzidas alteracdes nas costas.
Produgdo 2° metade dos anos 60. Col. particular, foto do autor,
dezembro de 2017.



De facto, cada cadeira V.N. Présa expressa-se a partir de um vocabulario
formal simples, definindo uma identidade propria que se confirma e reafirma
através da forte afinidade e coesdo do seu conjunto. Se aceitarmos entdo que
este trabalho se produziu de modo racional, quase estritamente por imperati-
vos funcionais e construtivos, fara sentido que procuremos esclarecer como se
determinaram essas bases de desenvolvimento.

3. O processo de desenvolvimento e produgao
Sob o ponto de vista tecnologico e construtivo ndo ha grande novidade nestas
cadeiras, as quais eram produzidas numa oficina simples, embora com o nivel
de mecanizagdo necessario para que pudesse receber as ja referidas encomen-
das, conforme nos relatou também Boaventura Santos. A madeira de preferén-
cia era o ulmo, utilizada em conjunto com a de platano para as ripas mais finas e
flexiveis. Apos o corte por serra de fita, a formacao dos componentes, incluindo
os elementos curvos do tampo e costas, sucedia através de tupia com o auxilio
de molde, terminando-se, naturalmente, com a necessaria lixagem. A unido
dos componentes sucede por samblagem e por ferragens, nao s com parafusos
para as unioes fixas, mas especialmente para as articulagoes.

Quanto ao uso e conforto que qualquer utilizador reconhece nestas cadeiras,
houve contactos com o dr. Paiva Chaves, médico do Hospital da Parede, confor-
me nos afirmou Isabel Présa, que o pai a dada altura passou a consultar por razoes
de saude. Nessas ocasides terdo sido dadas alguns contributos, sobretudo com o
intuito de permitir uma melhor postura, o que decorreu também do objectivo que
o médico tinha para poder recomendar estas cadeiras aos seus doentes.

Porém, foi fundamental a motiva¢do de Présa na procura constante para
melhorar as suas criagdes. SO com a sua atitude determinada foi possivel o pro-
cesso que consistiu no desenvolvimento continuo, de construcao de prototipos,
experimentagdo propria e observa¢do da utilizagio, para a seguir determinar
correcgOes e melhorias e recomegar com nova prototipagem. Tal é o que o pro-
prio relatava aos clientes e que constatou Boaventura Santos, mas também o
que se pode concluir através das anotagdes encontradas num prototipo (Figura
12), ou mesmo da evolu¢io evidenciada nos modelos que se sucederam.

Tera sido esta atitude, de atenc¢éo ao uso e contacto, que definiu a forma e
a posi¢do de cada uma das ripas que constituem o tampo e as costas. Dir-se-ia
que, na transi¢do do inicial tecido para este material mais afim, quer do mar-
ceneiro, quer da oficina, a madeira seguiu a orientagao do modo como o corpo
moldava o tecido.

Présa tera também tido capacidade de beneficiar com o contexto onde
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Figura 12 - Foto de pormenor de um protétipo da versdo de costas
altas da cadeira Mod. 1472 com anotagdes por Vitorino Présa.

Col. Isabel Présa. Foto do autor, dezembro de 2017.

Figura 13 - A colecgdo de Isabel Présa das cadeiras criadas

pelo pai. Refira-se ainda, mais trés versdes da cadeira Mod. 1472,
ao centro duas com ripas flexiveis e costas de tamanhos diferentes;

& esquerda, o protétipo anotado com costas altas.

A direita a espreguicadeira curta com e sem bragos. Foto do aufor,

dezembro de 2017



trabalhava. Situada no distrito de Lisboa, Portugal, a zona de Sintra ¢, pelo me-
nos desde meados do séc. XIX, local de veraneio e descanso das classes mais
favorecidas da capital, incluindo artistas, eruditos e intelectuais. Caracteriza-
-se assim como um lugar de encontro entre duas culturas distintas, uma, de
origem “urbana” e “erudita”, e outra, “rural” e “popular”. “Chalets”, “villas” e
até palacetes foram surgindo numa paisagem que apesar de tudo se manteve,
“bucdlica” e “campestre”, onde prosseguiu 0 mesmo modo de vida nas aldeias
e pequenos aglomerados que se mantiveram (Cardim, 2017).

Foi este contexto que propiciou o contacto que ja vimos de Vitorino Présa
com arquitectos, tais como os do chamado “Bairro dos Arquitectos” da Praia
das Magas. Vimos também que destes contactos decorreram também enco-
mendas do mobiliario da autoria de Présa, cuja admiragio e éxito se manteve
através do restante meio de artistas e intelectuais referido.

Este contacto tera sido também um factor de incentivo para investimento na
produc¢ao de modelos com desenho proprio. Porém, pelo que nos relatou Isabel
Présa, o seu apoio tera chegado a ser de modo mais efectivo, ja que um enge-
nheiro, de quem s0 se recorda que trabalhava na entdo Reparti¢ao da Proprie-
dade Industrial, e que, conhecendo bem e admirando o trabalho do pai, insistiu
e apoiou o ja referido registo de Modelo de Utilidade Nacional.

Conclusées
Houve, naturalmente, todo um conjunto de circunstancias, relativas as espe-
cificidades da regido de Sintra, que moldaram a cria¢do e o desenvolvimento
das cadeiras V.N. Présa de Colares. Em especial, como vimos, foram de grande
importéancia os contributos resultantes do contacto com arquitectos e outros in-
telectuais, nos quais se incluiu o apoio e incentivo dado o respeito e admiragcao
pelo trabalho em questao. Mas isso de pouco teria servido se nao fosse a capaci-
dade de Vitorino Présa para aproveitar devidamente as oportunidades que dai
lhe surgiram.

Acima de tudo, tera sido a sua predisposico e a atitude determinada, que
lhe permitiram uma procura constante de aperfeicoamento das suas ideias,
através de um processo racional de trabalho desenvolvido de modo autonomo.
Foi assim que, partindo dos normais recursos disponiveis a um marceneiro com
oficina numa regido menos central, foi atingido o nivel de elabora¢iao que cons-
tatamos, quer pelo conforto e funcionalidade em geral, quer pela sua expressao
formal e visual.

Temos, efectivamente, um resultado de grande contemporaneidade, mas
sobretudo notavel pela legitimidade na sua expressio e identidade propria.
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Quadro 1 - Relacdo dos modelos e versdes das cadeiras V.N. Présa.
A referéncia que consta é proviséria Fonte: autor.

REFERENCIA DESCRICAO CONSULTAR
. Figura2 e Figuras
Mod. 1472 modelo originalmente patenteado, com costas e
1 original tampo de lona
2 Mod. 1472 ripas1 | estrutura da patente, 5 ripas no tampo e 3nas costas | Figura 4 e Figura 6
3 Mod. 1472 ripas2 | estrutura da patente, § ripas no tampo e 4 nas costas | Figura1
. Figura12
. est_rutura da patente com costas altas e apoio cabega; | Figura13
4 Mod. 1472 ripas3 | 6ripasnotampo e 6 nas costas
estrutura da patente, 13 ripas flexiveis no tampo e 9 Figurai3
S Mod. 1472 ripas 4 | nas costas
. . Figura13
estrutura patente com costas altas, 13 ripas flexiveis
6 Mod. 1472 ripas§ | notampo e 11 nas costas
Cadeira sem estrutura sem bragos, pés cruzados, 4 ripas no tampo | Figura 1o
7 bragos 1 e 2 nas costas
. . L Figuraio
Cadeira baixa estrutura sem bragos, pés cruzados, mais baixa, 4
8 sem bragos 1 ripas no tampo e 2 nas costas
. . L Figuraio
Cadeira baixa estrutura sem bragos, pés cruzados, mais baixa e
9 sem bragos 2 mais estreita, 6 ripas no tampo e 3 nas costas
estrutura fixa, 18 ripas em continuo para o tampo,
10 Cadeirdo1 costas e apoio da cabega
. Figura11
estrutura fixa, 18 ripas em continuo para o tampo,
11 Cadeirdo 2 costas e apoio da cabeg¢a ergondmico
estrutura fixa, 18 ripas em continuo para o tampo, —
costas e apoio da cabega ergonomico, pés com arco
12 Cadeirdo3 para baloigo
. . . Figuray
com varias posi¢des, com apoio para as pernas e
14 Espreguicadeira cabega
Espreguicadeira Figura13
15 curtal com apoio para as pernas
Espreguicadeira Figura13
16 curta2 com bragos fixos; com ornamento no cimo das costas
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Resumo: O presente trabalho analisa o uso
da milonga gaticha como elemento gerador
do Quinteto para violao e quarteto de cordas
(2008), do compositor brasileiro Fernando
Mattos. Apos uma breve contextualiza¢do da
milonga, analisa-se como esta serviu de base
para a criagdo de uma série dodecafonica, da
qual foram geradas matrizes a partir de distin-
tas manipulagdes seriais. Descreve-se tam-
bém o uso de outros elementos da milonga,
bem como demais influéncias que contribui-
ram para o processo composicional.

Palavras chave: Fernando Mattos / milonga /
violdo / quinteto.

Abstract: The present work analyses the use of
the gaucho milonga as a building element of the
Quintet for guitar and string quartet (2008),

by Brazilian composer Fernando Mattos. After
examining the background of the milonga, we
analyze how it served as a basis for the creation

of a twelve-tone series, from which matrixes were
generated through diverse serial manipulations.

The use of other milonga elements is also investi-

gated, as well as further influences that contrib-

uted to the composition process.

Keywords: Fernando Mattos / milonga / guitar
/ quintet.



Introdugdo
Fernando Lewis de Mattos (n. 1963), compositor brasileiro, natural de Porto
Alegre, ¢ Doutor em Musica pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(UFRGS), onde integra o quadro de professores do Departamento de Musica.
Comp0s para diversas formagdes vocais e instrumentais, musica eletroacustica
e trilhas para cinema e teatro. Ganhou duas vezes o Prémio A¢orianos como
melhor compositor erudito (Wolff, 2015: 6).

Seu Quinteto para violao e quarteto de cordas (2008), foi dedicado ao autor
deste artigo, que o gravou no disco Porto Allegro (2013), vencedor de trés Prémios
Acorianos—incluindo o de Melhor Disco Erudito. A obraé uma adapta¢dodo Con-
certo n° 2 para Violdo e Orquestra (2002), também estreado pelo presente autor,
frente a Orquestra de Camara Theatro Sao Pedro (reg. Antonio Cunha), em 2006.

Ao longo dos trés movimentos da obra, que seguem a estrutura do concerto
classico (rapido-lento-rapido), percebe-se a influéncia da milonga gatucha na
génese do material ritmico, melddico e harmonico. O presente trabalho pre-
tende demonstrar os procedimentos composicionais de Mattos para derivar, da
estrutura simples da milonga, material tematico capaz de sustentar uma com-
plexa obra de 26 minutos de duragdo.

1. A milonga
Apesar de comummente associada com a cultura Argentina, a milonga e di-
versos outros ritmos folcloricos cruzaram fronteiras e expandiram-se para o
sul do Brasil, territorio que fora destinado ao dominio espanhol pelo tratado de
Tordesilhas (1494), mas onde de fato predominou a colonizagdo portuguesa,
conforme posteriormente ratificado pelos tratados de Madri (1750) e de Santo
Ildefonso (1777) (Muradas, 2008).

Porto Alegre, cidade de Fernando Mattos, é a capital do Rio Grande do Sul,
estado mais setentrional do Brasil.

Pela proximidade geogrdfica com a Argentina e o Uruguai, a cultura portoalegrense
tem muito em comum com a dos paises do Rio da Prata. No dmbito musical, tal pro-
ximidade pode ser percebida em distintos aspectos. Os ritmos folcloricos dos gauchos
do Prata, como a milonga e o chamamé, desenvolveram-se também no Rio Grande do
Sul, cujos habitantes sdo denominados gaiichos no Brasil. (Wolff, 2008:18).

Autores como Vega, Ayestaran e Borges apontam que o termo milonga ja
esta presente na Argentina e Uruguai na segunda metade do século dezenove,
como mencionado por Ventura Lynch e Lucio Lopez na década de 1880 (Sosa,
2012: 61-65).
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Bangel descreve assim a milonga:

A caracteristica marcante da milonga estd no baixo ou bordées do violdo, que soam
como baixo-obstinado em tonalidade menor. A sincopa larga do baixo e a languidez
melodica traduzem a presenga do negro nesse género de miisica.

A milonga é gaiicha pampeana e comum ao Brasil, Argentina e Uruguai.

A milonga é composta em diversos andamentos. E viva, quando dancada, e lenta, so-
nhadora |...], quando executada para ambientacdo da declamagdo (payada) (Ban-

gel,1989: 43).

A sincopa larga dos baixos, a qual se refere Bangel, pode ser observada na Fi-
gura 1, que apresenta o padrao tipico do acompanhamento da milonga ao violao.

O compasso € quaternario. Contudo, a acentuagio resultante, em fungéo da
disposi¢ao dos baixos, € de 3+3+2 (dois grupos de trés colcheias seguidos de um
grupo de duas colcheias), padrio ritmico que sera frequentemente explorado
por Mattos, como veremos a seguir.

2. O uso da milonga no Quinteto de Fernando Mattos

2.1 Procedimentos composicionais: génese do material harménico

e melédico
Mattos comenta que, para a cria¢cdo do material melddico e harmonico do quin-
teto, empregou uma técnica semelhante a que usara em sua Sonata para violao
solo (2002), inspirada no conto Sonata (1932), do escritor gaticho Erico Verissi-
mo (Mattos, 2017). A influéncia da musica na obra literaria de Erico Verissimo
ja foi amplamente discutida por Werlang (2009). Contudo, temos aqui o caso
oposto: € a literatura de Verissimo que influencia a criagdo musical de Mattos.
Mais precisamente, a seguinte passagem:

A historia que vou contar ndo tem a rigor um principio, um meio e um fim. O Tempo
¢é um rio sem nascentes a correr incessantemente para a Eternidade, mas bem se pode
dar que em inesperados trechos de seu curso o nosso barco se afaste da correnteza,
derivando para algum brago morto feito de antigas dguas ficadas, e so Deus sabe o que
entdo nos podera acontecer (Verissimo, 2007: 250).

Mattos interessou-se pela ideia de um tempo nao linear, mas sim em forma
de espiral, conforme implicito no trecho acima. Decidiu aplicar este principio ao
sistema dodecafonico desenvolvido por Arnold Schoenberg. Sua técnica consiste
em criar uma série de doze tons, a partir da qual sera gerada uma “matriz 12 x
12” (ver Strauss, 1990: 122-3). Mattos seleciona as notas a partir de uma leitura
da matriz em forma de espiral (Figura 2). Foram utilizadas matrizes adicionais,
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geradas a partir da série original mediante opera¢des como a multiplica¢io, de-
senvolvida por Pierre Boulez (Strauss, 1990:235ff), e derivacao (Eimert, 1952).
Comparemos a série utilizada por Mattos no Quinteto com os baixos do
acompanhamento da milonga (Figura 3). Em termos tonais, a nota fa, tnico bai-
x0 estranho ao acorde de 1a menor, pode ser interpretada como uma bordadu-
ra (assumindo um mi implicito no acorde, no inicio do compasso) ou apojatura
(apesar de ndo ocorrer propriamente em um tempo forte). Ja em um contexto
nio tonal, os trés baixos do compasso (14, fa, mi) podem ser entendidos como
um conjunto de classe de alturas (pitch-class set), conforme descrito por Allen
Forte (1973: 1-3), mais precisamente, o conjunto [0,1,5]. Este elemento aparece-
ra constantemente no quinteto, tanto em forma melddica quanto harmonica.

A possibilidade de apresentar uma ideia musical de diversas maneiras — melddica,
harménica, ou uma combinagdo da ambas — ¢ parte do que Schoenberg quis dizer em
sua famosa declaracdo, “O espago de duas ou mais dimensées no qual ideias musicais
sdo apresentadas é uma unidade” (Strauss, 1990:26, tradu¢do minha).

Na série dodecafdnica utilizada por Mattos nos trés movimentos do quinte-
to, os baixos tipicos da milonga (uma sexta menor ascendente seguida de uma
segunda menor descendente) aparecem em trés transposi¢des, conforme indi-
cado pelos colchetes na figura 3. A citagao clara e reiterada da linha de baixo da
milonga na confec¢ao da série ndo apenas contribuira para a unidade da obra
— através da relagdo tematica entre os movimentos — como também permiti-
ra alusoes frequentes a sonoridade tipica da milonga. A presenca constante do
conjunto [0,1,5] decorre, portanto, de uma decisdo deliberada de utiliza-lo qua-
se como um motivo gerador da série dodecafonica.

Todos os movimentos comecam e, exceto pelo segundo, terminam com a
nota do — primeira nota da série — que exerce uma fun¢ao de eixo harmonico.
Tanto na matriz original quanto em todas as suas permutagdes e derivagoes,
a nota do ocupara o eixo vertical da espiral (nas matrizes quadradas, coincide
com a diagonal descendente a partir do canto superior direito), conforme indi-
cado em amarelo na figura 2, acima.

Mattos (2017) comenta, contudo, que nem sempre segue a ordem literal da
série. Quando busca uma sonoridade em especial, ou para fins de idiomatismo
instrumental, ocasionalmente muda a ordenacdo das notas.

Uma vez elucidado o procedimento de escolha das alturas, vejamos como
Mattos combina este material melddico e harmodnico com outros parametros.
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Figura 5 - Fernando Mattos, Quinteto, Movido,
comp. 11-15. Fonte: F. Mattos.
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Figura 7 - Fernando Mattos, Quinteto, Milonga,
comp. 134-37. Fonte: F. Mattos.

2.2 Primeiro movimento: Movido
No primeiro movimento, em forma de allegro de sonata, o solo inicial de violao
emprega os intervalos tipicos dos baixos da milonga (segunda e sexta menores),
em distintas transposi¢oes, como indicado pelos retangulos azuis (figura 4). Os
circulos vermelhos mostram exemplos de uso adicional de segundas menores.
Deslocamentos de oitava contribuem para que as relagdes intervalares da mi-
longa apare¢cam de forma subliminar, pouco perceptivel ao ouvinte.

Também as caracteristicas ritmicas da milonga sdo desconstruidas. O ritmo
tradicional, como mencionado anteriormente (Figura 1), é composto de dois
grupos de trés colcheias seguidos por um grupo de duas colcheias: dddddd i
. Na Figura 4, vemos que Mattos também utiliza grupos de duas e trés colcheias,
mas distribuidos de forma diferente, com alternincia de compassos, resultan-
do nos chamados ritmos aditivos.

Aritmicaaditivaéobtidaatravésdasomadeunidadesmenores,agrupadaspara
formar unidades maiores, que podem nao possuirum divisor comum (€ o caso dos
grupos de duas e trés colcheias), uma possivel influéncia da musica trazida da Afri-
ca pelos escravos (Pauli, 2015: 97). Os agrupamentos ritmicos criados por Mattos
sao reforcados pelos ataques das cordas, em notas curtas e acentuadas (Figura 5).

Esta textura € intercalada com cadéncias curtas para violao solo, onde os
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Figura 8 - Fernando Mattos, Quinteto, Final,
comp. 8-10. Fonte: F. Mattos.
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Figura 10 - Fernando Mattos, Quinteto, Final,
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intervalos da milonga — obtidos a partir da leitura em espiral da matriz dodeca-
fonica — fornecem a base do material melddico e harmonico. A cadéncia final
conclui o movimento com uma citagao mais explicita dos baixos da milonga,
em distintas transposi¢Ges (indicadas por retangulos azuis), anunciando o ma-
terial de abertura do segundo movimento (Figura 6). Mattos (2017) comenta
que, inspirado no fato de que as trés primeiras notas do Preludio de Tristdo e
Isolda, de Wagner — la — fa — mi — coincidem com os baixos de milonga, fez
< »

uma cita¢do ao famoso “acorde de Tristio” no compasso final, mas faltando a
nota si, ouvida individualmente dois compassos antes (indicado em vermelho).

2.3 Segundo movimento: Milonga
O segundo movimento da obra, intitulado Milonga, € aquele em que as alusGes
a mesma ocorrem de maneira mais explicita. No inicio, a série dodecafonica é
executada na integra trés vezes, pela viola e, em seguida, pelos violinos.

A partir do compasso 125, em andamento mais rapido, Mattos destaca a
acentuac¢ao caracteristica da milonga (3+3+2) nos arpejos do violdo (compas-
sos 134fF), reforcado pelos ataques col legno do segundo violino (Figura 7). Ao
longo deste movimento, segundo Mattos (2017), diferentes padroes de milonga
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(oriundos das variantes porteria, oriental e pampeana) sao explorados. A refe-
réncia principal, contudo, é a pampeana (também chamada de milonga campei-
ra), a mais frequentemente encontrada no Rio Grande do Sul.

2.4 Terceiro movimento: Final
No ultimo movimento, em forma rondo, sdo retomados elementos dos dois mo-
vimentos inicais. Os arpejos do violdo com ritmos aditivos sdo agora combina-
dos com adornos enfatizando o intervalo de segunda menor e o conjunto [0,5,1],
nas cordas (Figura 8). O tratamento ciclico do material tematico — reaproveita-
do de movimentos anteriores — confere maior unidade a obra.

No movimento final, podemos encontrar referéncia a outro ritmo gaucho, o
vanerdo, cujo “movimento ritmico caracteristico estd no baixo com marcagio
continua de colcheia pontuada/semicolcheia e duas colcheias, com acento for-
te na ultima colcheia do compasso” (Bangel, 1989: 49). Mattos (2017) recorda
outras duas referéncias. Os riffs dos solos de guitarristas de rock progressivo,
que ouvia na adolescéncia, inspiraram as tercinas ligadas, em alta velocidade,
das cadéncias do violdo. Outra influéncia foi Luiz Cosme, compositor pesqui-
sado por Mattos em suas teses de mestrado e doutorado. A se¢do pontilhista
(compassos 69-104), que precede a citagdo do vanerao, foi inspirada na Novena
a Senhora da Graga, de Cosme (Figura 9).

A obra conclui com mais uma alusao aos baixos da milonga, que sao reitera-
dos nas cordas, sobre um ostinato de arpejos ao violao, o qual enfatiza os mes-
mos intervalos (Figura 10). Utilizando uma técnica da phase music, Mattos cria
um stretto no qual as entradas das cordas agudas se aproximam gradualmente,
até alinhar-se para terminar de forma simultanea.

Concluséo
Como descrito acima, Mattos conseguiu adaptar caracteristicas da milonga
para criar uma nova obra, em linguagem composicional propria. Para tal, em
lugar de replicar o estilo sonoro da milonga, optou por utilizar alguns de seus
elementos e manipula-los utilizando técnicas diversas.

A tradicional linha de baixo da milonga serviu de elemento gerador da série
dodecafbnica,onde aparece trés vezes de formaliteral. Masousodasérie e de suas
derivagdes € inovador: as matrizes 12 x 12 sdo lidas em forma de espiral, a partir da
inspiragio literaria de Erico Verissimo. Os agrupamentos ritmicos de duas e trés
colcheiassdotransformadospelousodaritmica aditiva e da phase music,masasin-
copa tipica da milonga segue presente, sobretudo nos dois ultimos movimentos.

A estrutura formal da obra segue o padrdo do concerto classico, com trés



movimentos na ordem rapido-lento-rapido. A construgao ciclica— com reapro-
veitamento de ideias entre os movimentos — e o uso da mesma série geradora

para os trés movimentos garantem a coesao geral da obra.
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Resumo: O texto traz a analise de um trabalho
de Giordano Toldo: Em busca de Eliot Erwitt,
onde o artista procura um dialogo com o foto-
grafo Eliot Erwitt (1928-) para uma reflexdo
sobre oespagourbano e aexperiénciacomaci-
dade. Toldo parte das imagens realizadas para
um livro dos anos 1950 pelo fotografo franco-
americano, realizando um novo percurso pe-
los lugares sugeridos pelo livro. O objetivo &
umareflexdo sobre as transformagdes da cida-
de, suas suas sombras, a fotografia como ins-
trumento de conhecimento e serendiptismo.
Palavras chave: viagem / sombras / cidade /
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Abstract: The text brings the analysis of a work by
Giordano Toldo: In search of Eliot Eywitt, where
the artist seeks a dialogue with photographer Eliot
Erwitt (1928-) for a reflection on the urban space
and experience with the city. Awning is part of
a 1950s book by the French-American photog-
rapher, dealing with the changes of the urban
space, making a new journey through the places
suggested by the book. The objective is a reflection
on the transformations of the city, its shadows,
photography as an instrument of knowledge and
serendipity.

Keywords: travel / shadows / city / chance.



Introdugdo

O tema do artigo ¢é a série Em busca de Elliot Erwitt onde o jovem fotdgrafo bra-
sileiro Giordano Toldo busca o acaso para confrontar as tipologias urbanas em
uma cidade em transformagao. Partindo de imagens escolhidas por Erwitt na
cidade de Nova York, o artista nos convida experienciar os espagos que se trans-
formam na cidade, revelando as estratificagdes da memoria coletiva. Seu olhar
se dirige a cidade de hoje como um pesquisador desinteressado para buscar
uma dialética do olhar, marcado pelas fotografias originais do livro. O objetivo
€ uma procura pelo serendiptismo como forma de criatividade, buscando no
acaso do encontro o conceito de viagem como metdfora produtiva, cara a Jorge
Wolf (1997) e Julio Cortazar (1970). O artigo conclui com uma reflexdo sobre a
atitude do pesquisador em geral, e mais especialmente em arte, de estar sem-
pre aberto a viagem produtiva e sobre a transformagio do espago urbano como
uma rede, trazendo outro paradoxo vindo da literatura: Bartleby de Melville
(2003), € 0 menos diante do mais.

1. O acaso potente
Toldo partiu de um acaso: o encontro fortuito com um livro, no inicio de uma via-
gem aos Estados Unidos em 2014. Era uma obra com imagens em preto-e-branco
de Erwitt, que o artista viu perdido em uma loja de souvenires, e o adquiriu como
um impulso, em seu primeiro dia de viagem (Figura 1). Toldo se prop0s entio
adota-lo como principio do acaso, e como pauta para desenvolver esta série: pro-
curar a partir dele coisas que ndo estava realmente procurando, o minimo.

Utilizando o conceito de errancia, utilizado por Lacan (1960) ele enfrentou
um desafio de trazer uma dimensao mais pictorica e menos rigorosa, mas tam-
bém mais intima e sensivel da vida na cidade na atualidade, a sintese minima,
comparando com a visao de Erwitt dos anos 1950. Trata-se de uma atitude de
revisar a tradi¢do modernista da fotografia, defendida por Erwitt nesta obra
especifica: Elliot Erwitt’s New York (Erwitt, 2011), ainda que retomando seus
codigos visuais. Uma espécie de olhar compartilhado, provocando no espec-
tador um efeito de vertigem e a sensagio de viver uma experiéncia de viagem
minimalista, junto com os personagens que habitam a fotografia (Figura 2). A
atitude do fotografo-pesquisador, de estar aberto e transformar a experiéncia
em modo de ver e a dialética do olhar, e de se deixar levar pelo inconsciente,
permeiam este ensaio. Um serendiptismo, ou seja, o desenvolvimento do po-
tencial criativo a partir do senso de observagdo em busca de uma sintese.

O olhar do viajante curioso tornou-se um componente essencial nesta jorna-
da particular, para diferenciar o olhar reflexivo e minimo da fotografia daquele
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Figura 1 - Giordano Toldo, Elliott Erwitt’s New York,
2011. 2014. Fonte: Giordano Toldo.
Figura 2 - Giordano Toldo, O Palhaco: Elliott Erwitt,
1953. 2017. Fonte: Giordano Toldo.



Figura 3 - Giordano Toldo, O Palhaco 60 anos depois:
Em busca de Elliott Erwitt, 2017 . Fonte: Giordano Toldo.

Figura 4 - Giordano Toldo, Exposicdo Em busca de

Elliott Erwitt, realizada no Jabutipé, novembro de 2017.

Fonte: Giordano Toldo.
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que procura apenas assimilar o que é novidade, 0 maximo. Diante do desafio
da cidade e do medo do esquecimento, a fotografia participa intensamente no
processo de assimilagdo do viajante. Entretanto, a compulsao por guardar tudo
em imagem, faz com que o ato de fotografar se torne tdo banal que se confunde
com o olhar, principalmente com o advento da fotografia digital e sua onipre-
senca atual. Fotografa-se muito, o que faz com que o processo de cognicao e
de apreensio da realidade corra ai o risco de ser prejudicado. “Odeio viagens
e viajantes”. Com esta frase, um negativo da viagem, Claude Lévy-Strauss se
vacinava logo ao abrir o grande poema que representa “Tristes Tropicos” (Levi-
-Strauss, 2009). Um livro do deslocamento filosofico, da filosofia em negativo:
talvez o que o etndlogo odiasse mesmo era o enorme desafio de descobrir a
enorme noite do tropico, penetrar no escuro da mata e passar necessidade, sede
e fome. Muito para um minimo?

Filosofia e viagem, itinerario e ficgdo. No mesmo sentido de Marc, “falar
de itinerario € falar de saida, de permanéncia e de volta, inclusive € preciso en-
tender que houve muitas saidas, que a permanéncia também foi uma viagem,
e que o retorno nunca foi definitivo” (Augé, 2010: 23-24). Para afirmar mais
adiante: “Ulisses nio gosta nem de guerra nem de sua mulher sendo da viagem
que lhe permite passar de uma a outra” (Augé, 2010:24).

Escolho estas e outras citagdes do campo da literatura para falar da vasta
questao da viagem. Se € muito dificil trata-la em um texto, muito mais o seria em
uma série de fotografias. Em todo o caso sonhos, fotos, papéis soltos, objetos, ma-
pas, itinerarios, planos e tradug¢des ajudam a pelo menos compor o itinerario de
uma viagem produtiva, ociosa positiva e negativamente. Foi o que se valeu Toldo
em Em busca de Eliott Erwitt, pesquisa que incluiu uma dissertagao de mestrado
no Programa de Pés-Graduagdo em Artes Visuais da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul. A proposta de Toldo incluia um muito: um diario de anotagdes
que recompunham seu caminho em busca de um minimo: um acaso potente.
Transformar a experiéncia da viagem em um modo de ver, levado pela dialética
do olhar sintético, passam a ser uma metafora do trabalho de pesquisa, onde o
acaso torna-se elemento essencial para o seu desenvolvimento.

2. Uma revisdo do olhar modernista
Uma mudanga radical de paradigma na fotografia se operou desde a época em
que foi editada Elliott Erwitt’s New York e os dias atuais, e se vé perfeitamente
exemplificada através do trabalho de Toldo. Ele cita, como referéncia em sua pes-
quisa, o exemplo de Sherrie Levine — sem duvida a artista que foi mais longe na
negacao radical das nog¢des de autor, de obra e de originalidade. Se inscrevendo



na primeira geragdo de artistas que tomaram a si a critica desconstrutiva da re-
presentacao, Levine comeca por refotografar a obra dos grandes mestres da foto-
grafia americana: Walker Evans e sua visao documentarista nas fotos da Grande
Depressao americana, Edward Weston e seus nus. Ela declarou:

Ao invés de fazer fotografias de arvores ou de nus, eu fago fotografias de fotografias.
Eu escolho imagens que manifestam o desejo de natureza e cultura nos trazendo uma
impressdo de ordem e de significagdo. Eu me aproprio destas imagens para exprimir
ao mesmo tempo minha necessidade de engajamento e de distanciamento sublimes.
Eu espero entdo que minhas fotografias de fotografias intervenha com uma paz fragil
entre minha atragdo por estes ideais o0s quais testemunham estas imagens e minha
vontade ndo ter mais do que atragoes de qualquer ordem por qualquer coisa que seja.
Eu gostaria que minhas fotografias , com suas proprias contradigoes, representem o
melhor destes dois mundos (Levine, 1988:36).

A obra de Sherrie Levine nos traz um certo sentimento de melancolia; fo-
tografar fotografias que elas mesmas significam reprodug¢des do real ndo é s6 a
tentativa de re-auratizar a fotografia, seja rarificando e numerando as tiragens,
seja retocando a mao ou monumentalizando-as. Refotografar as fotografias re-
presenta consumir o luto da aura previamente diagnosticado por Walter Benja-
min e terminar com as mitologias sobre o génio expressivo (Walker Evans, Ed-
ward Weston...) desvalorizando a priori a raridade, e entdo o valor das fotogra-
fias. Mas significa também pensar que tudo ja foi feito em termos de imagem, e
que nos resta agora a simplificacdo, a releitura.

O gesto de Toldo com relagdo a Elliott Erwitt certamente nao € tao radical
quanto o de Levine com Weston, mas envolve, a partir da retomada das ima-
gens originais modernistas, uma reflexdo mais focada na antropologia e no de-
senvolvimento de uma cidade em processo, uma cidade utdpica dos encontros
e de tudo aquilo que faz a transformac¢do do meio urbano, além das teorias. Os
espacos vazios de sentido, povoando-os na fotografia com relac¢Ges e significa-
do. Ha um aspecto de teatro mutante, onde a fluida cidade contemporanea é
reconstruida em escrita visual coletiva, narrativa que expressa e realiza a per-
manente incompletude do pesquisador diante da procura de algo incerto, e en-
quanto autor de historias em que também somos autores. Nao se trata entdo de
somente mostrar ao espectador as modalidades segundo as quais a cidade se
transforma e se submete, mas também de tecer certa critica da representagio
através da diferencia¢do do olhar sobre ela (Figura 3).

Mas nota-se também no trabalho que € o proprio conjunto do sistema de
pensamento e da produgio modernista que se transforma: ndo ha mais diferen-
ca ontologica entre o original e sua copia, e a criatividade ndo é mais baseada na
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autenticidade e na singularidade, que se transformam, abrindo a via para uma
outra hipotese: a desconstrutivista, que plasticamente envolve as propostas
atuais de simulagao, cita¢ao e apropriagao, como no caso do trabalho de Toldo

(Figura 4).

3. A teia e a rede
O experimentalismo, marca das fotos de Toldo, estabelece uma dilatagdo dos
limites da cidade, abrindo-as para as fronteiras do territorio da arte. Sabotar
vem de Sabot, palavra francesa que significa tamanco, cal¢ado feito de uma
Unica pecga de madeira. A agio de sabotar é um ato material que tenta impe-
dir o funcionamento de uma maquina, de uma engrenagem. Uma tentativa de
contrariar o ritmo dos acontecimentos. O termo, segundo o dicionario Robert,
teria a sua origem bem no inicio da revolugio industrial (1870), quando o ope-
rario deliberadamente jogava o tamanco na engrenagem para contrariar ou
neutralizar um processo de continuidade. A sabotagem, neste sentido, é uma
agdo politica. E a abertura de um siléncio no barulho da engrenagem. A forma
de sabotagem de Toldo é a busca por um siléncio na fotografia. E a sua maneira
de dizer: menos com esse ritmo. Chega. Falamos demais, construimos demais.
Precisamos de menos. Precisamos de agdes subtrativas. Precisamos de silén-
cio. Nesse sentido o lugar do siléncio é o lugar da politica. E é o lugar da arte, e
também da literatura.

Publicado pela primeira vez em 1853, Bartleby o escriturdrio: uma historia de
Wall Street, do escritor americano Hermann Melville, € um livro que também pos-
sui essa mesma extraordinaria capacidade de antecipac¢do da qual falamos, e se
refere a limites, paredes e siléncios. O narrador da historia ¢ um bem-sucedido
advogado de Wall Street que contrata Bartleby como ajudante de escritorio. Este
se mostra um funcionario prestativo e eficaz, até que um dia, sem nenhuma razio
aparente, responde a um pedido do advogado com uma frase desconcertante:
“preferiria ndo fazer”. Esse ato, mais do que uma insubordinagio, transforma-se
em desacato que ultrapassa o senso comum do ritmo das coisas. Uma espécie de
sabotagem, um corte que rompe com a organizacao de todo um sistema.

Bartleby preferia ndo responder quando perguntado porque escolheu vi-
ver entre quatro paredes, no escritorio. E, mesmo em um escritorio, preferia
ndo ter a sua privacidade invadida. A negag¢io do personagem é uma espécie
de rebeldia. Rebeldia a autoridade do seu chefe, rebeldia a logica do capitalis-
mo. Por causa desse ato de rebeldia, ele acabou preso, cercado: “ os muros ao
redor, de espessura impressionante, isolavam todo os sons atrds dele” (Mel-
ville, 2003:86). Um siléncio agora se abria na historia, o que permitiu que o



personagem dormisse profundamente “com reis e conselheiros”, conforme
termina Melville o ultimo capitulo de seu livro (2003:87).

No epilogo, o patrdo de Bartleby se despede do leitor revelando um relato
sobre a sua busca ao passado do misterioso personagem que procurava o silén-
cio: Bartleby havia sido um funcionario da Se¢ao de Cartas Extraviadas em Wa-
shington, “da qual fora afastado repentinamente por conta de uma mudanga na
administra¢do” (Melville, 2003:88). E continua:

Pense num homem cuja natureza e md-sorte fizeram tender a uma pdlida desespe-
ranga — pode qualquer trabalho parecer mais adequado para aumentar essa desespe-
ranga do que lidar continuamente com essas cartas extraviadas e classificd-las para
as chamas? Pois elas serdo incineradas anualmente em abunddncia. Algumas vezes
o palido funciondrio encontra um anel dentro do papel dobrado — o dedo a que se
destinava, talvez, esteja apodrecendo debaixo da terra; uma nota bancdria enviada
em rapida caridade — aquele a quem iria aliviar ja ndo come nem passa fome; perddo
para aqueles que morrem em desespero; boas novas para os que morrem sem assistén-
cia em calamidades. Com mensagens de vida, essas cartas corviam para a morte. Ah,
Bartleby! Ah, humanidade (Melville, 2003:89).

Conclusédo
Falar de cidade é falar das relagdes do homem com seu meio. O ensaio de Eliott
Erwitt dos anos 50 nos mostra a cidade como rede organizada de imagens mo-
dernistas, seguindo o modelo de Robert Frank em The Americans, com objeti-
vo vernacular: o de captar a alma de um povo, no caso os norte-americanos,
classificando-os de forma organizada.

A viagem pode ser produtiva, mas precisa ser minima: o trabalho de Tol-
do nos traz o dilema da contemporaneidade. Se o modernismo da fotografia
de Erwitt dos anos 50 buscava a totalidade de uma cidade, e suas rela¢oes hu-
manas em rede, o trabalho de Toldo nos faz pensar sobre a fung¢do da imagem
nos dias atuais, diante da multiplicidade e onipresenca das fotografias. Se todas
as imagens ja foram feitas, resta agora ao artista o gesto minimo, a busca da
sintese, que so seria conseguida com uma atitude de abertura da pesquisa e de
mostrar-se permeavel ao acaso potente, aquele que nos surpreende e nos pren-
de como uma teia.
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Resumo: Este artigo analisa o trabalho do ar-
tista brasileiro Fercho Marquéz (1982), mais
especificamente as instalagdes e esculturas
onde ele trata de questdes relativas a instau-
ragdo da escultura, como conteng¢do, molde e
resisténcia. Pretende-se fazer uma metafora
de sua poética com questdes politicas: aimpo-
si¢do a sujei¢do, 0 manuseio e a morte simbo-
lica. O objetivo é enaltecer aquilo que escapa,
serebela, se subleva e se insurge neste proces-
so de contengbes da obra em se fazendo.
Palavras chave: Escultura / contengéo / resis-
téncia / sujei¢do / politica.

Abstract: This article analyzes the work of the
Brazilian artist Fercho Marquéz (1982), more
specifically the installations and sculptures
where he deals with questions related to the in-
stauration of sculpture, such as containment,
mold and resistance. It is intended to make a
metaphor of his poetics with political issues:
the imposition of subjection, manipulation and
symbolic death. The objective is to exalt what
escapes, rebels, revolts and insists in this process
of contention of the work in doing.

Keywords: Sculpture / restraint / resistance /
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Introdugdo

Artistas trabalham constantemente com temas ligados a instaura¢do da obra,
mas nao é com a mesma frequéncia que tratam de metaforas subjacentes ao pro-
cesso, como as questdes politicas que podem ser associadas aos momentos da
criacdo. Fercho Marques, jovem artista brasileiro que cursa o mestrado em Artes
Visuais do programa de pos-gradua¢do da Universidade Federal do Rio Grande
do Sul, mostra em sua produgio plastica e teorica esta preocupacio. Uma série
de trabalhos desenvolvida por ele apresenta determinados elementos, como
produgao de moldes com lacunas, acesso a lugares improvaveis e transitorieda-
de dos materiais. O objetivo ¢ o de realizar uma reflexao, através de metodologia
dialética, sobre o inconsciente, e o paradoxo da sujei¢do e da resisténcia na obra
em se fazendo. Trazendo exemplos de autores como Marie-José Mondzain (2017)
Murielle Gagnebin e Christine Chavinel (2007), passando por autores e artistas
contemporaneos como Gordon Matta-Clark e Robert Smithson, procurar-se-a
também falar sobre os dilemas atuais e desafios da arte, a partir daquilo que se
recusa ao controle do artista, mostrando-se reativo a toda a forma de submissao.
A ultrapassagem dos limites impostos pelas formas da escultura, onde algo esca-
paparatrazer a surpresa e, talvez, o fracasso, ¢ o mote da conclusao. O texto passa
pelas articulagdes entre contencao, fracasso e criacdo baseado no mito grego de
Sisifo (Camus, 2008), fracasso quando ele inclui o contrario, esperanca e supera-
¢do em arte, e os hiatos abertos entre inten¢ao e realizac¢ao da obra.

1. As tentativas de imposic@o e o inconsciente rebelde

Para uma exposi¢io intitulada A imortalidade da espera, realizada na Galeria
do Centro Cultural da Santa Casa, em 2017 em Porto Alegre, Marquéz se refere
a projetos e trabalhos escultoricos onde a morte se coloca como contexto poé-
tico e politico, e que enaltecem o conteudo que escapa, e que produz uma zona
de frustragio, um espago fugidio e instavel. Ele classifica os projetos como dese-
nhos-aparigées: “Sao previsdes de morte, previsdo de veldrio, previsdo de paisa-
gens mortas” (Marquez, 2017:13). Estes projetos sdo enviados a um marceneiro,
o qual executa os moldes em madeira, caixas e caixdes que posteriormente irdo
tentar reter o liquido quente da parafina. O artista faz uma comparacao deste
ato com “o escamoteamento da morte nas sociedades contemporineas” (Mar-
quez, 2017:17). Em seu discurso, ele se refere a tentativa de aprisionamento do
espaco e areagdo daquilo que no quer se submeter ou aparecer. A glicerina é o
material condutor que convida o espectador ao que ele denomina de tempo de
morte. No momento em que foi vertida ou disposta nas concavidades da obra, a
glicerina passa a ser o material condutor:



sem forma, a glicerina liquida logo se exime daquele com quem tem o encontro, e parte
em descida. Vai gordurosamente, pelo interior, penetrando o aquem-madeira, ade-
rindo ao fundo das concavidades e, finalmente, escapa, vazando por entre as paredes
(Marquez, 2017:19).

Trata-se de umainsubmissdao do material, metafora da sublevag¢ao, demons-
trando a poténcia visual dos corpos que resistem a opressdo. Poderia haver aqui
uma equivaléncia visual e conceitual, enaltecendo e restituindo a dimenséo
sensivel e, portanto, estética e politica do trabalho? Um desejo que escapa ras-
gando a fronteira, e se opGe a tentativa de um aprisionamento.

Podemos aqui fazer uma analogia ao inconsciente. Como liquidar os conteu-
dos da memoria, onde algo que foi ex-sabido, esquecido, continua em uma ca-
mada latente de cera quente, e pode escapar a qualquer momento entre frestas?
Referimo-nos aqui a uma teoria fundamental da psicanalise. Valéry ja lembrara
apoética do esquecimento de Mallarmé, em um poema denominado Le Rameur
(O Remador). O poeta assume o papel do remador que rema contra uma corrente
poderosa (Valéry, 1987). As fronteiras entre o lembrar e o esquecer se estreitam.
Valéry lembra de um “esquecimento positivo” (Valéry, 1987), um esquecimento
curativo onde os conteudos intteis da memdria sdo “rejeitados” para a reconsti-
tuicdo da capacidade criadora. Criar através daquilo que escapa, e que normal-
mente € esquecido. O esquecimento pode ser visto como um abandono a futili-
dade da vida, e a maneira que nos tentar impor as coisas, para poder atingir algo
espiritualmente maior, superior. Weinrich (2001) lembra que o esquecimento
esta sempre mergulhado no elemento liquido das dguas, onde “contornos duros
dalembranca e da realidade sdo liquidados” (Weinrich, 2001:114).

Uma das questdes mais enigmaticas nos trabalhos de Marquéz é o pensa-
mento constante de morte, algo que esta em uma zona inconsciente, represen-
tada pelo interior dessas caixas-pretas que tentam aprisionar, estocar. Sao zo-
nas sombrias, profundas. Podemos fazer aqui uma analogia a iconocracia dos
dias atuais, onde vivemos em um mundo submisso as imagens e ao olhar. Po-
demos lembrar aqui todas as tentativas de imposi¢ao e interdigOes a exposi¢coes
de arte contemporanea, como as acontecidas recentemente em Porto Alegre,
Brasil, com a proibi¢do da visitagdo e o fechamento da exposi¢ao Queermuseu,
no Centro Cultural Santander, em 2017. Marie-José Mondzain (2017) ressalta
que a era atual, pos-industrial, € marcada por um periodo de saturacdo do espa-
¢o publico a servigo do poder econdmico, provocando uma crise de vitalidade
e imaginacio, pelas amarras que nos sdo impostas pelo poder constituido. Se-
gundo a autora, estas contengdes provocam uma crise na liberdade do olhar e
das relagdes, fazendo com que desaprendemos a ver e a imaginar livremente.

311

Artes em construgdo: o IX Congresso CSO'2018, ISBN 978-989-8771-77-3



312

Artes em construgdo: o IX Congresso CSO'2018, ISBN 978-989-8771-77-3

e

[TTNITITN

Figura 1 - FFercho Marquéz, Anexo Goiabeira: cova sem
identificag@o (cova infervencionada), 2017. Reproducdo em caixa
de madeira e vidro, 29,8 cm x 25cm. Fonte: Fercho Marquéz
Figura 2 - Fercho Marquéz, Anexo Goiabeira: cova sem
identificagdo (detalhe planta baixa, 2017. Reprodugdo em caixa
de madeira e vidro, 13 x 23 cm. Fonte: Fercho Marquéz



Figura 3 - Fercho Marquéz, Anexo Goiabeira: cova
sem identificacdo (coluna de glicerina), 2017. Suporte
de madeira e 30mplacas manipuldveis de gicerina,
20cmx38cmx20cm. Fonte: Fercho Marquéz
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Para ela, aliberdade do olhar € algo ligada ao desejo, e desejar ver € aceitar uma
abertura ao inconsciente, assim como a como todas as nossas insatisfagdes e
interdi¢des, transbordando-as.

2. O recalcitrante
Murielle Gagnebin (2007) em L’image Recalcitrante nos lembra os sindnimos
e significados do adjetivo, que podem ser associado ao paradoxal trabalho de
Marquéz: a resisténcia, teimosia, obstinéncia, desobediéncia, voluntariedade,
insubordinac¢do, insisténcia, perseveranga, reniténcia, casmurrice, persistén-
cia. Assim como algo que encontra-se na condi¢io de aferrado, refratario, afin-
cado, acirrado, cabegudo, relutante, pertinaz, enfim, alguém ou algo que nio se
deixa enquadrar. Marquéz afirma que seu trabalho € um questionamento sobre
aforma, ou o caixdo: “Ataco, pois, a permanéncia, a constancia, aimutabilidade
dos materiais, buscando o ndo acabado, o que escapa” (Marquéz, 2017:28).

Geometricamente concebidas, suas formas e moldes sao feitos de madeira
que tem suas partes encaixadas e parafusadas umas as outras. Mas a glicerina
liquida é um material recalcitrante, que ocupa o espa¢o mas se camufla ocu-
pando as pequenas frestas. Para Marquéz, a pele da escultura € uma espécie de
passageiro clandestino, que se incrusta nos veios da madeira, impondo através
dos poros a sua rebeldia. Ele cita Georges Didi-Hubermann (1997), e adota a
referéncia artistica do escultor italiano Giuseppe Penone, e seu Libro di cera,
de 1969, onde foram encadernados duas placas de cera prensadas entre si, com
pavios, durante 1 minuto e 20 segundos. Este tempo, que também esta presente
no titulo da obra, é o tempo que o fogo vai derreter e desfazer a forma. Trata-se
de um processo semelhante ao realizado pelo americano Gordon Matta-Clark
também de 1969, intitulado Photo-fiy, que fala da obra em processo, de sua
poiética, do laboratorio, do trabalho em atelier. E implica em pensar este texto
como um processo, como instauracdo, um esfor¢o para conectar fragmentos,
fazendo um paralelo com o trabalho de collage. E a0 mesmo tempo relaciona-
-se com a conjugacio do fendmeno arquitetonico e urbanistico, a construgio de
espacos, de lugares, e sua destruicdo, sua fragmentacao, enfim, sua insubordi-
nacao e recalcitrancia.

Robert Smithson publicou muitos textos criticos sobre o processo de di-
ferentes artistas e sobre o seu proprio trabalho, em reflexdes que abrangem a
entropia, os mapas e os paradoxos (as oposi¢oes, como a relagao negativo/po-
sitivo). Sua atividade artistica é toda marcada por essas oposi¢oes entre natu-
reza/cultura, espaco/tempo, monumentos/antimonumentos, lugar/nao lugar,
deslocamentos/limites. A isubordinagdo dos elementos naturais, as tentativas



de exceder os limites, aparecem na utilizagio pelo artista dos mais diferentes
meios e categorias, sem distin¢ao ou hierarquias entre a produg¢io de objetos in-
dividuais, earthworks, nonsites, desenhos, mapas e fotografias, filme e escrita.
Seus nonsites, nos quais se estabelece uma dialética entre o trabalho externo e o
interno as galerias e museus, marcam o envolvimento de Smithson com a land
art, da qual se torna um dos principais artistas e tedricos. Seu trabalho mais co-
nhecido, Spiral Jetty (1970) tem como referéncia a arte pré-colombiana.

Em seus escritos, organizados por Jack Flam (1997), Smithson fala em con-
ceitos como des-arquitetura (um negativo da arquitetura, um sentimento que
acompanha o artista antes que ele defina seus limites fora do atelier, uma espé-
cie de insubordinag¢io a arquitetura, um levante), fragmentagio e tempo. O pro-
prio conceito de entropia tem a ver com o tempo como duragao, onde a dimen-
sdo temporal é entendida como irreversivel, correspondente a uma progressiva
fragmentacao e insubordinac¢do da forma.

As formulagdes e as idéias de Smithson sobre a entropia aparecem em mui-
tos dos trabalhos iniciais de Matta-Clark, como a Foto-fiy, um pequeno projeto
fotografico de 1969, além de outros 8 projetos que envolvem o cozimento de
materiais. Trata-se de uma relacao com a alquimia, e com a transmutacao de
metais em ouro. Curiosamente, Matta-Clark usa fragmentos de emulsdes de
fotografias pollaroid cozidas — no caso especifico de Foto-fry uma foto de uma
arvore de natal, que se transformaria em folhas de ouro. A resisténcia, teimosia,
obstinéncia, desobediéncia, voluntariedade, insubordinacio, insisténcia, per-
severanca, reniténcia, persisténcia, so conceitos que aparecem neste trabalho.

3. A paisagem-cemitério
Gostaria de me deter aqui em uma obra de Marquéz, denominado Anexo- goia-
beira: cova sem identificacdo (Figura 1), de 2017, e suas relagdes com a morte,
as tentativas de limitacdo cerceamento e aprisionamento, a insubordinagao e
desobediéncia e o0 esquecimento.

Trata-se de uma instalacdo em uma area abandonada, um pequeno jardim
ou patio junto a sala de formas de escultura, do Instituto de Artes da UFRGS,
prédio construido no inicio da década de 1940 (Figura 2). O acesso ao lugar é
dificil, pois de um lado esta o antigo de pedra. Nele, marcando uma resisténcia,
como uma erva-daninha, nasceu uma goiabeira, cujas raizes penetram obstina-
damente entre as pedras do muro.

Do lado oposto, a area faz limite com o Auditdrio Tasso Correa, do Insti-
tuto de Artes. Trata-se de um fosso, um espago de sobra de terreno. Ali, Mar-
quéz interveio, posicionando uma série de placas finas de glicerina (Figura 3),
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que dialogam com a dispersdo e o abandono do lugar A ideia do artista foi a de
deixa-las dispersas, para que os movimentos do vento, da chuva e da intempé-
rie, além das folhas da goiabeira, se depositassem “como decantagio das di-
nimicas daquele espaco, filtros que capturavam estas dindmicas” (Marquéz,
2017:115). O artista fala deste territorio de possibilidades, situadas nestes es-
combros, do esquecimento do lugar que ndo tem registro nas plantas arquite-
tonicas da construgio, e da sua potente insubordinagéo: “Pois ndo é que nesta
pele-muro nasce, frondosa, a goiabeira branca? Comecou na parte de cima, e
desceu, com suas raizes desafiando a gravidade” (Marquéz, 2017:116).

Concluséo
Os hiatos abertos entre as lacunas de intengdo e realiza¢do da obra de Fercho
Marquéz nos servem para refletir sobre o inconsciente, que nos constitui e nos é
interditado. Como na obra Reality Properties:Fake States, de Matta-Clark, onde
o artista adquiriu pequenas parcelas de terrenos, sobras sem acesso possivel, a
aproximacao com o inconsciente € inevitavel.

Do ponto de vista descritivo, aquilo que ¢ “inconsciente” se opde a tudo
aquilo que ¢ considerado “consciente”, assim como a diferen¢a que existe en-
tre o desconhecido e o conhecido. Do ponto de vista psicologico, o sistema in-
consciente ¢ regido por regras particulares: ele ndo possui indice de tempo, e
seus conteudos sio caracterizados pela livre circulacdo de cargas afetivas que
o sdo associadas. E neste ponto de vista que se pode fazer uma comparacio do
inconsciente com a insubmissao, insubordinagio e resisténcia da obra de arte:
ela se forma quando escapa do controle, quando se insurge e se rebela, apesar
da possibilidade de fracasso, em busca da liberdade.
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Resumo: Este artigo aborda e apresenta a obra
inventiva do poeta, caligrafo, videomaker,
performer e homem-de-cinema-e-TV Tadeu
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Feito e Mais que Perfeito > Fazer tudo Falar
Tudo faz parte de uma frequéncia. A poesia de Tadeu Jungle propde, sinaliza,
se conecta e fortalece uma cena criativa em Sao Paulo, com olhos no Brasil, e no
mundo, € esta em sintonia com a frequéncia experimental e inventiva da poesia
brasileira, aquela que tem a visualidade como elemento estrutural.

Se vocé ndo sabe onde esta, fica dificil saber para onde ir. Tadeu Jungle sabe
o que faz e é um artista multifacetado, nunca se acomodou em um ou outro su-
porte, ou nesse ou naquele veiculo. Poesia, televisao, cinema, videoarte, publi-
cidade, performance. O artista sempre transitou sem preconceitos por esses di-
versos meios e sempre a favor da intersemiose. A fusdo entre os diversos meios/
campos e o transito entre linguagens ¢ uma caracteristica de sua produgéo, e de
uma cena da qual ele faz parte. Sua trajetdria sempre se mostrou em inquieta
movimentag¢do, construindo com rigor e transgressao.

Comec¢ou pichando muros, por ser ali a unica plataforma que poderia torna-
-lo publico com o custo que podia arcar na juventude. Foi um dos precursores
do graffiti em Sao Paulo. A poesia e a TV foram as duas maos criativas que o
constituiram. Instintivamente procurou o transito entre linguagens para poder
se comunicar, quebrando barreiras, e fundindo codigos. Nunca num suporte so.
Sempre com rebeldia. Sempre com experimentagao.

E muito forte o peso da caligrafia nos poemas de Tadeu Jungle. Ele persegue a gra-
lha, o defeito, a gagueira, o ruido... persegue mesmo! Busca freneticamente os ruidos
para incorpord-los. Dai que os ruidos acabam tendo valor estrutural em seus poemas,
adquirindo dimensdo estética. (Khouri, 1996)

A forga pré-existente e existente na criacdo se manifesta, emana, plasma.
God Art. Evoluc¢io de formas. E antecipa o nascimento de novas cabegas, novas
sensibilidades a partir dos efervescentes anos '70 em Sdo Paulo. Cabe¢a-de-
-langa com ruidos, humor e rebeldia. Mudanca de sensibilidades.

1. Nu subindo uma escada no Futuro

Caligrafia, Performance & Poesia tem tudo em comum. O Corpo solto, o gesto,
a mao, 0 movimento, a voz. Sdo artes anarquicas, que extrapolam limites, fun-
dem e fundam linguagens. Isto tem tudo a ver com Poesia Experimental, tanto
a caligrafia como a performance. A palavra performada, poesia € palavra per-
formada. Caligrafia ¢ palavra em a¢do, assim como a performance. Assim como
os interpretantes, que sao pensamentos em agao. Caligrafia e Performance, A
ARTE SENDO FEITA, é este TEMPO EM ACAO, movimento, pensamento ver-
bal, visual, corporal e sonoro em agao.



Ha artistas que sdo performers, carregam caracteristicas tais, um inconfor-
mismo que extrapola linguagens, uma poténcia de linguagem. A Performance
esta na vanguarda, mesmo tendo se estabelecido como linguagem, e campo
artistico, desde os movimentos das Vanguardas Historicas do inicio do séc.
XX; ela é uma arte inconformada, viva, voraz, potente, que extrapola e funda, e
funde, e confunde, e alerta e antecipa coisas, sinais, antenas, arte e artistas no
comando da voz e do corpo e da palavra em movimento.

Artistas como Arnaldo Antunes, Walter Silveira, Lenora de Barros, Lucio
Agra, Wally Salomao, e o proprio Tadeu Jungle possuem estas caracteristicas
anarquicas, que fazem deles performers, e caligrafos, neste sentido citado da
escrita desenhada, muitas vezes enfurecida, berrada, da voz vociferada, ou
voz-som com uma poténcia outra, ressigificando a voz; do corpo em liberdade,
e a poténcia advinda desta liberdade, que é incomum. O irreprimido causa es-
panto, pois somos a todo momento reprimidos, a escrita irreprimida € a caligra-
fica, ou a cacografica, ou ainda, de acordo com Antonio Risério (1998), a escrita
dos Novos Escribas, que sdao pessoas que, atuando no dambito das novas tecnolo-
gias (digitais), valorizam a escrita em sua fisicalidade mesma, inaugurando um
novo artesanato. Se o trabalho ¢ bem realizado o escriba sera bom. Estes pro-
cedimentos tudo tém a ver com a Performance. Ha um estado de espirito con-
testador, e anarquico, que faz com que estes poetas sejam poetas performers e
caligrafos, neste sentido que apresentamos.

2. Icebergs Revelados
Ha um sentido de liberdade e contestacao dos limites do cddigo, da linguagem,
da escrita, e do corpo que estes poetas levam adiante (Tadeu Jungle sendo um
dos protagonistas desta cena), como se houvesse uma for¢a maior em seus cor-
pos e mentes que os levasse a subverter limites. Para ficarmos com a expressao
de Ana Goldenstein Carvalhaes, em seu estudo sobre Renato Cohen (2012:1), ha
uma persona performdtica nestes artistas. Eles sdo poetas performers.

Como no poema O Lance do Gago, de Tadeu Jungle. Tadeu € um eximio poe-
ta. Performer, caligrafo, videomaker. Em minha opinido, do muitissimo estu-
dado, analisado, citado, e parodiado poema Um Lance de Dados Jamais Abolird
0 Acaso, esta é amelhor parddia. Um canto paralelo que homenageia Mallarmeé,
ressignificando o espago branco da pagina, que passa a ser ocupada por ruidos.
Espécie de Piano Preparado para Voz, para algumas vozes especiais, ou seja, a
voz dos gagos. Um poema construido de cacos visuais, para os gagos, voz com
ruido e siléncios. E uma potente caligrafia, com letras enfurecidas, gritadas, de-
senhadas como se fossem berros, e impressas com duas cores superpostas, o
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Figura 1 - Tadeu Jungle, Vocé estd aqui. Poema em
suportes e tamanhos varidveis. Diversas tiragens. 1997.
Figura 2 - Tadeu Jungle, Ora H. Graffiti nos muros

de Séio Paulo, 1978.



Figura 3 - Tadeu Jungle, O Lance do Gago, 1982/1983.
Figura 4 - Tadeu Jungle, Desespero, 2010.
Figura 5 - Tadeu Jungle, Tiganho Gatinha. 1980.
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que nos faz pensar em uma espécie de eco, A PRE SSA E A IINNIMMIGAH DA
PER FEISSAO.

A palavra desenhada, transformada, deformada, berrada, a palavra com
ruidos, a palavra com cores, a palavra ilegivel, a palavra para ser vociferada, a
palavra performada, é esta palavra que nos interessa. Palavra performada € ca-
ligrafia, e € poesia. O poeta caligrafo é um performer. A caligrafia pode ser ma-
nual, ou com recursos oferecidos pelo computador, neste caso, seriam os novos
escribas, como ja comentamos.

Ha um estado de laténcia no uso da linguagem. Se pensarmos no uso do
codigo verbal, este estado de laténcia envolve poesia performada. Esta poesia
performada se da em um campo que intersecta a caligrafia e a performance.
LATENCIA DOS SENTIDOS, E ANTECIPACAO.

3. Perseguindo tempestades cerebrais. E encontrando populagées.

O ninho iluminado da criacdo
O trabalho de Tadeu Jungle possui uma verve caligrafica e performativa. Per-
formance é coragem, performance é for¢a, performance é linguagem latente,
performance € poténcia, o corpo na vanguarda dos sentidos.

Idéias novas, desautomatizadas, originais, novos elos, visualidade outra,
que extrapola a pagina, cores, muitas cores, exuberancia verbal e visual, a rela-
¢do com os tipos, varios tipos, o estatico que tende ao movimento, uma escrita
que se funde com as artes visuais, e se situa no campo da performance e da ca-
ligrafia, incorformada com o corpo e o espago que lhe foi designado. Escrita-
-Mente&Corpo, Escribas. Maos.

O caligrafo ¢ um pintor gestual, que domina o codigo verbal. A escolha lexi-
cal precisa ser exata, com grande potencial comunicativo. Associado & comuni-
cacdo do o que dizer,vemos o como dizer, a visualidade. E um trabalho manual,
cerebral ao mesmo tempo. Pensar&Plasmar. Como no poema acima, de Tadeu
Jungle, Tiganho Gatinha.

Neste poema de Jungle, o desenho das letras e sua configuragdo total ddo a impressao
de coisa dengosa, como a que se observa nos felinos caseiros. As expressaoes gato/gata,
ou no diminutivo como aparecem, sido ainda correntes entre os adolescentes e jovens e,
no poema de Tadeu Jungle, sao como que dois felinos a se esfregar: as letras/ palavras se
aproximam, serogam, e o destaque dado aos grafemas G e A faz com que vislumbremos
como que pares de olhos, (...) ouum beijo, boca na boca, presente em TIGANHO. Perti-
néncia, essa interpretagdo ganha ainda mais, quando percebemos que em TIGANHO,
colocando em primeiro lugar a segunda silaba, teremos GATINHO. Dai que, (eu) ti (te)
ganho, 0 gatinha, e 0 amor acontece: GATINHO/GATINHA... (...) (Khouri, 2007).



Este gesto como interface paraacriagio, € o corpo do poeta performer. A gente
ficaem um estado de laténcia, que ndo ¢ o estado de pura atengdo. Atengao ¢ estar
alerta, exige uma preparacdo corporal e mental, e pressupde que algo ira aconte-
cer, instinto, uma reacdo rapida, envolve o medo, e estariamos prontos para rea-
gir as acoes e informacoes, e as intui¢des e dar continuidade a semiose. Nao, este
ndo é o estado de laténcia performativa. Este estado-laténcia, € estar com o corpo
aberto e a mente aberta, como se houvesse uma comunhao fluidica entre nos-
so0 corpo, e o mundo e como se acessassemos o0 universo. Dos cromossomos, ao
cosmo. Como se houvesse comunicagao pelos poros, corpo, pele, interno, e o ex-
terno feitos da mesma matéria, uma mesma lei, como se fosse um corpo poroso,
feito da mesma matéria-cosmos. A mente fica aberta, e conecta tudo com tudo
com facilidade. Conecta e concebe. Acessamos as informagdes da forma tradi-
cional, ou seja, buscando as informagdes, mas ha um acesso nio-tradicional que
¢ a mente achando informagdo por caminhos outros, mente processando infor-
magao, a semiose agindo. Mente-mundo, mente-corpo, e mente-mente. Estado
de pura intui¢do. E estar com o corpo e a mente preparados para aceitar, e criar.
Cultivo do coragao, da mente e do corpo para performar, e escrever, desenhar,
caligrafar, em sintonia, e em sincronia com o movimento-Cosmos.

Coragem e medo. Estado de coragem, é poesia, ¢ arte e ¢ performance. Con-
tra tudo o que aprisiona o corpo a cabeca os sentidos e a palavra. Construin-
do sentidos. Invengao de futuros. Ter na memoria um arquivo-vivo. Como no
poema Ideograma para Yoko. E um ideograma caligrafico construido com de-
senhos das letras que constituem o nome da artista, na vertical. No meio das
letras, pretas, sobre o papel branco, vemos a marca de um spray vermelho, que
remete a sangue, e escorre, acima, como se fossem dois tiros (mengio ao aten-
tado a John Lennon). Ao mesmo tempo, estas marcas vermelhas revelam dois
seios, e evidenciam a dor da artista que fica, apos a morte de seu parceiro, e
icone da cultura pop. Paz & Amor. Ideograma para Yoko. ARTE-VIVA. GESTO-
-VIVO. AS PALAVRAS tém PODER.

Performatividade tudo tem a ver com um corpo aceso, que tudo tem a ver
com sinapses, que tudo tem a ver com uma memoria viva, isto é repertorio em
acdo. Repertorio em agdo é linguagem nova sendo construida. Nao ¢ passivida-
de, ndo é passado, visa ao FUTURO aceso, iluminado. Isto é um acontecimento
processual, e acontece nas mentes & corpos abertos a criagcdo mais experimen-
tal, que interrompe o que aprisiona, rompe, ultrapassa vai além dos limites que
distinguem e extinguem as linguagens, e traz energia, traz luz e forca ao mundo
pensante. Queremos mais e mais mentes performers.Queremos mais e mais
poesia, experimentacao, Invengao.
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VA PASSANDO WA F' SSANDD

PASSE A MAO

PASSE 0 PE PASSE BEM PASSE AIL

Figura 6 - Tadeu Jungle, Ideograma para Yoko, 1980.
Figura 7 - Tadeu Jungle, Herdis da Decadénsia (sic).
Video. 1987/2003.

Figura 8 - Tadeu Jungle, Passe a Mdo. Poema Adesivo, 3
x 7cm, 5000 cépias, 1979/2002.



Poesia é o significante fundamental do indefinivel, do inqualificavel etc.
Poesia implica sempre uma convocac¢ao sub-repticia da efusdo silenciosa.
(Nancy, 2005).

4. Na Frequéncia das Aranha

Fazendo parte da segunda geracao de videomakers em Sao Paulo, Jungle tinha
manifesto os ecos de uma cultura extremamente videografica, urbana e televi-
siva. Foi neste contexto que nos anos 1980, ele cria o grupo TVDO, em parceria
com seus colegas da ECA/USP, Walter Silveira, Ney Marcondes e Paulo Priolli.
Ali fazem uma série de programas de video, anarquicos e experimentais que
delimitavam a nova visao estética da videoarte no Brasil, cujo lema era: TUDO
PODE SE TORNAR UM PROGRAMA DE TV, com a inten¢do de pensar um
novo modelo para o audiovisual brasileiro, com inven¢ao, ruidos e irreveréncia,
que, naquele momento, fim da década de 70, passava por severa censura da di-
tadura militar.

MAKE IT NEW, a ideia é RENOVAR

Tadeu Jungle propde e cria uma SURUBA NA POESIA!!! E deixa a sua marca
na poesia e na arte mais inventiva feita no Brasil, a partir dos anos ’70, aos dias
atuais, modificando profundamente campos como o graffiti, o video experi-
mental, a caligrafia, a poesia visual e a performance. Assim é a sua POETICA-
-ORGANISMO-VIVO. E o desenvolvimento de uma LINGUAGEM IRREVE-
RENTE e TRANSGRESSORA para as pessoas que gostam de RENOVAR, dia a
dia, sol a sol. Quem nunca esteve perto do SOL, nao pode falar do luminoso ter-
ritorio dos signos manifestos! A qualquer hora, o poeta interpela o mundo com
sua palavra humorada, inventiva e ruidosa. Abrir o peito e brilhar. Brilhar com
brilho intenso. Na frequéncia das aranha (sic), na frequéncia da experimenta-
¢do, na frequéncia da Poesia. E s penetrar & registrar, indo ao encontro do que
vier. Com dois dedos no futuro, e os pés acima do chao.
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Resumo: Este artigo apresenta o trabalho do
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Haja hoje para tanto hontem>
Este artigo apresenta o trabalho do multipoeta, multimusico, performer, es-
critor, e tradutor Paulo Leminski. Abordaremos o trabalho inventivo, rebelde e
subversivo de Leminski, e a radical influéncia que deixou na Poesia Brasileira a
partir dos anos ‘70.

Leminski é um excelente poeta. Domina como poucos o codigo verbal, fun-
dindo erudi¢do e a coloquialidade. Se interessava pela cultura oriental, e trouxe
para um grande publico a arte do Haicai. Tinha conhecimento do que se pro-
duzira de melhor na poesia do Ocidente e do Oriente, e transitava com fluidez
entre estes territorios, promovendo uma sintese. Fundia o erudito e pop, o ul-
traconcentrado e a matéria mais prosaica. Tinha raizes na Poesia Concreta e na
sintese. Na experimentacdo e no coloquial.

Sua poética foi influenciada fortemente pela Poesia Concreta de Augusto de
Campos, Haroldo de Campos e Décio Pignatari. No entanto, desde muito jovem
se destacou, figurando mesmo como uma espécie de Rimbaud dos tropicos, ju-
doca que sabia latim, com seu livro de estreia, a prosa experimental Catatau.

Os anos 70 no Brasil, em termos de Poesia, ¢ marcado pela coletividade. E
uma época em que surgem inumeras revistas experimentais de poesia, como
a Artéria, Atlas, Zero a Esquerda, Muda, e muitas outras. Tendo como funda-
doras deste tipo de experiéncia no Brasil, a Revista INVENCAO: Revista de
Arte e Vanguarda. No entanto, mesmo sendo uma época que se caracterizava
pelo coletivo, pela coletividade, Paulo Leminski se destacou neste cenario, tal-
vez o poeta de maior vulto dos anos 70/80 no Brasil. Isto sem demérito algum
aos outros criadores que eram inventivos, experimentais e produziram uma
cena que se reverbera até hoje na produ¢iao mais experimental de Poesia fei-
ta no Brasil, em dialogo com outras linguagens. Para estes criadores, incluindo
Leminski, ndo se trata de rupturas com a linguagem, mas uma continuagio de
radicalismos pés-Poesia Concreta. E uma poética de Invengio.

Como vemos na Figura 1. Poema caligrafico que mimetiza um grafite, e o
coloca como alicerce e ponta-de-lanca das linguagens mais experimentais fei-
tas no Brasil (e no mundo) naquele momento histdrico-cultural. O grafite no
Brasil aparece nos anos ’70, quando chegaram as primeiras latas de spray no
pais. Neste periodo, o grafite em Nova York é principalmente visual, feito por
artistas plasticos, que grafitavam os trens do metrd. Na Franga, ele € predomi-
nantemente verbal, vinculado a filosofia, e serviu como veiculo de protesto no
Maio e 68. No Brasil esse gesto inaugural do grafite foi feito por poetas. Em Sao
Paulo, artistas como Tadeu Jungle e Walter Silveira, que se tornariam também
videomakers, ficaram responsaveis por esta cena, acompanhado de outros



Figura 1 - Paulo Leminski. Palpite.

In: Caprichos e Relaxos. 1983.
Figura 2 - Paulo Leminski. Kamiquase.
In: Caprichos e Relaxos. 1983.

e e
Kam QURLE
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jovens, que viam nesta linguagem a possibilidade de expressio a baixo custo
com grande visibilidade. Paulo Leminski era um grande incentivador do gra-
fite, e mesmo, teorico, inserindo esta linguagem que estava surgindo em suas
aulas e palestras. O poema acima, Palpite, é o olhar de um poeta com vistas para
o futuro prevendo uma fusio de codigos e linguagens artisticas no espago urba-
no. Espaco hibrido: Poesia + Artes Visuais (Figura 2).

Embora seja um artifice da palavra, ele é também um artista hibrido, pro-
duziu uma poética hibrida, viva, de namoro com a intersemiose, e contempo-
ranea, que transita entre universos, e por varios codigos-linguagens, e muitas
midias, fundindo a Poesia, a Musica e as Artes Visuais. Diversos poemas seus
foram apresentados em videotexto, outdoors, graffiti, musicas, ultrapassando
décadas. Em 2013 foilan¢ada a reunifo de toda sua poesia (Toda Poesia), que se
tornou um verdadeiro best-seller, mostrando que as pessoas tém interesse pela
leitura, e por este tipo de poesia.

O conceito da poesia como texto literdrio, como expressdo de uma linguagem escri-
ta, veiculada em livros e destinada a um publico erudito, passa a ser também por ele
questionado. Para Leminski, a poesia faz parte da semiotica, do mundo dos signos que
engloba todas as outras formas de manifestacoes artisticas, de informagdo e de comu-
nicagdo. Poesia ¢ também linguagem grdfica, sonora e verbal, que busca uma légica
propria para expressar pensamentos e formas de vida. (Leite, 2008:7)

>Para ser poeta Tem que ser mais que poeta>

Seu livro de estreia € a prosa poética Catatau, publicado em 1975. Prosa expe-
rimental em que prevalece o significante, construida em um unico paragra-
fo, ao longo de suas 208 paginas, e com uma diagramacio irregular. Trata-se
de uma das obras-primas da literatura brasileira de invenc¢do do século 20.
Escrito durante quase uma década, esse “romance-ideia”, como o denominou
Leminski, ¢ um mondlogo onirico de René Descartes em visita a Pernambuco
no periodo holandés.

Diante do absurdo na natureza dostropicos e dos costumes indigenas, o filosofo vé sua razdo
naufragar: “Duvido se existo, quem sou eu se esse tamandud existe?’, pergunta. Num texto
lidico, parodiando as narrativas dos viajantes e empregando recursos do Concretismo e do
Tropicalismo, Leminski cria uma fabula inovadora e radical, firmando-se como um dos
grandes explicadores do Brasil. (Mendonga, 2010:258)

Degluticao antropdfaga. A informagao mais radical e inovadora. O fino e o
grosso. Em confronto com os novos dados do contexto universal. Na compres-
sdo violenta da poesia e dos signos. E essa abertura sem reservas para o novo
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que é responsavel também por uma implosao informativa da qual tudo pode
resultar até um fato novo, de produg¢io e consumo, como diria Décio Pignatari.

No livro Caprichos e Relaxos, Leminski apresenta uma série de poemas em
que a visualidade é predominante. Poemas-sintese, em que o poeta explora a
tipografia, trabalha caligraficamente alguns poemas (Figura 3 e Figura 8), frag-
menta palavras, gerando novas palavras, cria palavras-valise, explora o branco
dapagina, forma desenhos, espelha letras, cria inveng¢des, explorando a dimen-
sdo visual das palavras, associada a semantica e a sua dimensao oral: verbivo-
covisual, como bem definiu James Joyce — termo amplamente divulgado pelos
poetas concretos.

Na Ponta da Lingua>
Como no poema SOL-TE. O Sol. Em mim e em vocé. A ideia de luz, e do lumi-
noso, em vocé em todos. Sao apenas duas palavras, com uma tipografia diferen-
ciada, grande. Sao tipos grandes, quase para ser visto como um poema-cartaz.
Letras do tamanho de torres.

A imagem criada ¢ bela e muito ampla, pois acolhe a todos. E a fragmenta-
¢do do verbo soltar, conjugado, que se transforma em duas palavras curtas, uma
com duas letras, e a outra com trés, mais o hifen, formando seis letras/simbo-
los que geram uma desautomatizacdo da percep¢ao e do que ja conhecemos e
um estranhamento bonito que, pelo 6bvio, memorizamos. Em letras grandes.
Como em um outdoor, ounos muros da cidade, para ficar, ressoando (Figura 4).
“O sol hd de brilhar mais uma vez”: Juizo Final, Nelson Cavaquinho.
“Brilhar para sempre/ brilhar como um farol/ brilhar com brilho eterno/ gente
é pra brilhar”, Maiakovski. Como é que o pensamento se ilumina? O pensamen-
to ilumina o Sol, ou o Sol ilumina o pensamento? Sigo as estrelas, e sigo o Sol.
Vocé vem comigo?

Nos grafites da Figura § e Figura 6 partimos de poemas de Leminski, agre-
gando o elemento cor, e dimensionando os poemas para os muros, retirando-os
das paginas dos livros. Para que sejam mais vistos, e mais lidos. Foi uma a¢ao
desenvolvida com meus alunos em um Grupo de Pesquisa no Brasil, em que
procuramos tensionar os limites das linguagens, envolvendo a Palavra e suas
relagdes com as Artes Visuais e a Performance.

Na ponta da lingua est4d também o poema que se segue, PERHAPPINESS. E
uma palavra-valise. A justaposi¢do e acoplamento de duas palavras, PERHAPS
e HAPPINESS, brincando com o final de uma palavra e o inicio da outra, em
inglés, formando uma possivel felicidade, algo inconcluso, no plano da duvida
ou das hipodteses, que nao esta totalmente sob nosso controle, talvez porque



Figura 4 - Paulo Leminski, “SOLTE.”
In: Caprichos e Relaxos. 1983.
Figura 5 - Paulo Leminski. Graffiti> Intervencdo> 2018.

Figura 6 - Paulo Leminski. Graffiti> Intervengdo> 2018
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ndo exista uma total felicidade, ou porque ela ndo dependa unicamente de nds.
Mesmo assim, a desejamos, entre duvidas e incertezas (Figura 7).

Trata-se da polissemia do signo verbal, que € a capacidade que este possui
de comportar mais de um significado. E um desvio, em rela¢io ao discurso dito
“normal” e muito usado na poesia e na arte. Incluindo outros recursos textuais
como, a ironia, a paranomasia, as metaforas, entre outros. Interven¢io de van-
guarda. Musica das esferas.

Espelhamentos, reflexos, anagramas. No poema Lua na Agua, que se segue,
vemos uma constru¢do formal que parte de anagramas, mostrada de forma ex-
plicita e visual, como se fosse o reflexo da lua na dgua. Segundo Leminski, “para
o zen budismo a lua na dgua € o simbolo da impermanéncia de todas as coisas”.
Associado aos icones, que precedem as palavras, espelhadas, vemos um poema
pleno de visualidades. As letras se conformam tais como desenhos, assim como
a sugestao da lua em movimento.

O icone é um signo de alguma coisa; o simbolo ¢ um signo para alguma coisa. Mas o icone,
como diz Peirce, é um signo aberto: € o signo da criagcdo, da espontaneidade, da liberdade. A
semiotica acaba de uma vez por todas com a ideia de que as coisas so adquirem significado
quando trazidas sob a forma de palavras. (Pignatari, 2004:20)

Da ARTE como Inutensilio/ Do Coloquial na ARTE>
Observa-se que, para Leminski, a liberdade da linguagem ¢é de fato a razdo de
ser de sua poesia. A liberdade de criar algo que nio tem razao nem porqué,
como o proprio poeta denomina, criar um poema “inutensilio”, despojado e li-
berto de quaisquer amarras.

A poesia é um inutensilio, a unica razdo de ser da poesia ¢ que ela faz parte daquelas
coisas initeis da vida que ndo precisam de justificativa porque elas sdo a propria ra-
zdo de ser da vida. Querer que a poesia tenha um por que, querer que a poesia esteja d
servigo de alguma coisa, é a mesma coisa que querer, por exemplo, que um gol do Zico
tenha uma razdo de ser, tenha um por que, além da alegria da multidio. E a mesma
coisa, de querer, por exemplo, que o orgasmo tenha um por que. E a mesma coisa de
querer, por exemplo, que a alegria da amizade, do afeto, tenha um por que. Acho que
a poesia faz parte daquelas coisas que ndo precisam ter um por que. Para qué ‘por
que’? (...) (Leminski, In Ervilha da Fantasia, 1985)

A linguagem coloquial, informal ou popular € uma linguagem utilizada no
cotidiano em que néo exige a observancia total da gramatica, e o poeta se apro-
pria deste aparente despojamento para criar uma linguagem acessivel a um
publico mais amplo, com inteligentes jogos de palavras e trocadilhos, e uma
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Figura 7 - Paulo Leminski. Perhapiness.
In: Caprichos e Relaxos. 1983.

Figura 8 - Paulo Leminski. “Lua na Agua.”
In: Caprichos e Relaxos. 1983
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suposta facilidade, de modo que haja mais fluidez na comunicacdo. Alto reper-
torio, dominio do codigo verbal, e uma construgao coloquial transforma seus
poemas em pequenos-grandes achados, de cernes e medulas, uma mistura de
pop e de cult, grandes mensagens em poemas de facil assimilagdo. Como no
trocadilho que faz em “tudo / que / li / me / irrita / quando / ougo / rita / lee”,
o Leminski erudito versus o Leminski pop, associando todo o seu repertdorio em
poesia ao nome de um icone do Rock brasileiro, espécie de apice, de sintese que
funde alta e baixa cultura, onde TUDO, em latente culminancia, se transforma
em musica. Alto repertorio levado a comunicagio de massa (Figura 9).

POR ITAMARES NUNCA DANTES NAVEGADOS>

Leminski rompeu fronteiras, se contagiou e dialogou com todas as possibi-
lidades expressivas da cultura. O trabalho de Paulo Leminski possui uma lin-
guagem concreta, no sentido de ser explicita e objetiva, inventiva, e coloquial
com um grande potencial de comunicagdo. Uma linguagem jovem e viva, que
se comunica com 0s mais jovens, pois € uma linguagem viva e arejada. E se co-
munica e com os mais velhos, que possuem um maior repertorio em poesia, €
artes, e puderam acompanhar o seu percurso artistico, e o desenvolvimento das
linguagens artisticas no Brasil. E uma linguagem que se perpetuara no futuro, e
permanecera viva, uma linguagem viva e com frescor no futuro.

Os poetas sdo amados por milhdes. Por que os povos amam os seus poetas? E porque os
povos precisam disso, porque os poetas dizem uma coisa que as pessoas precisam que
seja dita. O poeta ndo é um ser de luxo, ndo é uma excrecéncia ornamental da socie-
dade, ele ¢ uma necessidade organica de uma sociedade, a sociedade precisa daquilo,
daquela loucura para respirar, é através da loucura dos poetas, através da ruptura
que eles representam, que a sociedade respira. (Leminski, Ervilha da Fantasia: 1985)

Limites ao Léu>
Se transformou em um fendémeno no Facebook, com jovens descobrindo sua
poesia através desta midia. Uma nova Poesia, para antigos e novos leitores. Ao
conciliar o rigor da construgao formal e o coloquialismo, Leminski tém sido lido
e celebrado nas ultimas décadas. Uma poesia que continua atual, e que dialoga
com o futuro.

A poesia de Paulo Leminski néo passa obliqua aos nossos sentidos. Nas pa-
lavras de Leminski: Vim pelo caminho dificil, a linha que nunca termina> VAI
VIR O DIA QUANDO TUDO O QUE EU DIGA SEJA POESIA.
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Figura 7 - Paulo Leminski. “Tudo”.
In: Caprichos e Relaxos, 1983.
Figura 8 - Paulo Leminski. “Haja.”
In: La vie en Close, 1991.
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Resumo: Este artigo propde apresentar a de-
finicdo e significacdo dos objetos do corpo
de trabalho de Gabriel e Gilberto Colago: in-
terrogando sobre o aspeto da sua estrutura,
situando o seu lugar e a sua fung¢do e/ou a sua
percegdo e representacao no sistema do sen-
tido. Estudar atentamente a articulagdo sis-
tematica das substancias em causa, dar a sua
propria heterogeneidade uma interpretacdo
estrutural. Trata-se de um descobrir da histo-
ria das formas e suas representagdes. O estudo
compreende as obras presentes na exposi¢ao
“Territorial” que esteve patente na Galeria
Mute de 26 de Maio a 25 de Junho de 2016.
Palavras chave: Mundo invertido / jogo / di-
mensdo / imagem.

Abstract: This article proposes to present the
definition and signification of Gabriel and Gil-
berto Colago’s body of work: questioning about
the aspect of its structure, situating its place and
its function and / or its perception and repre-
sentation in the sense system. Study carefully
the systematic articulation of the substances in
question, to give their own heterogeneity a struc-
tural interpretation. It is a discovery of the his-
tory of forms and their representations. The study
comprises the works present at the “Territorial”
exhibition that was evident in the Mute Gallery
from 26 May to 25 June 2016.

Keywords: Upside down world / game / dimen-
sion / image.
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A pertinéncia deste artigo cinge-se ao entendimento dos caminhos e estraté-
gias definidos por Gabriel e Gilberto Colaco na defini¢ao e elaboragio da expo-
si¢do “Territorial”.

Na procura e reflexdo sobre o que fazer, sobre o que criar, os artistas direcio-
nam a sua pesquisa para um aprofundamento do pensamento operativo e espe-
culativo centrado na jun¢ao de duas realidades, e na forma de traduzir e criar
um produto reflexo desse pensamento duplo. Partem do visivel, neste caso, do
exterior, expressam-se nao por uma op¢ao plastica proxima ao natural, mas por
uma abordagem planificada das formas e da cor. Deste modo, manifestam a ex-
pressdo do objeto arquitetonico pela demonstracio de equilibrio, pelaluz e pela
sensibilidade cromaticas.

Considera-se que a exposic¢ao esta dividida em dois segmentos: o primeiro
bidimensional, caracterizado pela pintura sobre tela e papel e, o segundo, tridi-
mensional, caracterizado pelo valor escultorico apresentado num formato de
instalagdo. O segmento que se pretende realcar neste artigo € o primeiro, onde
a temdtica se apresenta como uma jungio de “dois mundos”: o verdadeiro e o
invertido.

As obras apresentam-se como ilhas flutuantes, onde podemos observar toda
a parte inferior da ilha que, no entanto, em vez de ser uma estrutura de rocha e
terra (propriedades reais), apresenta-se como um reflexo da parte superior. Se
fizermos uma rotacao de 180° do papel assistimos a uma outra narrativa a vir a
superficie (Figura 1, Figura 2).

A proposito desta reflexdo, recorda-se a série Stranger Things, de fic¢ao cien-
tifica, criada, escrita e dirigida pelos irmaos Matt e Ross Duffer. Na trama, um
menino desaparece misteriosamente na pequena cidade de Hawkins, Indiana,
e faz com que os seus amigos entrem numa busca perigosa pelo seu paradeiro
e, no caminho, encontram uma estranha menina com poderes telecinéticos. Ela
vai ser a chave para descobrir o Mundo Invertido e extrair Will, o menino de-
saparecido, dessa dimensao espacial. Trata-se de uma realidade paralela, que
neste caso, assume uma narrativa sombria e perigosa, onde, de forma reflexa e
invertida, mostra todas as caracteristicas arquitetonicas e geograficas da cidade
de Hawkins, mas com 180° de inversao, como se estivesse submersa.

O Mundo Invertido foi a terminologia escolhida para definir este conjunto de
obras, que espelham a capacidade para nos aludir para outras dimensoes, con-
duzindo-nos por vezes a horizontes de espiritualidade, ilusdo ou até pesadelo.
Sao trabalhos que evidenciam aspetos da pintura, da arquitetura e da fantasia,
e o modo como estes se aproximam e se distanciam, criando, assim, uma nova
abordagem para a realidade observada.



Figura 1 - Gabriel e Gilberto Colago, 2016,
Alinhamento 7, acrilico sobre papel, 50 x 50cm.
Fonte: Fornecida pelos artistas.
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Figura 2 - Gabriel e Gilberto Colago, 2016,
Alinhamento 11, acrilico sobre papel, 50 x 50cm.
Fonte: Fornecida pelos artistas.



Figura 3 - Gabriel e Gilberto Colago 2016,
Alinhamento 8, acrilico sobre papel, 50 x 50cm.
Fonte: Fornecida pelos artistas.
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O Mundo Invertido poderia ser considerado nestas obras como uma dimensao
espacial paralela que coexiste com a nossa propria, uma dimensao que € um refle-
x0 ouum eco do nosso mundo. Deixa-nos também as questdes: qual a posi¢ao fi-
nal daimagem? Qual é reflexo e qual é o verdadeiro? Sdo narrativas simultineas?

Aluz da fisica tedrica de hoje, eventuais outros universos podem existir sem
problemas, contanto que estejam em “outras dimensdes” (um conceito postu-
lado por Theodor Kaluza e Oscar Klein, dois fisicos do inicio do século 20). Ka-
luza prop0s que, se 0 nosso universo tivesse quatro dimensdes de espaco (em
vez das trés que conhecemos), a gravidade funcionaria de acordo com as equa-
¢Oes que regem o eletromagnetismo. Ou seja: a gravidade seria tdo poderosa
quanto a for¢a eletromagnética.

Este conjunto de obras de Gabriel e Gilberto Colago, as ilhas, gravitam no
espaco e espelham duas dimensdes: a real e a invertida, no entanto, no espago
invertido espelham-se e codificam-se formas que expressam mensagens comu-
nicativas abertas a descodificacao (Figura 3).

Otrabalho gera-se por referéncia a realidade. Pela sua forma processual gera
novos codigos para o exercicio da percegao. Parte da realidade e volta sempre a
ela, retirando e reinserindo novas formulas de sensa¢do, como os elementos de
felicidade, de satisfacao que se formulam num tempo e espago especifico, em
contraste com elementos eventualmente opostos, com evidentes tracos de des-
trui¢do e decadéncia. Possui um devir, que necessariamente nos obriga a fazer
uma leitura vertical em efeito ping-pong, onde procuramos sempre a leitura do
que estd no espago inverso como consequéncia do espago “real”.

Cria uma retorica visual, tendo em conta que refere uma mensagem iconica
cujas leis sdo autonomas em relagio as das mensagens verbais mas que podem
agir sobre o espectador de maneira proxima. A ligacdo entre o real e ndo real
gerado pelas imagens origina um sistema de pensamento visual. A imagem
vale por si ou pelo que quer dizer? A imagem pode ser tao forte como o mun-
do real e exprimir-se ou a imagem ¢ s6 o seu sentido figurativo? Pela eficacia
da imagem para traduzir significados, utilizam-na para converter um discurso
real num sistema visual.

Na arte, a ideia que temos da imagem esta sempre interligada a representa-
¢ao visual, e é tema de reflexdo para a filosofia desde os tempos mais antigos.

Gabriel e Gilberto, situam-se no campo da produg¢do de imagens. Implica
terem uma série de ferramentas a sua disposi¢do para arquitetar uma ideia. E
necessario efetuar a escolha certa dos elementos perante as varias possibilida-
des para conseguir construir uma ideia. Ha rela¢do evidente com a linguagem
escrita. Os termos ligados ao discurso verbal surgem com frequéncia quando se



aborda a realidade visual/plastica: faz-se a leitura de uma obra, referimo-nos ao
vocabuldrio visual em geral ou ao de um artista em particular. A comunicagio vi-
sual funciona como uma estrutura que néo € coincidente com a estrutura verbal.
Enquanto a estrutura verbal obedece a regras determinadas pela necessidade
comunicacional codificada, as estruturas de comunicag¢ao visual sao diversifica-
das, como se verifica na linguagem que cada artista adota, na expressao plastica.

Aliteracia visual abarca um nivel mais simples, como em qualquer estrutura
do conhecimento, leitura das imagens do quotidiano, e um nivel mais especifi-
co, de elaboragio critica de imagens complexas. Trata-se de uma capacidade de
ler e interpretar as imagens, desto modo, é possivel relacionar os modos de lei-
tura entre texto e imagem: a escrita esta para a literacia (em termos genéricos ),
como a imagem estd para a literacia visual ( Felten, 2008).

O individuo visualmente culto devera desenvolver significados a partir de
formas mais simples da imagem, como uma fotografia de jornal, de formas
mais complexas, no caso de objetos artisticos, sendo capaz de ultrapassar as
narrativas visuais mais comuns. O contacto com diferentes formas de lingua-
gem iconica é benéfico para o desenvolvimento da literacia visual. O grau de
compreensao dos conteudos significativos e de formas visuais mais convencio-
nais que os media permanentemente divulgam depende do grau de informacao
de cada individuo. A literacia visual cria funcionalidades visuais, abertura de
juizos e capacidade critica, nomeadamente no que se refere aos meios de co-
munica¢ao de massas, cada vez mais dominantes na sociedade de consumo.

Estudar a imagem e atribuir-lhe uma informacao visual constituida por va-
rios signos, € o mesmo que reconhecé-la como discurso, logo, como um instru-
mento de comunicagio e expressio. Pode-se reconhecer que uma imagem ¢
constituida sempre por uma mensagem para o outro.

O simbolico de uma representacdo € um intermediario entre a realidade re-
conhecivel e o reino do mistico e invisivel da fantasia, entre o que é consciente-
mente compreensivel e invisivel.

Como se justifica esta simbologia e realidade paralela nas obras de Gabriel
e Gilberto? Sera que esta dupla visdo se acentua e se define por serem dois os
artistas intervenientes e que somam ideias e processos criativos? Ou podemos
ir mais longe e dizer que sao duas realidades que se espelham porque Gabriel
e Gilberto sdo gémeos? As afinidades artisticas entre os dois artistas sdo entao,
para além dos procedimentos operativos, familiares, pois sdo dois irmaos gé-
meos. A produgio artistica decorre como uma parceria, mas a0 mesmo tempo
como um jogo em que os dois sdo as personagens principais. A forte relacao
entre ambos também se reflete na plasticidade final, no criar e nas formas de
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produzir. Tém uma linguagem propria que se funde de tal forma que se torna
impossivel dizer onde comeca e acaba a interven¢ao de cada um. Ou sera possi-
vel dizer que um representa o espago real e o outro o espago invertido?!

A capacidade de descodificar o grau de compreensio dos conteudos
significativos e das formas visuais € uma capacidade necessaria para apreender
a arte, mas ao mesmo tempo uma capacidade necessaria ao individuo comum
para aprender avida e tudo o que o rodeia, dai o paralelismo entre pintura (cam-
po de intervenc¢do no mundo da arte) e o real. Ler pintura é descodificar misté-
rios (seja qual for o campo de interven¢do — real ou fantasia).

S6 quando a pintura for adequadamente entendida, estudada e definida
como algo vital para todos, comegara a compreender-se plenamente o poten-
cial desta capacidade humana.

No momento em que se acaba de alcan¢ar uma certa conclusao, apercebe-
mo-nos que se abre um outro campo onde tudo quanto se exprimiu anterior-
mente pode ser redito ou refeito de outra forma. De maneira que aquilo que en-
contramos, na verdade, ainda ndo possuimos, ainda esta por descobrir, o acha-
do é o que proclama por novas buscas. “Se nenhuma pintura conclui a pintura,
se mesmo nenhuma obra esta absolutamente concluida, cada criagio muda,
altera, esclarece, confirma, exalta, recria ou cria de antemao todas as outras. Se
as criagOes nao sdo algo adquirido, ndo € apenas porque, como todas as coisas,
passam, € também porque tém quase toda uma vida a sua frente.” (Ponty, 1992).

Dai as varias interpretagbes do Mundo Invertido, por exemplo, na obra “Ali-
nhamento 9” 0 Mundo Invertido ndo parece o mesmo da obra “Alinhamento 67,
as dicotomias divergem, onde numas obras supde-se serem dimensoes para-
lelas simbolicamente escuras, destruidoras e até explosivas, e noutras, dimen-
sOes paralelas mais romantizadas, onde por vezes parece que os contextos se
invertem (Figura 4 e Figura ).

Gabriel e Gilberto representam um Mundo onde outros mundos possam coe-
xistir. E com esta reflexdo recordamos a obra cinematografica Interstellar que
apresenta um aspeto interessante relativamente as dimensoes paralelas, que faz
parte do mundo e da ciéncia moderna, da fic¢do cientifica e dos mitos da anti-
guidade: a viagem no tempo. Interstellar ¢ um filme anglo-americano de ficcdo
cientifica dirigido por Christopher Nolan estrelado por Matthew McConaughey,
Anne Hathaway, entre outros. Ele conta a historia em que a Terra é um planeta
devastado, onde os estudiosos de todas as areas procuram mundos viaveis a habi-
tabilidade humana e que possa evitar a extingdo da Humanidade. A comunidade
cientifica acredita que a solu¢do pode estar nas pontes de Einstein-Rosen (bura-
cos negros), portais que possibilitam a ligacao entre mundos paralelos, indepen-



Figura 4 - Gabriel e Gilberto Colago , 2016,
Alinhamento 9, acrilico sobre papel, 50 x 50cm.
Fonte: Fornecida pelos artistas.
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Figura 5 - Gabriel e Gilberto Colago, 2016,
Alinhamento 6, acrilico sobre papel, 50 x 50cm.
Fonte: Fornecida pelos artistas.



dentemente da distincia entre eles. E é assim que uma equipa de exploradores
espaciais € enviada na missao mais importante da Historia humana: entrar num
desses portais e encontrar um mundo onde a vida possa prosseguir.

Um dos valores de maior referéncia no filme € a forma como é apresentado
o conceito de “Dila¢do de Tempo” e as realidades paralelas que dai advém. O
exercicio de observagdo e interpretagdo da obra dos artistas, por si s0, sdo um
desvelar da dicotomia temporal da relagdo entre duas dimensdes. Mais um con-
ceito que se introduz na visualidade da representagio procurada por Gabriel e
Gilberto. Ao mesmo tempo que olhamos para a representagao da natureza na
parte superior da ilha, nunca perdemos a historia apresentada no Mundo Inver-
tido na parte inferior. Em simultaneo fazemos leituras, sem que nenhuma delas
possa acontecer isoladamente.

Assim, Gabriel e Gilberto apresentam de forma sistematica e modular em
cada uma das pecas, diferentes possibilidades de mundos paralelos nas suas
criagOes pictoricas, a partir dos meios operativos e processuais inerentes a pin-
tura para a representagio dos seus universos. No processo pictorico visam sem-
pre acentuar aimportancia de um pensamento plastico e sistematico na criagao
das formas apresentadas, em intimidade com a racionalizag¢io tedrica e espe-
culagdo cientifica, contextualizando a intui¢do e descoberta de novos significa-
dos na imagem retratada. Esta sempre latente a necessidade de criar uma 1ogi-
ca conceptual e clara, criando sistemas percetivos caracterizados pela forma de
manipular a ordem do entendimento dos diferentes niveis de representagio,
gerindo e pensando na forma como devem ser apresentados, como dialogam
entre si ou interagem com o observador.

O observador ¢é, portanto, o responsavel ultimo da propria representacio/
interpretacao.

Gabriel e Gilberto Colago, nasceram em 1975 na Nazaré e sio naturais de
Benedita, Alcobaga. Atualmente Gabriel vive e trabalha em Alcobaca e Gilberto
vive e trabalha em Lisboa. No ano de 2002 ambos concluiram o curso de Artes
Plasticas — Pintura, na Faculdade de Belas Artes do Porto. E em 20053, efetua-
ram a pds-graduagido em Desenho na Faculdade de Belas Artes de Lisboa.

Desenvolvem o trabalho essencialmente sob o suporte do desenho, pintura
e ainstala¢do, tendo como referéncias e interesses, o retrato e a identidade, ar-
quitetura, o espago Natural e o espagco Humano.

Das varias exposi¢Oes realizadas, destacam-se, 14 fragmentos contempo-
raneos II — Museu de Arte Moderna da Bahia, Salvador, Brasil (2005), Bios,
Galeria Pedro Serrenho, Lisboa (2003), New Skins, Galeria Alvarez, Porto
(2007) “Gabriel & Gilberto Colago + Nick Rodrigues”, Rhys Gallery, Boston, EUA
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(2007), Large formats, Alejandra Von Hartz Gallery, Miami, EUA (2007), Sets #3
— Galeria Ramis Barquet, Nova Iorque, EUA e Monterrey, Mexico (2008), Start,
Galeria Zaum Projects, Lisboa (2008), Abre-Alas, curadoria de Beatriz Lemos,
Felipe Scovino, Guga Ferraz, Galeria A Gentil Carioca, Rio de Janeiro, Brasil
(2010), 2View, Lugar do Desenho, Funda¢ao Julio Resende, Gondomar, Portugal
(2013), Entre, Galeria Jaime Portas Vilaseca, Rio de Janeiro, Brasil (2013).

Destacam-se também alguns prémios ao longo do seu percurso, 1°. pré-
mio — Concurso Nacional de Fotografia Casa da Juventude — Pdvoa de Var-
zim (2002), 1°. prémio de pintura, Aveiro jovem criador 2003, Aveiro (2003),
1°. prémio de Pintura- IX Prémio de Pintura e Escultura D. Fernando II, Sintra
(2005), 1°. prémio — Prémio de Pintura, Herdade do Esporio e Diario de Noti-
cias (2005), 1°. prémio — “Arte e Espiritualidade”, Ministério da Cultura, Cor-
doaria Nacional, Lisboa (2006).
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Resumo: O artigo apresenta o modo como
dois processos moralmente questionaveis, a
apropriacdo e o simulacro, tém sido utilizado
por artistas como base para os seus projetos
autorais e, sobretudo, como estratégia de le-
gitimagao artistica. Além de fazer um enqua-
dramento dos temas no contexto artistico,
procura por em evidéncia o seu recurso em
autores recentes, destacando um caso de es-
tudo sobre a autora peruana Sandra Gamarra
(1972). Procura-se fazer uma reflexdo sobre
como o recurso a estes processos € validado
e legitimado, no &mbito da difusao artistica, e
de que modo defini¢des como autor, autoria,
criagdo e originalidade se sustentam.

Palavras chave: apropriagdo em arte / simula-
cro / autoria / difusdo artistica / LiMac.

Abstract: The article presents the way in which
two morally questionable processes, the appro-
priation and the simulacrum, have been used by
artists as a basis for their projects and, above all,
as a strategy for artistic legitimation. In addi-
tion to making a framework of the themes in the
artistic context, seeks to highlight its increasing
use in recent authors, emphasizing a case study
on the Peruvian author Sandra Gamarra (1972).
It seeks to reflect on how the use of these processes
is validated and legitimized in the context of
artistic diffusion, and how definitions such as
author, authorship, creation and originality
are sustained.

Keywords: appropriation in art / simulacrum /
authorship / art disclosure / LiMac.
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Introdugdo
O termo apropriagdo ¢ empregue no contexto artistico sobretudo a partir dos
movimentos Cubismo e Dadaismo (Argan, 1992), referindo-se ao uso de cola-
gens de objetos quotidianos nas produgdes artisticas desses periodos.

Além das colagens de recortes de jornal ou papéis, utilizados por Pablo Pi-
casso (ES, 1881-1973), Georges Braque (FR, 1882, 1963) ou Kurt Schwitters (AL,
1887, 1948), o ready-made utilizado por Marcel Duchamp (FR, 1887, 1968) sera
certamente o mais radical exemplo de apropria¢io, até meados do século XX.
O termo refere-se a aplica¢do, no interior da pratica artistica, de elementos que
lhe sdo estranhos, normalmente objetos do quotidiano (Argan, 1992).

As principais questdes suscitadas por este recurso tém a ver com aspetos
como originalidade, conceito, dominio técnico, real/ficticio. Esta ainda asso-
ciado a ideia de transgressdo, numa tentativa de rotura com os sistemas pree-
xistentes, conforme nos refere Argan (1992), Archer (2008), entre outros.

O termo simulacro esta intrinsecamente relacionado com a arte desde os seus
primordios, associado a imagem, a representagdo e encenagdo. Deleuze (1969),
a partir da leitura de Platio, refere o simulacro associado a ideia de copia mas
também de uma experiéncia sobre a qual o observador perde o dominio e a capa-
cidade de perceber que se trata de um simulacro. Para Deleuze, O simulacro inclui
em si 0 ponto de vista diferencial; o observador faz parte do proprio simulacro, que se
transforma e se deforma com o seu ponto de vista. (Deleuze, 1969, p. 264)

Nesse sentido, considera que o simulacro néo sera apenas uma copia de um
Modelo, mas que contera em si uma intencao de ser coisa, e por isso Semelhante:

Em suma, hd no simulacro um devir-louco, (...) um devir sempre outro, um de-
vir subversivo das profundidades, habil a esquivar o igual, o limite, (...) (Deleuze,
1969, p. 264)

Tanto no ato de apropriacao como no de simulacro, existe uma intenc¢ao rea-
tiva ou de transgressao, tendo contextos e alvos diferentes, mas frequentemente
impulsionados por conceitos de subversao. Pelo que sera na Modernidade que
estes processos encontram um lugar fulcral como agentes intelectuais e praticos.

O exemplo do ready-made empregue por Marcel Duchamp pde em evidén-
cia questOes de autoria, de virtuosismo, de Real e ficcional, pelo que o autor
sera o centro de uma espiral com repercussoes ao longo das décadas sucessi-
vas. A imagem-objeto (imagem ready-made) (L, 2011), recurso primordial dos
artistas da Pop Art: Europeia, com Gerhard Richter (AL, 1932) e Sigmar Polke
(PL, 1941, 2010), e; Americana, com Jasper Johns (EUA, 1930), Robert Raus-
chenberg (EUA, 1925, 2008), Roy Lieschenstein (EUA, 1923, 1977), Jeff Koons
(EUA, 1955), Jean-Michel Basquiat (EUA, 1960, 1988) ou Andy Warhol (EUA,



—_——— =

Figura 1 - Print Screen da imagem de Banksy, Picasso Quote, 2009,

gravacdo em mérmore e estrura em madeira. Foto: Autor

Figura 2 - Print Screen da pdgina de Instagram de Ivanka Trump,
junto & obra de Richard Prince. Autor que decidiu abdicar da sua
autoria, devolvendo o valor da aquisicdo e retirando-he a autoria.
Contudo, legalmente, ainda ndo conseguiu que a obra fosse
considerada sem autoria. (Jones, 16). Foto: Autor
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1928, 1987); mas, também de autores como Luc Tuymans (BE, 1958), Wilhelm
Sasnal (PL, 1972), Eberhard Havekost (AL, 1967), Thomas Ruff (AL, 1958), Car-
los Correia (PT, 1975), Sandra Gamarra, Martinho Costa (PT, 1977), € exemplo
de apropriacdo em arte.

Em rela¢do ao simulacro, autores como Maurizio Cattellan (IT, 1960), Hi-
roshi Sugimoto (JP, 1948), Thomas Hirschhorn (SW, 1957), Damien Hirst (EN,
1965), Cindy Sherman (EUA, 1954), Paulo Mendes (PT, 1966), Sara & André
(PT, 1980, 1979), Olafur Eliasson (DI, 1967), Gillian Wearing (EN, 1963), evi-
denciam o quanto se trata de um recurso frequente na arte.

1. Roubar para inovar
Se num primeiro momento, o uso de elementos do quotidiano apropriados para a
arte, versa questdes como: originalidade, singularidade/multiplo, cria¢do, ilusio,
representacio, virtuosismo. Num segundo momento, encontramos praticas e au-
tores que se apropriam ou simulam integralmente outros autores e fenomenos do
campodaarte,comonoexemploapresentadopor Banksy (EN,1974) apropriando-
-sedeumaexpressaodePicassosobreaideiaderoubarasideiasdeoutros (Figurai).

A alterago entre o primeiro momento e o segundo € aparentemente sim-
ples, mas invoca questdes de enorme importancia para a compreensdo deste
fenomeno na atualidade. Trata-se de perceber como estas estratégias funcio-
nam como forma de legitima¢io, quando, a partida, se assumem como proces-
sos de apropriacdo de autoria e identidade alheias, e, em senso comum e legal,
reprovaveis (Calejo, 2010). Autores como: Richard Prince (EUA, 1949) que, na
série New Portraits (2015) (Figura 2), se apropria de imagens retiradas das pa-
ginas pessoais de utilizadores do Instagram, refotografando-as (Lauren, 2016)
e apresentando-as como suas; de Sara & André, uma dupla que se apropria da
estética de outros autores para cada uma das suas produgGes, onde se autorre-
tratam; de Maurizio Cattellan, que na exposi¢ao Another Fucking Ready-Made
(1996), na Galeria Appel em Amesterdao, apresenta o conteudo exposi¢ao da
galeria contigua, roubada antes da inaugurac¢io; ou do projeto LiMac — Lima
Museu de Arte Contemporaneo, um museu ficticio criado por Sandra Gamarra,
onde a autora coleciona réplicas de obras e exposi¢des; entre outros.

A legitimacao destes autores € reconhecida pela sua inclusdo em eventos,
colecdes e publicagdes especializadas em arte, como museus de arte contem-
poranea, revistas de arte, monografias, textos criticos, feiras de arte, galerias,
entre outros, indicadores qualitativos que consideramos validos para justificar
alegitimacdo em contexto artistico. Assim, salientam-se algumas questdes que
aqui como: O que € a autoria?, Que direitos temos sobre as nossas produgoes?,



Pode o falso tornar-se auténtico?, a ser, Como se processa?, e finalmente, Até
onde o autor que plagia se sente auténtico a fazé-lo?

Para responder a estas questdes apresentamos a artista peruana Sandra Ga-
marra e a exposi¢do realizada na 292 Bienal de Sao Paulo, em 2010, com o pro-
jeto LiMac — Lima Museu de Arte Contemporaneo

2. Colecionadora de contrafacdo
Sandra Gamarra tem desenvolvido a sua pratica artistica no ambito da pintura e
da instalagdo. A sua pintura de cariz realista tem a particularidade de assumir-
-se como uma obra baseada no plagio e na apropriagio de referéncias visuais
muito concretas da Historia da Arte.

A artista refere, em 2012, por ocasiao da sua participagao na Capital Europeia
da Cultura — Guimaraes 2012, que no seu pais de origem, devido a escassez eco-
nomica, o mercado de contrafacido tem enorme projecio e que, através destas
marcas, os peruanos tentam responder ao desejo de posse de produtos inaces-
siveis. Nesse contexto, e apoiada numa analogia muito singular, a autora deci-
de que poderia tentar obter aos seus objetos de culto através da contrafacdo ou
da realiza¢do de réplicas de obras e objetos da sua admiragdo. Assim, da inicio a
uma longa producio de arte contrafeita reproduzindo obras, séries de obras ou
mesmo publica¢des, dos autores que escolhe para a sua propria cole¢ao de arte.
Nao se trata de uma producao de séries de réplicas, como as que encontramos
em qualquer banca de recordagdes turisticas em Paris ou Amesterdao, de Monet,
Van Gogh, ou Renoir, realizadas por empresas familiares na China. Trata-se de
uma sele¢do de obras e autores que a artista escolhe de entre publica¢des de arte
contemporanea como a Vitamina P, Art Now, Artistas do Milénio, entre outras.
Todavia, nao € latente a reprodug¢ao do original, mas da imagem impressa, pelo
que entre pinturas de outros artistas, encontram-se imagens: de fotografos, de
instalagdes, de esculturas, de performances, ou até mesmo réplicas das proprias
publicagdes. E, tal como os produtos contrafeitos, verificamos a existéncia deli-
berada de debilidades na transposi¢ao da imagem, evidenciando as comuns im-
perfeicdes observadas nos objetos pirata.

3. Ser ou Ser
O LiMac- Lima Museu de Arte Contemporaneo, um museu ficcional, foi criado
em 2002 pela artista depois de constatar que Lima era a unica grande capital
que nao possuia, entdo, um Museu focado na arte contemporanea. Ao mesmo
tempo, é o museu que acolhe toda a sua colecdo de arte contrafeita, pelo que é
ténue o limite entre a ideia de ficcional e de real.
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O Museu, alojado em http://li-mac.org, tem uma agenda organizada, uma co-
lecdo de arte, exposi¢oes, textos criticos e até uma loja com merchandising, como
qualquer museu (Figura 3). Contudo, tudo o que ali se encontra esta imbuido nes-
taideia de falso e irreal, sendo que, numa primeira visita ao sitio na internet, nao
ficam duvidas de se tratar de um verdadeiro museu. O museu simulacro que se
apropriou de autores e obras, existe ainda em itinerancias e residéncias artisticas
em diferentes espagos e exposi¢cdes, como a estidncia na Fabrica Asa, em Guima-
raes Capital Europeia da Cultura,em2012,0una 292 Bienal de Sdo Paulo,em2010.

Estamos perante um exemplo de uma ficcao que se transforma em realida-
de, ja que o LiMac, desta feita ndo pode ser considerado como uma obra ficcio-
nal. Além da sua propria existéncia conceptual, a sua inscri¢do € realizada pelas
permanéncias em diferentes lugares de legitimacao artistica.

4. A experiéncia real de uma ficcdo
Uma das estancias ocorre na 292 Bienal de Sao Paulo, em 2010. A organizacao
que, a0 nio conseguir a cedéncia da série Oktober 18, 1977 (1988) de Gerhard
Richter, presente no MOMA (EUA), decide desafiar a artista a reproduzir toda a
série e a instala-la como LiMac, no certame (Figura 4).

Na visita ao espago de exposicao, o espectador € induzido que esta perante
afamosa série do artista alemao, um conjunto de obras sobre o grupo terrorista
Baader-Meinhof, realizado a partir de imagens recolhidas da imprensa, e que
aborda uma tematica associada a politica, a liberdade e 4 morte. Contudo, uma
margem branca, na parte inferior de cada uma das telas, suscita alguma con-
fusdo, tal como o nome da instituicao que cede a cole¢do, o LiMac em vez do
MOMA. Na duvida, o espectador busca mais informagio sobre o que estara a
presenciar, recorrendo a documentos dispostos numa banca no centro da ex-
posi¢do. Estes, também plagiados, evidenciam as imperfei¢cGes que os objetos
contrafeitos apresentam, tornando-se cada vez mais presente a ideia de hiato
ou lapso, ficando mais obvio que se estara perante um simulacro. Inicia-se en-
tdo um processo de reajuste em que tudo o que se viu, pensou e experienciou €
posto em causa. E, sobre essa primeira experiéncia é formulada uma segunda,
em que se procura entender o que se presenciara e o que agora se presencia,
onde as primeiras ideias colidem e interagem com as que agora se enunciam.

Richter apropriava-se de imagens que depois reproduzia através de pintura.
Afirmava que o conteudo das imagens ndo lhe interessava, que apenas reprodu-
zia imagens e ndo conteudos ou temas, que as imagens eram todas abstra¢des
(Richter, 1995). Contradizendo-se, ou talvez nido, assume que necessitou de
realizar a referida série porque precisava de compreender e aceitar o que levara
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Figura 3 - Print Screen de LiMac Shop Module II, 2009. Varios
Materiais, 197 x 240 x 80cm. Foto: Autor. Foto: Autor
Figura 4 - Print screen de LiMac, Série Oktober 18, 1977 (2010).

Instalacdo na 29° Bienal de Sdo Paulo, Brasil. Foto: Autor
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a que aqueles jovens se tivessem sacrificado por ideais, evidenciando que nao
estaria alheio aos conteudos das suas imagens abstratas. Gamarra, por seu
lado, plagia o que gosta, o que admira e gostaria de possuir. Ambos apropriam-
-se de imagens.

5. Ladrdo que rouba ladréo
Privilegiando obras de cunho politico, a 292 Bienal de Sao Paulo, teve a curado-
ria de Agnaldo Farias e Moacir dos Anjos. Afirmou-se como uma agdo politica,
tendo em vista que, além da escolha da série de Richter, que 0 MOMA certa-
mente negaria a cedéncia, escolhem um projeto ficcional para reivindicar uma
nova a¢ao, a de legitimar o plagio.

Se num primeiro momento, a série de Richter é realizada com plagio de ima-
gens de autoria alheia, a segunda série € realizada com o intuito de potenciar o
questionamento do espectador para a validade de tudo o que se estaria a ver.
N3io se trata apenas de uma reflexdo sobre o conteudo das imagens originais,
mas também do conteudo que Richter incute quando primeiro as reproduziu
em pintura e, finalmente do projeto que novamente as reproduziu e que ago-
ra as apresenta. Trata-se assumidamente de um processo de apropriagdo, mas
que nio se extingue nesse processo, originando a que, na duvida, se esteja pe-
rante algo diferente e, potencialmente, inovador.

Concluséao
Nao restarao duvidas do modo como a apropriagio e o simulacro estarao pre-
sentes na pratica artistica atual. Existe um numero elevado de autores legiti-
mados para se poder colocar em causa a sua pertinéncia, embora, moralmente
permane¢am algumas zonas-sombra.

O caso de estudo apresentado evidencia o modo como a apropriacdo é rele-
vante e, em certa medida, seria suficiente como estratégia de legitimacao, tal
como acontece com a obra de Richard Prince. Todavia, considera-se que sera
o simulacro que colocara em poténcia a obra e o projeto de Gamarra, legitiman-
do-o. Como Deleuze nos descreve: hd no simulacro um devir-louco, (...) um de-
vir sempre outro, um devir subversivo das profundidades, habil a esquivar o igual
(--.),que resulta da capacidade envolvente da experiéncia do simulacro, que o
observador ndo pode dominar (Deleuze, 1996, 264).

O sucesso da legitimag¢ao da obra de Sandra Gamarra reside na capacidade
de sugestao do simulacro. Gamarra condiciona o espectador na sua propria con-
juntura, convidando-o a intervir e a evidenciar o seu conhecimento sobre o as-
sunto simulado, para depoisinduzir o choque da descoberta que vai transformar



Figura 5 - Print Screen da obra de Sandra Gamarra,
Instalagdo de JuliGo Sarmento no Paldcio dos Duques (2012)
Oleo sobre tela 30x40cm, Guimardes 2012 — Capital
Europeia da Cultura. Foto: Autor

o observador e tudo o que pensara. Nesse sentido, como Deleuze aponta, o Si-
mulacro ambiciona mais do que ser copia do Modelo: — ambiciona ser Seme-
lhante. Assim, as questdes que langamos anteriormente sao respondidas pela
capacidade de distin¢do desta figura em relagdo ao seu Modelo. Havera, por
essa razao, a necessidade de rever tudo baseando a procura na diferenga e nao
na qualidade da proximidade. E a identidade do Diferente que potencia a impor-
tancia do simulacro, porque coloca o original e o falso num mesmo patamar, o da
verdadeira experiéncia. Neste sentido, a experiencia tanto do original como do
simulacro sdo idénticas, por se tratar de duas verdadeiras experiéncias. Assim,
o Diferente € que o que se perceciona sobre cada um dos elementos, que sera
certamente distinto e certamente diferenciador e, como tal original e inovador.

Nota
Por opg¢ao conceptual, o autor decidiu apropriar-se de todas as imagens recor-
rendo a estratégia utilizada pelo artista Richard Prince, refotografando todas as
imagens através do monitor.
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Resumo: Nesta comunicagdo desenvolvere-
mos uma breve analise de algumas das escul-
turas de Jodo Castro Silva, realgando o papel
semiotico das madeiras usadas como ponto
de partida para as obras, nomeadamente as
madeiras rudes provenientes dos estaleiros de
obras, as madeiras trazidas as praias pelas tem-
pestades juntamente com sargagos, ou as den-
sas madeiras da grande criptoméria-japonica,
com o objetivo de se perceber a importancia
da opgao daquelas matérias especificas na per-
cepedo final da obra.

Palavras chave: Jodo Castro Silva / escultu-
ra / matéria-prima / método iconologico /
Criptoméria-japonica.

Abstract: In this communication we will devel-
op a brief analysis of some of Jodo Castro Silva
sculptures, highlighting the semiotic role of wood
used as a starting point for the works, namely
the rough woods from the construction sites, the
wood brought to the beaches by the storms, or
the dense woods of the cryptomeria-japonica, in
order to perceive the importance of the choice of
those specific materials in the final perception
of the work.

Keywords: Jodo Castro Silva / sculpture / raw
material / iconological method / Cryptometry-
Jjaponic.
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Introdu¢do: a matéria

Porque ndo valorizamos, nos, a transitoria materialidade fisica e sim a, pre-
tensa, eterna espiritualidade?
—Joao Castro Silva, 1999

A migragao das formas por entre matérias permite imprevistas trocas se-
manticas. A migra¢do das ideias por entre as formas elucida os espiritos.

Na escultura sao as formas — esculpidas, moldadas, enformadas — que se
apossam das matérias — a madeira, o barro, a pedra, o metal —imprimindo ne-
las as suas verdades. Mas, de facto, ndo é so assim: a mesma cabeca € diferente
se for esculpida na madeira, ou for o barro ou o metal a matéria. Embora na per-
cepgdo total da obra ndo se proceda a quaisquer separagdes, a coisa representa-
da e a qualidade da matéria com que se representa, completam, em simbiose,
aintegridade semantica da obra. Assim, uma cabec¢a de madeira tem outra sig-
nificacdo e expressividade, porque expressao ¢ informagao e sentido, do que a
mesma cabeg¢a em barro ou em metal (Potts, 2000).

Dos materiais que usa a maneira como o autor trabalha a peca—a ferramen-
ta e aaplicacdo da maquina, a forca que exerce, o tempo e ritmo do trabalho —a
op¢do mais ou menos detalhada de sugestdo final, impregnam a obra final de
outras significagdes.

Ao interrogamo-nos sobre a vida como um todo maior do que ela é, a arte
traz-nos essa outra realidade onde é permitido a confluéncia de tudo quanto
desejarmos ter como referente. Sem limites ou preconceitos, deixamo-nos mi-
grar para a obra levando tudo o que realmente somos, mas, frequentemente,
esquecendo no subconsciente muita da realidade que esta presente em obra,
como as matérias e os gestos de que € feita, porque nos encontramos perante
0 compromisso entre o complexo material e conceptual que o autor instituiu
como sendo a obra e a nossa aproximag¢ao, com muito menos informacao sobre
ela em si mas com a nossa historia e respostas as incertezas que mais intima-
mente procuramos encontrar.

Compreendamos, entio, que uma escultura é uma sequéncia de hibridis-
mos formados pelas diversas op¢oes dos diversos intervenientes, desde o ini-
cio a sua fruicdo, sendo que este fendomeno € verificavel em qualquer processo
criativo-contemplativo.



Figura 1 - Jodo Castro Silva, Deriva, 2009. Madeiras.
Figura 2 - Jodo Castro Silva, Cristo — Encenagdes
sobre a Morte, 1999. Madeiras.
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Figura 3 - Jodo Castro Silva, Céo, 2016.

Madeiras, tinta.

Figura 4 - Jodo Castro Silva, Ossos, 2017.
Madeiras de sargagos, dimensdes diversas, projeto
artistico Evocagdo da | Guerra Mundial (2016-2018),
Museu Militar de Lisboa.



1. A obra de Jodo Castro Silva
Jodo Castro Silva nasceu em 1966, estudou escultura na Faculdade de Belas Ar-
tes de Lisboa (FBAUL) seguindo para Londres com o objetivo de desenvolver
maiores competéncias em fundigdo (curso de “Bronze Casting”, Royal Colle-
ge of Art, 1994). E recorrente as pessoas formadas pela FBAUL terem grande
facilidade em se adaptarem a outros meios académicos e profissionais devido
a4 aquisi¢do, no seu percurso formativo, de vastos e variados conhecimentos,
tanto na cultura e sensibilidade artisticas como no saber-fazer. Foi isto o que
sucedeu com Joao Castro Silva que, passado algum tempo, regressou a Lisboa,
mensurando claramente a importincia da forma¢do adquirida na FBAUL,
mais profunda, alargada e estruturada do que aquela que encontrou fora. No
entanto, trouxe consigo um importante nivel de conforto, nomeadamente na
seguranca que adquiriu ao confrontar-se com outros pares, com outros meios
oficinais, tecnologicos e académicos. Isto da-lhe o impulso da autonomia, ini-
ciando uma permanente atividade criativa escultorica e uma inovadora procu-
ra de matéria-prima para o seu trabalho, o que o capacitou a uma maestria na
escultura em madeira.

Na primeira exposi¢ao individual (Tentagoes, 1996. Galeria Miron Trema, Lis-
boa) revisita o universo boschiano, pleno de arquétipos oniricos e poéticos. Na
senda destes encontros com imaginarios estranhos, compostos por inesperadas
possibilidades formais de existéncia, Jodo Castro Silva exerce um exercicio de
aplicagdes diversificadas ao nivel dos materiais, procedimentos e tecnologias.
Trabalha metais, em chapas e filamentos, redes, pecas descartadas. Corta, solda,
funde, torce. Usa madeiras repescadas de varias origens. Membranas finas que,
depois de aplicadas sobre redes, se transformam em favos de mel. As figuras que
criou sdo fortes, transcendentemente transparentes e etéreas, simultaneamente
pesadas e leves, ferozes e amavelis, insanas e lucidas. Estas pecas, compostas por
aleatdrias matérias e formas, estdo, todavia, completamente apartadas de qual-
quer sentido aneddtico. Assumem-se apenas como uma singela comemorac¢io do
dissemelhante. E através da recoleg¢io de materiais que Jodo Castro Silva conse-
gue imprimir a este ciclo produtivo a ousadia formal de serem obras estranhas,
figuras ndo pertencentes a0 nosso universo.

E também neste sentido de confluéncia de “diferentes” transformados em
“semelhantes” que Jodo Castro Silva desenvolve temerarios ensaios de oragos
e relicarios (1999). Em figuras esculpidas em madeira integra outros elementos,
cujos registos diferenciados enunciam um ecumenismo poético e ontologico ao
nivel das narrativas e das matérias. Esta tipologia do pensamento criativo parece
adensar-se umas vezes e ser esquecido noutras. Mas apenas aparentemente, por-
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que quando trabalha um aglomerado de partes da mesma matéria como se de um
bloco macigo se tratasse, 0 pensamento criativo continua um processo similar.

Na obra escultorica de Jodo Castro Silva verificamos uma rigorosa interde-
pendéncia entre matéria-prima e obra acabada. Cada opg¢io expressa deter-
minada perspetiva do mundo e todas as op¢oes tomadas, desde a escolha da
madeira a finalizac¢ao do trabalho escultdrico, convergem para um mesmo fim
expressivo potenciando-o semanticamente. Dai a importincia no trabalho ar-
tistico de todas as opg¢oes tomadas do principio até ao final.

Asobras de Jodo Castro Silva sdo obras totais, prenhes de significa¢do, abrin-
do-se com extrema clareza numa abordagem iconografica (Panofsky, 1989).

Das matérias-primas comuns da escultura a madeira € aquela que mais
proxima esta da natureza humana (Potts, 2000). Ao ser esculpida deixa de ser
arvore (Ventura, 2016) e passa a ser obra de outro arbitrio alcangando outra na-
tureza — a da arte ou a do espirito, aquelas que necessitam de matéria para se
manifestar. O escultor incorpora-lhe outro caracter na sua natureza, que € tudo
o que carrega desde a origem, por pouco comemoradas que sejam as sua forma
anterior, os solos que nutriu, as brisas que abracou, as florestas que integrou, a
envergadura que foi adquirindo.

De facto, é madeira que Jodo Castro Silva mais utiliza como matéria-prima
das suas obras. Analisemos algumas das escolhas mais recorrentes que o autor
faz, realcando o papel semiotico das madeiras usadas como ponto de partida
para as obras, que subdividimos em trés categorias de modo a facilitar a abor-
dagem, nomeadamente:

1. as madeiras rudes provenientes dos estaleiros de obras,
2. asmadeira de maré (Ventura, 2016:20) trazidas as praias pelas tempestades,
3. easdensas madeiras da grande Criptoméria-japonica,

com o objetivo de se perceber a importincia da op¢ao daquela matéria especifi-
cana percepeao final de cada obra ou ciclo de obras.

2.1 As madeiras rudes
As madeiras ja usadas em varias atividades, sujas, rachadas, feridas, sdo uma
das proveniéncias da matéria-prima que mais caracterizam as esculturas de
Jodo Castro Silva. Sao madeiras que aparentemente perderam a dignidade da
origem, cortadas em pranchas serviram em estaleiros, cofragens, paletes. Ja fo-
ram estruturas de edificios demolidos. Tém histdrias de bravura para além da
arvore a que pertenceram e da escultura que vao incorporar.



Figura 5 - Criptoméria-japdnica, fotografia de Wilson (1916).
Figura 6 - JoGo Castro Silva, Draperies, 2015. Sala do Veado
do Museu de Histéria Natural e da Ciéncia.

367

Artes em construgdo: o IX Congresso CSO'2018, ISBN 978-989-8771-77-3



368

Artes em construgdo: o IX Congresso CSO'2018, ISBN 978-989-8771-77-3

O escultor entalha e cola as pranchas formando um bloco homogéneo que
depois esculpe. Tendo uma matriz oficinal pragmatica cujo objetivo é a conse-
quéncia expressiva formal, o autor pode recorrer a outras técnicas construtivas
numa mesma pe¢a, moldando pranchas entre si com auxilio de prego (Figura 1).

As marcas da degradagdo pelo uso duro a que a madeira esteve exposta,
passam para a peca esculpida e deixam-lhe cicatrizes que vao inequivocamente
acentuar alguma tragédia enunciada (Figura 2).

Por vezes o escultor ousa a ironia assumida pela aplica¢io da cor, fazendo
inverter sinais que remetem para percep¢des contraditorias (Figura 3).

2.2 Madeira de maré
Num processo de descoberta poética e criagdo plastica, Jodo Castro Silva pare-
ce inverter as questoes do fazer, permitindo-se recolectar matéria ja imbuida
dos valores semanticos antropomorficos desejados. Continua a ser a arvore o
grande protagonista destas obras: ramos decepados, curtidos pelas aguas do
mar, erodidos por rolar nas areias, esbranqui¢cados pela salmoura, as madeira
de maré — ossos humanos (Figura 4).

Quase como num jogo inocente, onde s existe a transparéncia das coisas,
Jodo Castro Silva aplica em obra quase diretamente estas pequenas madeiras
de sargacos calcificadas. Ai os pequenos troncos passam a 0ssos corroidos de
soldados desconhecidos mortos em desventuradas guerras. E esta limpidez do
alcance da obra que possibilita a escultura de Jodo Castro Silva resplandecer.

2.3 Madeira da Criptoméria-japénica
Noutras situagdes, a matéria-prima é madeira de arvores que vencem o nosso
tempo, podendo viver na casa dos milhares de anos. Advém de entes de meta-
bolismo mais lento do que o nosso, de verticalidade extraordinaria dos seus 70
m de envergadura, com folhas que lembram vegeta¢cdes de épocas muito mais
antigas. A matéria-prima tem um odor agradavel e é rosada como a pele do es-
cultor, leve e com uma densidade de 300 a 420 Kg por m3. A Criptoméria-japo-
nica (Figura 5), um tipo de cipreste oriundo da China ou Japio, € hoje endémica
em muitos outros locais do mundo, como nos A¢ores, onde se sobrepds a flores-
ta autdctone da Laurissilva. E uma forte e resistente arvore, dai o ser uma ar-
vore de culto, envolvendo os santuarios e os templos niponicos (Zuzuki, 1987).

Jodo Castro Silva consegue incorporar nesta madeira a ductilidade da agua,
aleveza do ar, o peso da pedra, a uma estranha espacialidade de luz. Isto pode-
-se constatar na exposi¢ao instalativa Draperies (Figura 6) na Sala do Veado do
Museu de Historia Natural e da Ciéncia que decorreu no ano de 2015.



O valor seméntico de cada pega exposta é tao expressivo, eloquente e diverso,
que remete o observador para uma transcendéncia, transformando-o em con-
templador. E também modifica o espago. Sacraliza-o. A oscila¢do parece existir
e ser permanente, comprometendo o olhar e a percep¢ao do ar em movimento.

As cisOes entre as tabuas marcam o todo como veias ou como sulcos de na-
valha. As ideias irrompem a medida que os olhos afagam as superficies. A deli-
cada leveza das pegas e da instala¢do surpreendem por contrariarem o proprio
conceito de matéria esculpida. O téxtil sobrepde-se-lhe. A ideia sobrepGe-se a
matéria. De facto as pegas parecem levitar acima do chdo com a ajuda do ar.
Ao circular por entre elas percebemos a sua verdadeira natureza, mas ai ja a
nossa percepg¢do se encantou. Jogar com estes limites e saber nio cair em re-
dundancias estéticas redutoras ou hiper-habilidades, demonstra uma cria¢ao
e saber fazer de mestre. Por instantes vem-nos a memoria o assombramento
dos Abakans ou os corpos lacerados de Magdalena Abakanowicz (1930), as re-
dentoras figuras de Antony Gormley (1950), os vultos suspensos dos Pronomes
de Ana Vieira (1940), a fragilidade cenografica das instalagdes de Kaarina Kai-
kkonen (1952), o travo de algum acampamento improvisado de migrantes ou
de vivéncias ja desusadas da urbanidade mediterranica. As tapecarias alvas,
dependuradas em linhas vagas que unem vao a vao e recortam o espago, sao
cortinas, separacOes que escondem do olhar para além de si, podem ser morta-
lhas, sudarios, mantéis. Podem ser tudo aonde a imaginagao ilusoria nos trans-
porte. Podem referenciar-se como absurdos ou fascinios, grandes utopias ou
pequenas verdades. Mas sio esculturas relevadas em madeira de Criptoméria-
-japonica, variando entre 0s 135 e 0s 200 cm em altura ou largura, em que o es-
pessamento nio ultrapassa os 7 cm. A branda for¢a da arvore esta presente, as
fibras sedosas permitem um toque de pele, embora visual. A energia especifica
da matéria-arvore funde-se aquela que € propria ao escultor. O polimento final
¢é semelhante ao que o santeiro ou o imaginario ddo a sua imagem e é do domi-
nio da pintura. A pintura, velada, encobre a matéria sem a esconder, no entanto,
obriga-a a fingir-se marmore, pele, aumentando o protagonismo semantico das
obras. A arvore transfigura-se.

Cada pega € como tecido de arvore lavado que seca ao ar, e, por mais que
pareca contraditdrio, como animal que lambe as feridas para as sarar. Porque a
arte sara. E “curativa”, disse-o Louise Bourgeois.

Conclusao
Ainda sobre a frase de Jodo Castro Silva que sublinhamos no inicio — Porque ndo
valorizamos, nos, a transitoria materialidade fisica e sim a, pretensa, eterna espi-

369

Artes em construgdo: o IX Congresso CSO'2018, ISBN 978-989-8771-77-3



370

Artes em construgdo: o IX Congresso CSO'2018, ISBN 978-989-8771-77-3

ritualidade? — Proponho pensarmos que ¢ a “transitoria materialidade fisica”
que nos permite ter liberdade e autonomia para engendrarmos alguma “eterna
espiritualidade”, ou, com maior focagem sobre o que temos vindo a falar, po-
demos afirmar que € através das matérias de que é feita que a obra revela a sua
substancia, emancipando-se conceptualmente, dai a importancia, quase deon-
tologica, nas escolhas e diversas op¢des que o autor vai fazendo ao longo da sua
realizagdo, pois serdo um fator de comunicagio intrinseco, assumindo-se assim
um compromisso de sustentabilidade conceptual e criativa.
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Resumo: O presente artigo versa sobre as obras
videograficas e objetuais “era domingo e o al-
mogo havia sido servido” e “Narrativas de uma
destrui¢do” da artista brasileira e pesquisadora
emarte Raquel Andrade Ferreira, realizadasno
periodo de doutoramento no Programa de Pos-
Graduagdo em Artes Visuais pela Universidade
Federal de Porto Alegre-PGAVI/UFGRS, sob
orientacdo do prof. Dr, Hélio Fervenza. As duas
obras sdo abordadas evidenciando a relacdo
estabelecida entre o objeto em seu contexto de
uso poético e o objeto em suas redes simblicas
de perda e transformagdo da casa em espacode
destruicdo, caos e labirinto da artista mulher.
Assim como, evidenciaremos, alguns aportes
tedricos evidenciados em sua tese e outros,
como Rafael Ortiz, artista que se constituiu a
partir de demoli¢cdes, destrogos, quebras e ou-
tras agOes de destrui¢do no ambito amplo e a
artista Martha Rosler que cerca-se das praticas
do quebrar no campo doméstico.

Palavras chave: Destrui¢do / casa labirinto /
perda.

Introdugdo

Abstract: This article deals with the videographic
and object works “It was Sunday and lunch had
been served” and “Narratives of a destruction”
by Brazilian artist and art researcher Raquel
Andyrade Ferreira, produced during her doctoral
period in the Visual Arts Postgraduate Program,
at Federal University of Porto Alegre — PGAVI/
UFGRS, under the advisement of Prof. Dr. Hélio
Fervenza. These two works are analyzed through
showing the established relation between the ob-
Ject in its poetic use context and the object in its
symbolic networks of loss and transformation of
the house in a destruction space, in chaos and in
labyrinth of the woman artist.

Keywords: Destruction / labyrinth house / loss.

O presente artigo versa sobre as obras “Era domingo e o almogo havia sido ser-
vido” e “Narrativas de uma destrui¢cdo — Parte V.” da artista brasileira e pesqui-
sadora em arte Raquel Andrade Ferreira, que fazem parte de sua tese desenvol-
vida nalinha de pesquisa em poéticas do processo no Programa de Pds-Gradua-
cdoem Artes Visuais pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul —UFGRS,
sob orientagdo do prof. Dr. Hélio Fervenza. A tese sob o titulo: Espago da Perda e da
Destruigdo, o labirinto como metdfora da casa e vice-versa na constitui¢do de uma
poética contemporanea, serviu como fundamento para podermos identificar moti-
vagdo no campo prdtico como teorico para basilar nossa argumentagao. As duas
obras sdo abordadas levando em consideragdo a relagio estabelecida entre o
objeto e o gesto de uso levando em consideragdes algumas premissas: a relacao
do objeto antigo com a sua tradi¢ao simbolica na uma cultura local social e eco-
nomicana cidade de Pelotas, no interior do Rio Grande do Sul, local onde reside
a artista. Assim como, as relacoes de perda e transformacgao da casa em espago
de destruic¢do, caos e labirinto evienciado por uma artista mulher.

Raquel Andrade Ferreira € natural de Herval e reside em Pelotas. Atu-



almente, é professora de Artes no Instituto Federal de Educag¢do, Ciéncia e
Tecnologia — Rio Grande do Sul, no campus Rio Grande. Desde o desenvol-
vimento de sua pesquisa na graduacio, a artista utiliza sua casa-atelié para a
produgdo de seus objetos artisticos, isto €, o espago doméstico € o espaco de
criacdo e de cognicdo. A casa é o mote de sua pesquisa em que amplia a signifi-
cacgdo e percep¢ao da casa em labirinto, lugares de afetos, desafetos, de perda,
destrui¢do e ressignificacdo.

1. Era domingo e o almoco havia sido servido
A obra “Era domingo e o almogo havia sido servido”, realizado em 2013 (Figu-
ra 1), exposta no Espaco de Arte Agape na cidade de Pelotas é constituido por
alguns objetos, um prato ornado com uma estampa de uma paisagem preso
a parede, e demais objetos domésticos — xicaras, bules e pratos quebrados e
agrupados no chio, logo abaixo do objeto pendurado. Nessa disposi¢ao, a ar-
tista incialmente nos revela duas relagdes com os objetos. A primeira relagio é
suscitada quando nos deparamos com o prato decorativo pendurado na parede.
O mesmo nos induz a sua apresentagdo como peg¢a decorativa em paredes de
salas de jantar e na cozinha, de algumas residéncias atuais, mas usualmente
nas casas de familias economicamente abastadas. Os pratos decorativos eram
simbolo de tradi¢do no passado, quando as familias faziam questao de imprimir
suas iniciais e brasdes em lougas da mais fina porcelana.

Encontramos alguns desses em antiquarios que se sucedem na cidade de
Pelotas onde Ferreira reside. Simultaneamente avistamos logo abaixo do prato
decorativo, no chao, os cacos de objetos, deslocados de seu carater estético e
usual. Ao lermos o titulo, a segunda relagdo nos leva a outro sentido daqueles
objetos, a da destrui¢cdo de uma coberta de mesa. Essa percep¢ao nos conduz
a mesa da artista ou a outras mesas, em que a disposi¢ao de objetos em uma
situa¢do doméstica, mais especificamnete de um almog¢o dominical, em que
tradicionalmente arrumamos a mesa com as melhores lougas, as cobertas de
mesa ricamente adornadas para reunir a familia estdo quebrados. O unico prato
preservado ¢ o prato ovalado com a paisagem, que geralmente € o continente da
comida principal, ou seja, a artista preserva um unico prato em que a natureza
¢é estampada em sua placidez classica e todo o resto do aparato de um suposto
almocgo foi destruido. Nesse interim identificamos a representa¢do de uma re-
lacdo de afei¢do que € perdida, nos induzindo a crer que o ritual do almogo de
domingo ruiu. Nesse momento Ferreira nos faz sentar a mesa da casa labirinto,
conceito que desenvolve em sua tese:
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Figura 1 - Raquel Ferreira. Era domingo e o almogo havia
sido servido, 2013. Fotografia. Fotos de Camila Hein.



E um espaco mental que foi se constituindo dentro da casa. [...] se o labririnto evoca a expe-
riéncia da perda de orientagdo, através da desconstrugdo de um sentido unico, verifico que
as experiéncias dadas nos meus trabalhos apontam para outra percep¢do espago-temporal
que sdo proprios dos espagos labirinticos. |...| como um conceito que engendra um mundo
objetivo e subjetivo da casa, que faz dela um abrigo confortdvel e ao mesmo tempo um espa-
¢o de transmutagdo do que nos constitui, do que ganhamos e do que perdemos, proprio do
cotidiano (Ferreira, 2015: 92).

Ou seja, a obra nos da a ver o que a casa abriga cotidianamente e que nem
sempre € visivel, que sio os conflitos interpessoais geralmente expurgados
quando nos reunimos em torno de habitos sociais, ou seja, quando sentamos
juntos numa mesa de domingo, num belo domingo de sol e “quebramos os pra-
tos”, ditado brasileiro para nos referirmos ao desabafo das dores, dos conflitos
e das diferencas. A artista desacoberta por meio da destrui¢do dos objetos no
ambito doméstico, a desorientag¢do, a perda e a desordem da casa.

2. Narrativas de uma destruicdo — Parte V

Na obra “Era domingo e o almogo havia sido servido” a artista, nos apresenta
o que resta de um almogo na casa labirinto, casa desorientada, no que tange a
configura¢ao tradicional de objetos e mobiliario, que comumente rege a confi-
guragdo que representa também a estrutura familiar e social. A mesa da casa
de Ferreira ja ndo estdo mais os pratos, pois a louga foi quebrada, quebraram-se
os pratos no almog¢o de domingo, poderiamos reafirmar. Lembremo-nos que
no titulo da obra o sujeito é indeterminado, somos todos sujeitos convidados a
imaginar o que haveria ocorrido depois que o almogo foi servido e assim juntar
e catar os restos da louga pois quem nio quebrou os pratos destruiu os elos. Se-
gundo Baudrillard:

... 05 moveis e os objetos existem ai primeiro para personificar as relagoes humanas, povoar
o0 espago que dividem entre si e possuir uma alma. A dimensdo real em que vivem é prisionei-
ra da dimensdo oral que tem que significar. Possuem eles tdo pouca autonomia nesse espago
quanto os diversos membros da familia na sociedade. Seres e objetos estdo alias ligados,
extraindo os objetos de tal conluio uma densidade, um valor afetivo que se convencionou
chamar sua “presenca” (Baudrillard, 1997:22).

No caso dessa obra os objetos aludem a personificagio de fatos corriqueiros
a0 sentarmos em uma mesa, o conflito e o apaziguamento, esse ultimo apar-
tado nas representag¢des factuais e objetuais da artista. Na obra “Narrativas de
uma destruigdo -Parte V.”, a destri¢do, o gesto de quebrar é potencializado, pois
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trata-se de um video em destruida.

A obra de video registra uma performance realizada em agosto de 2012 no
espaco conhecido como “Garagem experimental da casa da Alice” projeto de
extensdo do Centro de Artes da UFPel. Essa performance foi registrada em
video e fotografia, em tempo real. Esse trabalho foi apresentado na exposi¢ao
coletiva Artes e Oficios para Todos I, que ocorreu em setembro de 2012 no Gal-
pao das Artes e Oficios da cidade de Sdo Paulo. Consiste em uma a¢do onde
um armario antigo, do tipo cristaleira, ¢ destronado através de um gesto de des-
truicdo violento. Seu interior encontrava-se repleto de alguns objetos de louga
e porcelanas decorativas, mas também alguns outros de uso diario, tais como:
xicaras, pratos, sopeiras, jarros. (Figura 2, Figura 3).

O armario aqui em questao foi adquirido em um Antiquario na cidade de Pe-
lotas, oriundo de expedi¢des de garimpo em feiras e lojas de antiguidades, re-
alizadas constantemente por Ferreira. A cidade de Pelotas teve uma formacgao
original dentro do Estado, foi nucleo das charqueadas, as mesmas fazendo for-
tunas e fomentando a importincia econdmica e a tornando por exceléncia um
centro industrial e comercial. O charque era exportado para a Europa em frotas
de navios, esses quando retornavam ao sul do pais traziam os objetos, mobilia-
rios e diversos adornos. Embora Pelotas tenha aos poucos se destituido do pode-
rio econodmico, ainda se evidéncia por meio de seus prédios, objetos e adornos
construidos e adquiridos durante o periodo de riqueza (Magalhaes, 2011).

O modelo de armario escolhido, tipo cristaleira, ¢ comumente encontrado
em muitas casas e geralmente localizado em lugares de grande visibilidade guar-
dando objetos decorativos em salas de estar e é esse enquanto continente de re-
licarios que € destruido pela artista. Nao ha como deixar de apontar o gesto que
destroi como a contramdo do gesto que o conserva os guardados herdados simbo-
lizando o periodo em que charqueadores revelavam um estilo de vida afortunado
de refinamento de maneiras e espiritos. Aristocratas, cheios de prestigio (Maga-
lhaes, 2011). Ferreira quebra, danifica, inutiliza, avaria, estraga, fende, racha, las-
ca, fratura, despedaga como ato de destruig¢ao (Figura 4, Figura 5, Figura 6).

Ela revela que “...a quebra nos meus trabalhos como uma destrui¢éo, visto
que € uma a¢ao voluntaria de demolir, de arruinar, de causar estrago” (Ferreira,
2015:149). Segundo Vilém Flusser o gesto de destruir significa “...derogar unas
reglas por las que las cosas se ordenan, de manera que essas cosas se desmo-
ronam” (Flusser, 1994:80). Ou seja, a artista enaltece que ao praticar atos de
destruicao dos objetos do cotidiano de uso doméstico sdo operagdes de perda
ou ainda uma vontade de transformar as coisas em consequéncia gerar o de-
sapego (Ferreira, 2015). Embora reconhe¢amos a rela¢do estreita com um ato



Figura 2 - Raquel Ferreira. Narrativas de uma destruigéo
— Parte V, 2012. Performance. Foto: Camila Hein.
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Figura 3 - Raquel Ferreira. Narrativas de uma destruicdo

— Parte V, 2012. Performance. Foto: Camila Hein.
Figura 4 - Raquel Ferreira. Narrativas de uma destruicdo
— Parte V, 2012. Performance. Foto: Camila Hein.



Figura 5 - Raquel Ferreira. Narrativas de uma destruicdo
— Parte V, 2012. Performance. Foto: Camila Hein.
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Figura 6 - Raquel Ferreira. Narrativas de uma destruicéo

— Parte V, 2012. Performance. Foto: Camila Hein.



paradoxal de destrui¢do de tradi¢do cultural da cidade que habita, é necessario
evidenciar os vinculos com o campo da arte, fundamentalmente com gestos de
destruicao de artistas.

Desde o inicio dos anos 1960, Raphael Montafiez Ortiz produziu uma série
de trabalhos cujos gestos e procedimentos artisticos sao da ordem da destrui-
¢do na série Achados Arqueoldgicos (Figura 7). Nesse periodo, o artista o artista
destroi objetos do mobiliario doméstico fabricados industrialmente, tais como
camas, sofas, poltronas, cadeiras, almofadas, ente outros. Ferreira posterior-
mente destroi, assim como o artista, entretanto os objetos e em alguns momen-
tos seus continentes, escolhidos e provenientes do espago doméstico da casa e
ndo numa dimensao industrial. Na época o gesto de destruicao de Ortiz libe-
rava os objetos de sua memoria (Ferreira, 2015:242), de uma memoria capital.

Os gestos de Ferreira se por um lado dilaceram objetos e os sentidos, a me-
moria atribuidos a eles numa instancia cultural em que sido conservados como
relicario da opuléncia econdmica na cidade de Pelotas, por outro lado alcanga ou-
tros significados mais amplos quando os aproximamos de um gesto comumente
empregado no contexto da casa, a lida feminina. Obviamente que, os gestos de
quebrar pratos se opoem ao gesto mais comum no trabalho dos dias, comumente
papel feminino na casa, ou seja de lavar, guardar, ajeitar as loucas (Figura 8, Figu-
ra 9). Nao podemos descartar essa relagao factual nos imbuida dia a dia:

Cotidiano ¢ aquilo que nos ¢ dado a cada dia (ou que nos cabe em partilha), nos pressiona
dia apos dia, nos oprime, pois existe uma opressdo presente. Todo dia, pela manhd, aquilo
que assumimos ao despertar, é o peso da vida, a dificuldade de viver, ou de viver nesta ou
noutra condigdo com esta fadiga, com este desejo. O cotidiano ¢ aquilo que nos prende in-
timamente, a partir do interior. E uma historia a meio-caminho de nds mesmos, quase em
retirada, as vezes velada. (Certeau, 2009:31)

O autor nos redireciona as maneiras pela qual o gesto passa a ser no cotidia-
no o que nos prende e o que nos torna humanos historicos, e que consequente-
mente nos indica uma condi¢do feminina: “mulheres ndo quebram os pratos”.
De qualquer maneira, Ferreira se opdem a essa condi¢do feminina por meio
do desapego aos objetos da casa, da cozinha, postados a mesa. A partir de tais
questdes podemos identificar similitudes com a obra da artista americana Mar-
tha Rosler que se utiliza em sua pratica artistica do ambiente doméstico e dos
objetos que o habitar. No video Semiotica da cozinha, de 1975 (Figura 10), a artis-
ta se coloca postada diante de uma camera, atras de uma mesa coberta de obje-
tos e utensilios de cozinha. Partindo de uma sequéncia alfabética, nomeia cada
um desses objetos acompanhado de gestos agressivos que evidenciam com in-

381

Artes em construgdo: o IX Congresso CSO'2018, ISBN 978-989-8771-77-3



382

Artes em construgdo: o IX Congresso CSO'2018, ISBN 978-989-8771-77-3

Figura 7 - Raphael Montafez Ortiz. Untiled [Wine Cabinet
Destruction], 1986.Performance privada, comissionada,

realizada na casa de Francesco Conz, Merano, ltdlia.
Figura 8 - Raquel Ferreira. Narrativas de uma destruicdo
— Parte V, 2012. Performance. Foto: Camila Hein.



Figura 9 - Raquel Ferreira. Narrativas de uma destruicdo
— Parte V, 2012. Performance. Foto: Camila Hein.
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Figura 9 - Martha Rosler, Semidtica da cozinha, 1975.
Frames de um video em preto e branco (6 minutos).

Fonte: https://digartdigmedia.wordpress.com/2016/11/23/
semiotics-of the-kitchen-consumismo-e-os-media/ 10jpg.



tensidade o movimento do uso. Esse video pode ser considerado uma critica
ao papel tradicional da mulher no ambiente da casa. Notamos também que ao
agarra-los com agressividade, a artista expressa o esgotamento e a quebra de
convengodes de comportamentos triviais do cotidiano feminino. Ao destruir os
objetos, a cristaleira desvela quem quebrou os pratos depois do almogo servido.

Conclusdo

E importante destacar que a produgio de Ferreira se movimenta no continuo
do cotidiano, com meios e materiais que estdo ao nosso alcance e em uso nas
nossas casas, mas sem alusdo a algo para além de seu uso. Por isso, poeticamen-
te a artista os retira da essencialidade e de sua estabilidade, os direcionando as
estruturas inconscientes e ideologicas. Desde a tenra idade sabemos como usar
uma simples faca para cortar o pao, pegar al¢a de uma chavena, porém, quando
a artista propGe outros gestos para acionarmos seus usos, uma outra maneira
de os manipularmos, esse ato gera novos significados, uma ruptura e a relacao
das pessoas com eles, bem como questdes de género e socio culturais. Segundo
Rosa Martinez no célebre texto O trabalho dos dias:

Hd exercicios manuais que sdo como pequenas iluminagoes pois nos conscientizam de que
nossa vulnerabilidade ¢ paradoxalmente nossa forca, de que nossa inevitdvel dor forma parte
da logica do ser vivente e de que o tédio que invade os recantos de nossas habitagoes cotidianas
vibra uma lacerante verdade sobre o sentido de nosso estar no mundo (Martinez,1998:1).

A verdade de Ferreira se insinua nas ruinas dos aparatos usuais domésticos,
nos cacos de umalouga servida durante um almogo de domingo na casa labirinto.
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Resumo: O artigo foca a produgdo de Camila
Mello, e sua poética de auséncia e abandono
em atos de subtragdo nas imagens, criando
lacunas de estranhamento. O texto centra-
se em um trabalho denominado A Casa, um
filme originado de uma série de desenhos,
onde a artista busca um dialogo com Samuel
Beckett, e o paradoxo do personagem Molloy,
da obra de mesmo nome do escritor irlandés:
a impossibilidade da expressdo, e a extrema
urgéncia em dizé-lo(fazé-lo).

Palavras chave: Fotografia / ficgdo / sombra /
impossibilidade.

Abstract: This article surveys the work of Camila
Mello, and his poetry of absence and abandon-
ment in acts of subtraction in the images, creat-
ing gaps of estrangement. The text focuses on a
work called The House, a film originated from a
series of drawings, where the artist seeks a dia-
logue with Samuel Beckett, and the paradox of
Molloy, personage with the same name of the Irish
writer’s book: the impossibility of expression, and
the extreme urgency to say (do) it.
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Introdugdo
Analisar o resultado plastico do trabalho de Camila Mello (Brasil, 1985) a partir
de elementos de sua poética- um trago que percorre envolvendo a proje¢io de
uma sombra projetada, requer comprometimento. Tal qual o mito de Plinio, o
Velho, sobre a origem da pintura, escrever sobre uma artista sempre exige este
gesto de aproximagdo, como quem cerca, envelopa. Pretende-se utilizar aqui
uma metodologia dialética, discorrendo sobre as questdes que envolveram
a produgao de seu filme, intitulado A Casa (Figura 1). Nele, a artista trata dos
conceitos de campo e contracampo do desenho, em um enredo que tem como
cenario uma casa e um moinho em ruinas. Estes lugares servem também de
habita¢ao da artista, no interior do estado do Rio Grande do Sul, Brasil. A rea-
liza¢ao da imagem (campo) € comparada a condi¢do da agdo do desenho (con-
tracampo), provocando um olhar de fora para dentro do processo do desenho.
A montagem do filme, dirigido pela artista, tenta recompor o tempo de elabo-
ragdo de um desenho.

Para esta analise, sera realizada uma operagdo triangular entre os elemen-
tos sombra, desenho e ruina, passando por outros conceitos operatdrios pre-
sentes em Mello. O objetivo € analisar como a literatura se funde e se confunde,
através dos movimentos do desejo do desenho, na criagdo da artista. Tentare-
mos assim aproximar estes desejos a historia do romance “Molloy”, escrito por
Samuel Beckett no pds-guerra (Beckett,1995) . Escolhido como referéncia lite-
raria pela artista, a obra reflete-se no filme, nos gestos do personagem que da
titulo ao romance. Em ambos, ha uma a¢ao de organizacao obcessiva de peque-
nos seixos, para nao serem perdidos. Como uma fabula sobre a poética do de-
senho e da pelicula sensivel do filme, tentarei localizar esta sombra do desenho
perdida, como um dilema que percorre o processo do artista: a impossibilidade
de fazer (dizer) algo, e a extrema urgéncia em fazé-lo (dizé-lo).

1. A sombra

Sabemos que quando ha sombra, ha um problema a ser resolvido. Lembremos
das sombrias radiografias médicas, ou dos antigos negativos fotograficos. Mas
a sombra € também, de uma maneira paradoxal, um instrumento de conheci-
mento, pois tem em si a for¢a de excitar a curiosidade para um esclarecimento,
uma cura. Sombra vem do latim “umbra’, um termo que designa um peixe de
cor sombria, um peixe de rio, da familia dos salmonideos. Jd “orphos” é um pe-
queno peixe do mar que se esconde entre as rochas e que, para Agnés Minazzoli
(Minazzoli, 1996) esta na origem do adjetivo orfao, que representa aquele que
foi privado de algo muito importante.
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- Camila Mello, A Casa, Instalagdio Fotogrdfica,

2016. Fonte: Camila Mello.

Figura 1



Em seu Tratado da Pintura, Leonardo da Vinci ja descrevia a sombra como
uma privacao (privatione) de luz. E Giotto, explica Stoychita (Stoichita, 1997),
evocava a sombra como um método para modelar corpos, recuperando-os,
dando encarnagao. As fun¢des fantasmaticas sdo presentes na sombra, como a
anunciacdo de uma presenca através da auséncia, além de sua relagao indicia-
ria e de semelhancga. Dante, no fim do Purgatorio, ja falava da primeira sombra
como o primeiro sinal de também primeira luz, um nascimento em negativo.

Os documentos de trabalho da artista servem de mote para o filme, ao se
referirem a auséncias, incompletudes, lembrancas, possibilidades de obras, em
processo gerador do trabalho: cole¢des e arquivos de sombras, que se tornam
motivo. Um vazio cheio de ressonancias com significados de presencas reais.

A metafora da morte e da ruina apresenta-se nos desenhos de Mello como
um tempo de espera pela elaboracdo da obra, e da possibilidade do recomeco,
através da reconstru¢io. Tudo isto passando pelo conceito de sublime, que tem
a origen no tragico e no patético, e se traduz no filme A Casa como elevagio e
possibilidade de retomada da vida.

E certo que toda a criagdo artistica tem algo de utopia, e esta, de inconscien-
te. Um desejo que nio foi enunciado, de um objeto inapreensivel, uma sombra,
um afeto de angustia, de falta, de auséncia. Um fato inconsciente que nos cons-
tituiu, mas nos foi impedido de acessa-lo diretamente. O trabalho de Camila
Mello tem algo de psicanalitico, e nos ajuda a nos aproximar destas passagens
ao desconhecido, em uma ronda infinita de um obstinado pelas passagens som-
brias, e pelos nossos fantasmas.

O artista parte de suas emocgodes e de seus sentimentos pessoais, ressentidos
em vida privada, e o trabalho de pesquisa artistica € um processo de formagao,
isto ¢, de dar forma a estas tensoes. E somente no momento em que a obra en-
contra o publico, numa espécie de transferéncia, € que surge a sua parte mais
intima, suas sombras. No filme A Casa, vemos, em uma longa cena de um corte
de cabelos, a protagonista que desenha. Ali esta a propria presenca artista, nes-
te processso de catarse com seus fantasmas, e com seus antepassados. Seriam
eles que habitaram o lugar em ruinas, depois de fugirem na alemanha nazista?
Toda a atmosfera do filme € sombria. Impossivel ndo lembrar o dilema posto
por Adorno (Adorno, 1998), que Beckett também trata em Molloy: a impossibi-
lidade da poesia depois de Auschwitz. Porque a poesia requer um um abando-
no da memodria, e porque o esquecimento se torna impossivel. Se € impossivel
expressar-se, talvez possamos nos expressar usando a propria linguagem da
impossibilidade. O desenho, o trago, marcam esta sutura do passado da artista,
rompido pelos acontecimentos brutais da historia.
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Amos Oz, em E a historia comega (OZ, 2007), reflete sobre a importincia dos
paragrafos iniciais de uma narrativa, e sobre o quanto a primeira frase deva ser im-
portante e sedutora para um bom inicio. Oz remete a Dante (ALIGHIER], 1998),
cuja abertura de O Inferno poderia servir como modelo para todas as narrativas:
“No meio do caminho da vida”, que mais ou menos é o lugar onde tudo comega.

Parafraseando Oz, eu perguntaria onde fica, “se é que fica”, a linha divisoria
entre a apresenta¢do de um texto sobre uma artista e a narrativa em primeira
pessoa de alguém que trabalha em arte, e escreve sobre o processo de pesquisa
em arte, pleno de sentimento e de envolvimento. Em meio ao novelo, na mea-
da, buscamos estes fios. Um fio de Ariadne, que nos permitiria a salvagao, ouda
possibilidade de nos perder para sempre, de encontrar a morte entre sombras,
malhas e teias. Fio do labirinto, metafora do texto e da obra. Fios da meada de
um percurso, onde o distanciamento e o afastamento muitas vezes tornam-se
impossiveis, e onde podemos chegar a conclusio que nio existe apenas um
ponto de partida. “So se pode entrar no mato ¢ até ao meio dele”, ensina-nos
Guimaraes Rosa (ROSA, 1976).

2. Desejo-falta e desejo-excesso: o filme sombrio
Escrever este texto refletindo em paralelo ao processo criador da artista, e seus
conseqiientes desdobramentos, pode ser uma oposi¢ao entre dois polos, dois
modos do desejo, marcados, o primeiro pela auséncia, pela falta, o negativo, e
o segundo pelo excesso, o positivo. Um processo de criagdo segue algumas fa-
ses, sendo a primeira aquela que representa provar esta sensa¢ao de auséncia,
de véu negro (a impossibilidade e a necessidade em fazer algo). Nela se situa o
catalisador gesto de organizacdo da obra e de busca dos meios para a sua reali-
zacdo. Creio que este primeiro estagio é da ordem do inconsciente, regressivo
a nivel psicologico, mas que logo se torna consciente. Imaginemos o filme da
artista no processo de elabora¢ao do roteiro. O processo comega entido com um
sentimento de vazio, de angustia que se desenvolve de forma solitaria, no inte-
rior do atelier/laboratorio, como algo marcado por um sofrimento de alienagao
ao mundo exterior, ligando a criagdo com a separacdo, o adeus, e a morte.

Podemos comparar este estagio com a primeira parte de Molloy, e com o
inicio do filme A Casa. No livro, o narrador-personagem se arrasta por lugares
estranhos, mal come, mal dorme, despreza a esperanca e a propria dor e chu-
pa pedras. Ele vai em busca de uma mae desaparecida. E uma histéria feita de
“naos”, sem tempo, espago ou objetos definidos. Ja no filme da artista, em um
fundo negro, a personagem (a propria Camila Mello), mostra quatro pedras em
suas maos (Figura 2). O som é de pedras, de rio, de dentes. Elaleva cada uma das



Figura 2 - Camila Mello, Molloy, Fotografia do filme A Casa,
2017. Fonte: Camila Mello.
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pedras a boca e as chupa, sucessivamente. Ha um corte na vida do personagem,
que passa de um ambiente urbano para um lugar de isolamento e de ruinas. Mas
algo novo emerge, como um duplo. Na segunda parte do livro de Backett, tam-
bém surge a figura de um duplo, que é aparentemente oposto ao personagem
Molloy: seu reflexo invertido, seu negativo, na figura de um detetive que acaaba
depois adquirindo o mesmo fastio e auséncia de sentido do objeto de sua busca.
Paralelamente a uma fase inicial regressiva, o desejo de completude des-
ta falta acontece como no filme A Casa como um fluxo, uma for¢a reativa. A
construcao da obra no desenho das sombras, acompanha o medo da destruigao.
Nesta bipolaridade, entre utopia e melancolia, entre fracasso e recuperacao,
nesta vacilagdo entre estrutura e colapso, fecundariam os desenhos. A fase da
produgao seria seguida pela necessidade de compartilhamento, como se a me-
lancolia da criacdo viesse acompanhada pela vaidade. De ordem afetiva, a auto-
biografia se transfere a vontade de construir uma obra, onde situamos esta per-
da original, esta sombra. Ela possui um desejo de completude que se realizou
na criacao do filme. Sdo estes dois tipos de desejos que movem a artista, desde a
origem, e que atravessam o filme falando de um mal-estar e de uma crise.

Conclusdo
O que nos prende ao filme A Casa e ao livro de Beckett, é justamente o seu ab-
surdo, tanto existencial como da obra em se fazendo. A existéncia dos perso-
nagens insiste em uma busca pelo sentido da vida: “este rumor que se levanta
no nascimento e até mesmo antes, e esse insaciavel como fazer, como fazer”
(Beckett, 2007, p.124). Creio que todo o artista vive esta espécie de obcessao,
a de construir uma obra. Um desejo de eternizar a vida em uma forma, e de
paralisa-la através da imagem. Na origem do desejo de imaginar, figuraria a
vontade de dar uma imagem ao desejo. Trabalhar com arte significa trabalhar a
partir de privagdes, de faltas, tanto na literatura, como no desenho ou no cine-
ma. Da mesma maneira, envelopar uma sombra projetada, e construir aassim
uma obra, € algo proximo a encenar a chegada da morte. Esta, para artistas e
escritores como Beckett e Mello, é afirmagio, antes da negagio. Desenhar com
as sombras. Partindo das trevas, das auséncias, das faltas, poderia o artista, o
escritor, estabelecer um pacto com a sombra, e com a morte, transformando-a
em material plastico? Buscar a sombra, como aquela que nunca vivenciamos
realmente, a sombra do ocaso final? Porque escrever, porque desenhar ou fazer
um filme, se temos a convic¢do de que, se nds morrermos, a arte, como toda
a atividade sera em vao? O segredo do artista é que ele sabe que toda a arte,
qualquer arte, ndo sera inutil. A inten¢ao nio seria a de evitar a morte, mas de



antecipar-se a ela, preparando-se para as suas surpresas. E viver assim, como

uma criancga, na eterna infancia da arte, sentimento que nao cessa de morrer

em cada um de nos, para depois renascer, sucessivamente.
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Resumo: O presente texto apresenta uma
leitura da obra A Ira de Deus, de Alfredo
Nicolaiewsky. A partir de depoimentos do
artista em entrevistas e dos conceitos “efeito
filme”, de Philippe Dubois; “mesticagem”,
de Icleia Cattani; e “montagem dialética e
montagem simbdlica”, de Jacques Ranciére,
procurou-se analisar como a montagem com
justaposicdo de fotografias, realizada a par-
tir da apropriagdo de cenas de filmes dispo-
niveis na internet, resulta em uma narrativa
que mistura tempos e diferentes histdrias,
e oferece ao observador a possibilidade de
mentalmente remontar as cenas.

Palavras chave: Alfredo Nicolaiewsky / filme
/ fotografia / montagem / narrativa.

Abstract: This paper presents one apprecia-
tion of The God’s Ire, by Alfredo Nicolaiewsky.
Running from the artist’s interviews and deal-
ing with the concepts “film effect’, by Philippe
Dubois; “miscegenation’, by Icleia Cattani; and
“dialectical montage and symbolic montage” by
Jacques Ranciére, we analyze how the montage
using photographic juxtaposition, made with the
appropriation of movie still’s available on the
Internet, results in a narrative that compound
times and stories, and that offers to the viewer
the possibility of mentally reassembly the scenes.
Keywords: Alfiredo Nicolaiewsky / movie / mon-
tage / narrative / photography.



Alfredo Nicolaiewsky nasceu em 1952, graduou-se em arquitetura e cursou
mestrado e doutorado em Artes Visuais, na area de Poéticas Visuais, na Univer-
sidade Federal do Rio Grande do Sul, onde, também, foi diretor do Instituto de
Artes por oito anos.

Noinicio de sua carreira, sua obra constituiu-se tendo como base o desenho.
Em seu processo de trabalho com essa linguagem, a fotografia foi empregada,
desde os anos de 1980, como um meio para chegar a forma desejada.

Na série desenvolvida entre 1982 e 1983, os desenhos eram feitos sobre pa-
pel retangular e continham uma subdivisdo. Na menor area do retangulo, numa
faixa lateral, havia a presenca de detalhes de corpos masculinos sensuais e nus.
Ja no centro da area maior, composta por um fundo estampado com flores, o
que se aproximava do aspecto de um tecido ou de um papel de parede, havia um
objeto da cultura popular remetendo ao universo doméstico.

A aparéncia dos desenhos remete aos principios de colagem e fotomonta-
gem, nos quais convivem elementos dispares, heterogéneos, sem nexo direto
entre si, que associados estabelecem uma familiaridade, uma analogia oca-
sional, como sugere a defini¢io de montagem simbolica proposta por Jacques
Ranciére. Segundo o autor, “a maneira simbolista junta os elementos na forma
do mistério [...] mistério é uma categoria estética elaborada por Mallarmé [...]
€ uma pequena maquina de teatro que fabrica analogia”. (Ranciére, 2011:79).

Tal familiaridade em analogia ocasional é evidenciada no trabalho de Ni-
colaiewsky pela copresenca entre a imagem da pele nua e os objetos de gosto
popular, associando o corpo masculino sensual aos objetos kitsch, parecendo
que o quadro estampado € um plano que encobre o resto, deixando uma fresta
pela qual podemos espiar os homens, dessa forma, colocando-nos na posi¢ao
de voyeur. Trata-se de um ar doméstico, sugerindo espagos privados de um co-
tidiano nacional homoerotico.

Nesses desenhos, em que o tema, também, € a memoria do artista, a parte
que expde o corpo masculino é minuciosamente tratada e aproxima-se da es-
tética hiperrealista, ao passo que a parte que contém os motivos de flores em
repeticdo apresenta inscri¢oes de palavras soltas, frases e desenhos como bor-
boletas, cobras, nuvens, cavalos, Sol, além de seu nome, juntamente com o ob-
jeto centralizado (um quadrinho com fotografias do artista quando bebé, o vaso
de flores, o lagador, ou 0 Sdo Jorge), segue uma estética de elabora¢do mais livre
do trago, assim como o uso da mancha.

Ao escrever sobre a obra de Nicolaiewsky, apontando a jung¢do de hetero-
géneos sob o principio da mesti¢cagem, Icleia Cattani nomeia essa operacio
de agregacdes —
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Figura 1 - Alfredo Nicolaiewsky, Sem titulo, 1983 | l&pis de
cor e aquarela sobre papel, 70 x 98 cm, Colecdo do artista.

Figura 2 - Alfredo Nicolaiewsky, Abencoai as feras e as
criangas, 1999, impressdo com saida digital (plotter) sobre
lona vinilica, 129 x 199,4 cm. Colecéo Telesp Celular no
acervo do MAM, Séo Paulo.



[...] uma obra que se instala sobre o signo das agregagoes sucessivas de elemen-
tos, aglutinados por associagdes mentais do artista (que mobilizam lugares do
afeto, da memoria subjetiva individual, mas também, associagdes ironicas que
comentam as circunstéancias do pais e das condi¢des da criagdo que nele ocorre).
(Cattani, apud Farias, 2004:70).

Tais agregacdes com elementos, que tém como referéncia origens culturais
distintas — popular, erudito e de cultura de massa —; a repeti¢cdo como padrio; a
juncdo de partes aparentemente nio compativeis; a memdoria e a repeti¢ao, vém
sendo desdobradas pelo artista desde o final dos anos de 1990 com, também, o
uso da fotografia.

Entre 1995 e 1997, ele desenvolveu a série Mistura fina (Figura 2), parte de
seu trabalho de mestrado, ampliando a complexidade das misturas entre coi-
sas de origens diversas, implicando elementos da memoria pessoal e objetos da
cultura. Sao trabalhos que justapdem pinturas, desenhos, objetos e fotografias,
uma obra mestica, como define Icleia Cattani (Cattani, 2007). Mais tarde, esses
mesmos elementos foram trabalhados por meio da apropria¢ao, justaposicao,
manipulac¢do e passagem de um meio a outro em obras nas quais a captura de
cenas de filmes é o ponto de partida e a impressao fotografica, o ponto final.
Nestas obras, Alfredo Nicolaiewsky se apropria de imagens de filmes de dife-
rentes diretores, as converte em imagens fixas — retirando-as da continuida-
de do filme e tornando-as stills fotograficos — seleciona grupos de imagens e
justapoe-nas. A procedimentos como esse, nos quais por um gesto, movido por
uma tecnologia, extrai-se do corpo do filme um fotograma, um frame, tornando
estatico um fragmento do movimento, Dubois nomeia congelamento da ima-
gem, “uma operagio estranha, no sentido quase cirurgico” (Dubois, 2004:232).
O autor esta referindo-se ao filme com pelicula, e assim dirige sua reflexdo so-
bre o congelamento associado ao fotograma, entao definindo como punctun o
ponto exato de passagem entre a foto e o cinema, o objeto sonhado de aboli¢ao
dos limites entre cinema e fotografia.

O conjunto de obras que Alfredo Nicolaiewsky vem desenvolvendo com o
uso da fotografia, desde entdo, embora nio tenha como matéria-prima a peli-
cula cinematografica propriamente dita, inscreve-se por meio da imagem ele-
tronica no espectro de obras artisticas que fazem referéncia ao fotograma e tem
a narrativa cinematografica como raiz.

No artigo “Efeito filme: figuras, matérias e formas do cinema na fotogra-
fia”, ao escrever sobre uma curadoria que realizou, Philippe Dubois comenta
que visitar essa exposi¢do equivaleria a ver um filme imaginario nas diversas
salas. “Efeito filme” ¢, para o autor, uma questdo de imagem, de dispositivo,
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tanto quanto de intelec¢do, de sensacdo e de emog¢do. Em tal exposi¢do, o au-
tor propunha a articulagdo entre cinema e fotografia num tnico corpo figural
“como o desdobramento hibrido de um mesmo conjunto figural de formas e
de matérias” (Dubois, 2004: 230). Este é o caso da obra Trés Histdrias — Via sa-
cra, de Alfredo Nicolaiewsky, apresentada pela primeira vez no Centro Cultural
Marianténia/USP, em 2007, na exposi¢do individual intitulada “O Artista como
Editor”, que teve curadoria de Tadeu Chiarelli. E um conjunto de fotografias
composto por 12 tiras verticais, cada uma delas com trés imagens fotograficas.
Sao trés sequéncias horizontais distintas, justapostas e intervaladas, medindo
no total 150 cm de altura por 9oo cm de largura (Figura 3).

O trabalho traz trés narrativas simultaneas que se implicam e contaminam-
-se. A parte superior ¢ uma sequéncia da vida de Jesus Cristo, da anuncia¢io
a ressurreigdo, as imagens sao de um filme de 1905, de diretor desconhecido.
Cada fotografia apresenta uma cena iconica da vida de Cristo, o filme em preto
e branco foi colorizado em algumas partes; e os fotogramas mais parecem fo-
tografias tomadas em estudio. A sequéncia de fotografias da base compde-se
por enquadramento em plano fechado, centralizado, no qual vemos o rosto de
uma mulher branca, de cabelos ruivos, vestindo blusa azul, diante de um fundo
azul com algumas flores artificiais. O sorriso da personagem, seu olhar perdido
no horizonte e os suaves movimentos de sua boca sugerem que ela estd a can-
tarolar. Sao imagens do mesmo take. As 12 fotografias sinalizam a distensao da
tomada, realizada pela decomposi¢ao do movimento, separando cada gesto da
personagem numa imagem fixa, como um stopmotion desmontado. No conjun-
to da parte central, a sequéncia é composta por uma edi¢do complexa, que ar-
ticula filmes realizados em periodos diferentes, contendo multiplos pontos de
vista. Segundo Nicolaiewsky, “a linha horizontal média sugere uma narrativa
independente, que pode, porém, ser relacionada com as imagens anteriormen-
te citadas, e que sdo apresentadas acima e abaixo delas” (Nicolaiewsky, 2017).
Saoimagens com planos em close ao lado de planos abertos, cenas em interiores
aolado de externas, como se estivessem seguindo licoes de montagem eisenstei-
nianas, usando como base a ideia de colisdo entre duas partes. Trata-se de uma
indicagdo de movimentos, associando fatos a descricdo de possiveis lugares
nos quais a emoc¢ao das personagens, seus olhares em close-up ou espiando algo
acenam para a existéncia de um enigma, criando uma narrativa de suspense.



Figura 3 - Alfredo Nicolaiewsky, Trés histérias, Via Sacra,
2007, Fotografia colada sobre poliestileno, 150 x 950 cm.
Colecdo MAC/USP — doagdio Banco ltad via AANAC.
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A Ira de Deus

Em 2015, Alfredo Nicolaiewsky foi para Portugal realizar o estagio Pés-Douto-
ral na Universidade de Lisboa, com supervisao do Pro. Dr. Joao Paulo Queiroz.
Para seu projeto, planejou dar continuidade ao mesmo principio estrutural em-
pregado em Trés historias: Via sacra, uma justaposicao de trés sequéncias tem-
porais oriundas de filmes distintos, com o objetivo de criar narrativas visuais a
partir de imagens apropriadas do cinema, porém em uma forma espacial mais
ampla, projetada para a Sacristia da Igreja de Sao Roque — Lisboa, e tendo como
tematica o terremoto de Lisboa de 1755 (Nicolaiewsky, 2017).

O tema escolhido apresentou algumas dificuldades quanto a escolha de imagens.
As reconstitui¢oes filmicas do Terremoto de 1755, ndo transmitiam, quando trans-
formadas em imagens fixas, a grandeza da catastrofe. Porém, como estava traba-
lhando a partir de imagens captadas no Youtube, comegaram a aparecer videos
jornalisticos e ficcionais de tragédias contemporaneas semelhantes: terremotos e
o tsunami em 2011 no Japao ou o incéndio no Chiado em 1988 (Nicolaiewski, 2016).

O triptico, propriamente dito, é constituido por imagens do terremoto
(Fig.4), do maremoto (Figura 5) e do incéndio (Figura 6). Sdo nove sequéncias
fotograficas formadas por 63 cenas, ordenadas em trés blocos de sete tripticos
verticais, cada um. Ha relativa matematica aqui, um jogo de multiplos de trés,
resultando num triptico horizontal composto por 21 tripticos verticais, impres-
so com pigmento mineral em papel somerset velvet 225 gr. em 100 cm de alturae
com a largura final em 1400 cm.

A linha de cima refere-se diretamente ao conteudo (terremoto, maremoto,
incéndio), a linha do meio, que perpassa os trés episodios, é formada principal-
mente por imagens de filmes portugueses (dos diretores: José Leitao de Barros,
Manoel de Oliveira, Carlos Carrera, Joao Botellho e Miguel Gomes). Cada uma
das pegas do triptico traz uma narrativa especifica nesta linha, constituida por
cenas de trés filmes, em média. A linha inferior apresenta em cada parte do trip-
tico, uma unica cena, seguindo a mesma operag¢ao de distensdo do movimento
jausada em Trés historias, Via sacra, de 2007.

O que ¢é narrado? Quando aconteceu? Nao ha um sentido tunico, ha um
multidirecionamento do tempo, pois, na internet (de onde foram capturados
os stills), o acesso permitido pelas plataformas faz convergir imagens de outras
épocas que, por sua vez, contam historias de outras tantas. O triptico produzido
trata de uma fic¢do distopica, uma tragédia na qual as for¢as da natureza movi-
mentam destrui¢do, rupturas e afastamentos sob o signo da montagem trans-
midiatica ou montagem por reconversoes filmicas, que é como poderiam ser



Figura 4 - Alfredo Nicolaiewsky, A Ira de Deus

— parte 1: O terremoto. Imagens digitais sobre papel,
100 x 470 cm. 2015-16.

Figura 5 - Alfredo Nicolaiewsky, A Ira de Deus

— parte 2: O maremoto. Imagens digitais sobre papel,
100 x 450 cm. 2015-16.

Figura 6 - Alfredo Nicolaiewsky, A Ira de Deus

— parte 3: O incéndio. Imagens digitais sobre papel,

100 x 460 cm. 2015-16.
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nomeados estes transportes de um meio a outro, do filme passando pela ima-
gem eletronica, sua flutuagio e reconversao em imagem estatica, resultando
numa sequencia de colagens de cenas, uma montagem fotografica.

Em a Ira de Deus, Nicolaiewsky mostra o resultado de um processo hibrido
encadeando imagens moventes e imagens estaticas, perpassado pelo sistema
eletronico em diferentes etapas, desestabilizando circunscri¢des classificato-
rias em meios especificos. Nessas sequéncias, empregando a logica associativa
dajustaposicao, heterogéneos sao aproximados, acionando, simultaneamente,
montagem simbolica e montagem dialética.

Alfredo Nicolaiewsky esta construindo narrativas fotograficas que se super-
pOem, nessas obras, uma simultaneidade € exposta, transmitindo um cruza-
mento de historias em que se observa uma condensa¢do de sentidos e muitas
contragdes e intervalos temporais. Esses intervalos, articulados sob a égide das
elipses existentes entre as imagens nas sequéncias horizontais, os saltos tema-
ticos presentes nas sequéncias verticais e suas justaposi¢des, constituem uma
narrativa ramificada e multitemporal. E uma gramatica visual unica, ancorada
na transmigracao eletronica das imagens, que convida o observador a animar a
obra e a experienciar certo efeito filme remontando a Ira de Deus.
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Resumo: A vinda da “Exposi¢do de Pintura
Francesa” para o Brasil, em 1940, seguida
das mostras de 1945 e 1949, constituiram um
acontecimento de grande relevancia den-
tro da vida cultural e artistica da época, pois
além de tornarem-se um grande evento, pos-
sibilitaram a apreciago estética e o estudo de
varias de obras conhecidas apenas por meio
de publica¢des em preto e branco. Nesse sen-
tido, o presente artigo tratara das sugestdes e
influéncias que alguns artistas presentes nes-
sas mostras despertaram na obra do artista
brasileiro José Pancetti (1902-1958).
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francesa.

Abstract: The arrival of the “French Painting
Exhibition” to Brazil in 1940, followed by exhi-
bitions of 1945 and 1949, were a very important
event in the cultural life and art scene of the time,
because besides becoming a great event, it enabled
the aesthetic appreciation and study of several
works known only through black and white pub-
lications.Thus, this article will deal with the sug-
gestions and influences that some artists present
in these exhibitions have awakened in the work of
Bragzilian artist José Pancetti (1902-1958).
Keywords: Pancetti / exhibition / French art.
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Introdugdo
Durante o contexto politico entreguerras, a estratégia diplomatica deu-se por
meio das artes, com a realiza¢ao de exposi¢cOes em terras estrangeiras. Assim,
entre as décadas de 1930 e 1940, diversos paises divulgaram sua cultura nacio-
nal em mostras na América Latina. De 1938 a 1949, 0 Museu nacional de Belas
Artes (MNBA) realizou exibi¢Oes vindas da Alemanha, Italia, Franca, Estados
Unidos, Inglaterra e Canada. Dentre elas, cabe ressaltar, as mostras de arte
francesas. A primeira ocorreu em 1940, € apresentou um panorama da pintura
francesa de David a obras recém produzidas, seguida pela exposicao intitula-
da Pintores franceses dos nossos dias, em 1945, que ampliou o repertorio artisti-
co de obras contemporaneas exibidas na primeira mostra, encerrando com a
Exposigdo de Arte Contempordnea Francesa: de Manet a nossos dias, em 1949. De
certa forma, elas se complementam e funcionam como uma mostra panorami-
cadiluida ao longo desses intervalos, contribuindo para a circulacdo e recep¢ao
da arte europeia no Brasil, sobretudo para a difusdo da Escola de Paris.

A partir das consideragdes iniciais, exploraremos as possiveis influéncias que
estas mostras, notadamente a realizada em 1940, exerceu na producao de José
Pancetti (Campinas-SP,1902-Rio de Janeiro-R],1958), artista brasileiro autodida-
ta, o qual iniciou seu trabalho por volta de 1925, com representacoes de marinhas.

1. A exposicdo francesa de 1940

A Exposi¢do de Pintura Francesa, vinda de Buenos Aires e Montevideo, reuniu
em junho 1940, cerca de 175 obras dos séculos XIX e XX. Inicialmente, foi exi-
bida no Rio de Janeiro e, em setembro, enviada a Sao Paulo. Sua chegada ao
pais, constituiu um acontecimento de grande relevancia dentro da vida cul-
tural e artistica da época (Amaral, 1983), (Willian, 2001), como Milliet (1940)
e Navarro (1940) comentam em seus artigos. Nao é preciso muito para enfa-
tizar a importancia de mostras deste porte no cenario nacional, pois além de
tornarem-se um grande evento cultural, possibilitaram a apreciagao estética de
varias de obras conhecidas apenas por meio de publica¢des em preto e branco,
como bem apontou a artista Tarcila do Amaral:

Uma pequena parte dos museus franceses se transportou a América do Sul para a alegria dos
pintores e dos amadores da pintura. [...] As correntes da pintura contemporinea podem ser
observadas e estudadas nessa Exposi¢do de Arte Francesa. Os pintores mais representativos
ld estdo com os seus ensinamentos e as suas experiéncias. Alguns desiludiram, outros entu-
siasmaram aqueles que apenas os conheciam por meio de reprodugées. (Amaral, 2001:152-3)



Outro ponto a ressaltar, € o fato da mostra trazer obras tanto de pintores con-
temporaneos conhecidos, tais como, George Braque, Pablo Picasso, Maurice
Vlaminck, quanto de artistas desconhecidos do cenario nacional, além de pinturas
recém produzidas, como Retrato de Mime. L. (1937) de Christian Berard, Natureza
Morta (1938) de Georges Braque, Caminho da China (1938) de Gabriel Daragnes,
dentre outras (Ministério da educagdo, 1940). Fontes, as quais acabaram por in-
fluenciar direta ou indiretamente a producao dos artistas que a visitaram.

2. Pancetti, percurso inicial
Apods uma passagem pela Marinha Mercante italiana, Pancetti retornou ao
Brasil em 1919, exercendo diversas atividades. Em 1921, foi para o Rio de
Janeiro, alistando-se na Marinha de Guerra Brasileira. Sua trajetdria artistica
desenvolveu-se pouco depois, ao conhecer o artista Giuseppe Gargaglioni, que
o apresentou ao Nucleo Bernardelli.

Até 1941, momento no qual o artista ganhou respaldo nacional ao ser pre-
miado, na recém-criada Divisdio Moderna do Saldo Nacional de Belas Artes,
com a tela O Chdo (Figura 1), sua obra foi marcada por marinhas de cunho im-
pressionista e algumas naturezas-mortas. Esta primeira fase teve carater de
estudo e aprendizagem. Ao ingressar no Nucleo Bernardelli, em 1933, viven-
ciou as tendéncias da Arte Moderna, e ampliou seu repertorio artistico e com-
posicional. Nesse periodo, suas pinturas de marinas, com pinceladas impres-
sionistas, alteraram-se sob influéncia de Bruno Lechowski, seu orientador no
Nucleo. Por volta de 1940, € notavel sua preferéncia por tons frios e terrosos,
que entram na composi¢do quase como uma névoa. Estes tons, muitas vezes
esverdeados, estavam fortemente ligados as tonalidades em que utilizava para
pintar os cascos de navios.

3. Possiveis influéncias das exposicdes estrangeiras na trajetéria do pintor
A partir 1941, suas investiga¢des seguiram um novo caminho. Coincidéncia
a parte, no ano anterior, ocorrera a Exposicdo de Pintura Francesa no Rio de
Janeiro. A produgdo de Pancetti sempre teve uma forte ligacdo, quase confes-
sional, com os acontecimentos de sua vida e com os repertorios visuais adqui-
ridos, que entram em suas composi¢oes de forma intuitiva. Nao € por menos
que ele utilizou o verso de suas pinturas para relatar sensagoes, lembrancas ou
angustias. Assim, é plausivel que a mostra francesa tenha marcado profunda-
mente a visdo deste artista autodidata, avido por informacgoes.

Na exposi¢ao, Pancetti apreciou as pinturas de marinhas de Pierre Albert
Marquet (Leite, 2003), apropriando-se de seus tons acinzentados e de suas
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Figura 1 - José Pancetti, O Chdo, 1941. Oleo sobre tela.
Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro.

Fonte: ENCICLOPEDIA ltag Cultural de Arte e Cultura
Brasileiras (2017) S&o Paulo: Itad Cultural. Disponivel
em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra7627/
o-chao>. Verbete da Enciclopédia. ISBN: 978-85-7979-
060-7

Figura 2 - José Pancetti, Ponta d’areia, 1940. Oleo
sobre tela. Colecdo particular. Fonte: Macedo, Fabio

de (2010) “Recursos y Procedimientos en la Formacién
de la Diccién Pictérica de José Pancetti.” 19&20 ISSN:
1981-030x Vol. V (3) [consult. 2017-12-28] Disponivel
em URL: <http://www.dezenovevinte.net/obras/
pancetti.htm>.



composi¢des com linhas diagonais. No quadro Baia de Argel de Marquet, o pri-
meiro plano é marcado por dialogos geométricos em forma e cor, ao passo que o
plano de fundo ainda mantém uma densidade aérea proxima dos impressionis-
tas. O artista vive um processo de tensao e tenta romper com este esquema in-
serindo na Baia, linhas diagonais que trazem o plano intermediario para frente.

Sem abandonar totalmente seus tons esverdeados, Pancetti avancou na
utilizacdo de tons acinzentados. De Marquet, nao apreendeu somente tais to-
nalidades, mas também se apropriou da estrutura compositiva de seu plano in-
termediario, que serviu de referéncia para estruturar seus quadros, como ocor-
rem em Ponta dareia (1940) (Figura 2). Alj, ele consegue uma maior unidade
na aproximacao dos planos que prevalecem sobre o espaco aéreo. Mesmo que
ainda mantenha uma certa influéncia impressionista de pintar o ar a distancia,
em comparacdo as suas pinturas anteriores, é notavel como, paulatinamente,
ele investiu na aproximacao do plano de fundo, através do jogo de cores que
criam formas geométricas.

Durante a década de 40, o artista também expandiu seus temas por meio da
representacao da figura humana em retratos e autorretratos. Além dos caminhos
apontados por Pierre Marquet, a Exposi¢ao Francesa também despertou outras
sugestdes, ja que o processo criativo de Pancetti passava pela constante experi-
mentac¢ao intuitiva dos elementos visuais que descobria. (De Macedo, 2010)

Gostaria de destacar a possivel influéncia que o Retrato de Mme. L. (Figura
3), de Christian Bérard, exerceu no artista. Contendo a mesma gama cromatica
que parece aguca-lo, a obra de Bérard possui um fundo acinzentado. Talvez este
aspecto tenha chamado a ateng¢io para a sua pintura. O fato € que os retratos de
Pancetti, do inicio da década de 40, tem predominio de cores frias, com figuras
de fei¢oes fantasmagoricas, realizadas como mascaras através de manchas que
ressaltam seu aspecto dramatico, a0 mesmo tempo que estruturam o rosto por
meio de planos obtidos pelas nuances tonais. Tais solu¢des assemelham-se aos
recursos adotados por Bérard no fundo de sua pintura e também na volumetria
das vestimentas da mulher retratada. Ainda, podem aludir aos recursos do pe-
riodo azul de Picasso, como o quadro exposto na mostra de 1940.

Possivelmente, o artista conheceu outras obras de Bérard a semelhanc¢a dos
retratos de Emilio Terry (1931) , de Jean Cocteau (1928), de Froska (1930) (Figura
4), compostos por fundos acinzentados contrapostos por vestimentas em tons
avermelhados, com linhas gestuais e descontinuas utilizadas para estruturar a
composicao, que Bérard pode ter apreendido de Toulouse-Lautrec.

Em seus Autorretratos (1940, 1945 e s/d) (Figura s, Figura 6 e Figura 7), o
tratamento cromatico é semelhante ao proposto pelo Retrato de Froska (1930)
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Figura 3 - Christian Bérard, Mme L., 1937. Oleo sobre
tela. Colegdo Particular. Fonte: htips://theredlist.com/wiki-
2-24-525-970-97 1-view-1940s-4-profilehristian-bere. html.



Figura 4 - Christian Bérard, Retrato de Froska, 1930.
Oleo sobre cartdo. Colecdo Particular. Fonte:
http://www.artvalue.com/auctionresult-berard-christian-
1902-1949-fra-huile-sur-carton-1870468 htm.
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Figura 5 - José Pancetti, Autorretrato, 1941. Oleo sobre
tela. Fonte: https://i.pinimg.com/originals/ée/17 /cf/6e1
7cte0f2a9466c8705¢785160e60d8.jpg.

Figura 6 - José Pancetti, Autorretrato, 1945. Oleo sobre
tela. Colegdo Particular. Fonte: https://i.pinimg.com/
originals/31/7a/5¢/317a5c5604390483adf8187d16
7e8934.jpg.



Figura 7 - José Pancetti, Autorretrato, s/d. Oleo
sobre tela. Colecdo Particular. Fonte: Leite, José Roberto

Teixeira (1979) Pancetti: pintor marinheiro. Rio de Janeiro:

Fundagdo Conquista. p.237.

Figura 8 - José Pancetti, Refrato de Ary Vasconcelos,
1953. Oleo sobre tela. Colecéo Particular. Fonte: Leite,
José Roberto Teixeira (2003) José Pancetti 1902-1958:
marinheiro, pintor, poeta. SGo Paulo: Ed. Pinakotheke.
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Figura 9 - José Pancetti, Menina de Italhaém, 1945.
Oleo sobre tela. Colecdo particular. Fonte: Leite, José
Roberto Teixeira (2003) José Pancetti 1902-1958:

marinheiro, pintor, poeta. SGo Paulo: Ed. Pinakotheke.



(Figura 4). Pancetti veste uma camisa bord6 construida por pinceladas disfor-
mes de varios tons, estruturadas por contornos pretos descontinuos. No fun-
do, a cor clara exerce vibragao sobre a figura, ressaltando-a no primeiro plano.
Deveras, em diversos momentos da producao retratista do pintor, essas refe-
réncias tonais estiveram presentes, a exemplo do Autorretrato com Anita e Nilma
(1943), Autorretrato (1955) e do Retrato de Ary Vasconcelos (1953) (Figura 8).

Outro ponto a ressaltar € o que ocorreu com a representagio do olhar apds
1942. Talvez porinfluéncia do Retrato de Froska (1930), oudo proprio Modigliani
que parece ter servido de inspiragao para a figuragcdo dos olhos nesta obra de
Bérard, Pancetti transformou-os gradativamente. Se em um primeiro momen-
to, ele foi marcado pela auséncia de expressao, devido ao vazio escuro de suas
cavidades, a medida que os anos 40 avan¢am, eles ganharam cor, volumetria
(Figura 9), e depois, um desenho mais acentuado nos ultimos trabalhos, como
em seu Autorretrato (1953).

A poética de Pancetti ndo € linear. O artista desenvolveu sua obra através de
experimentos, em constantes avangos e retrocessos estético-composicionais.
Seus autorretratos serviram de meio para o artista diversificar, render home-
nagem a mestres que o influenciavam, como Van Gogh e Gauguin, além de
assumir multiplas facetas e personalidades, ora aparecendo como marinheiro,
pintor, um camponés ou a persona do mestre admirado.

Igualmente, entre 1942 e 1945, Pancetti alternou sua produgdo entre tons
frios com a utilizacdo da linha para marcar as formas e experimentagdes tonais
e elementos geométricos para delimitar a composi¢ao. Estas buscas tornam-
-se recorrentes apos 194s, talvez influenciada pela mostra francesa que ocor-
reu nesse ano, a qual pode ter agugado o repertorio visual do artista em torno
das solugdes vista. Exemplo destas investigagdes pictoricas sdo Autorretrato
como marinheiro (1945), Autorretrato com chapéu (1946) e, o Retrato de Hernani
(1946), 0 qual apresenta um fundo rosado proximo a algumas obras de Gauguin.

Através desses estudos, sua produ¢ao desenvolveu-se rumo a ampliag¢do da
gama tonal, sintetizacdo, geometrizagdo. A historiografia atribui isso ao fato
do artista ter ganhado em 1947 o prémio de viagem no Saldo de Belas Artes e
visitado a cidade de Salvador, aonde se estabeleceu em 1950. Contudo, cabe
pontuar o fato da ultima mostra de arte francesa ter ocorrido em 1949 e sua
possivel influéncia, em conjunto com sua ida a Bahia, para explicar tais modifi-
cagdes estéticas. Como Paulo Knauss aponta, a exposi¢ao de 1949 foi marcada
pelo centenario da visita de Manet ao Brasil e pelo fato do pintor, que também
fora marinheiro como Pancetti, ter produzido seus primeiros desenhos em via-
gem ao pais, quando ainda servia a Marinha. Na oportunidade, o Ministério da
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Figura 10 - José Pancetti, Mae e filha, 1956.
Oleo sobre madeira. Colecdo particular. Fonte:
http://www.bolsadearte.com/



Educacdo e Saude, publicou um livro de autoria de Antdnio Bento, intitulado
Manet no Brasil, o qual trazia a tese alternativa de que a viagem de Manet ao
Brasil, ligava o pais a origem da histdria da Arte Moderna, pois servira de sub-
sidio para o repudio ao classicismo e o retorno ao primitivismo. Ademais, apre-
sentava a viagem de Manet como precursora das demais viagens marcantes no
século XIX para a historia da pintura europeia, como a ida de Henri Rousseau
ao México e de Gauguin as Antilhas e ao Panama, antes de ir ao Taiti. (Knauss,
2008:196-7).

Assim, podemos conjecturar como a mostra e seus desdobramentos reper-
cutiram em Pancetti. Talvez, sua ida a Bahia tenha funcionado como a visita
dos artistas modernos a terras estrangeiras, transformando o local, no Taiti de
Gauguin. Dai a proximidade com que a pintura de Pancetti passou a tratar das
qualidades tonais e formais existentes nas pinturas do artista francés apds a
década de 50, como ocorre nas obras Mde e Filha (1956) (Figura 10) e “Abaeté”
lavadeiras (1957).

Concluséo
De fato, as aproximacgdes apresentadas sdo meras consideragcdes a partir do
repertorio visual que um artista armazena ao visitar exposig¢oes, recolher ima-
gens diversas, comentar trabalhos de colegas e revisitar imagens dos mestres
da Historia da Arte, o qual, em algum momento, aflora em sua produ¢ao ou ao
observar e avaliar a obra de outrem. Cabe pontuar que a historiografia da arte
brasileira jamais estabeleceu qualquer liga¢do, convergéncia ou influéncia en-
tre Pancetti e Bérard. Por outro lado, ndo se ocupou de apurar a influéncia das
exposi¢oes estrangeiras na formagao dos artistas nacionais. (Knauss, 2008:188)

Com efeito, a medida que a produgao de Pancetti desenvolveu-se, novos ca-
minhos se abriram e outras poéticas foram agregadas. Mais do que ponderar
se houve ou ndo influéncias da Exposi¢do de Pintura Francesa em seu trabalho
ou tentar assinala-las, devemos ter a consciéncia que a mostra de 1940, segui-
da das demais exposi¢oes estrangeiras realizadas no Brasil, foram uma grande
oportunidade para o artista entrar em contato com a produgao contemporanea
francesa, ja que, por motivos de saude, ele jamais saiu do pais, nem mesmo
quando ganhou o prémio do Salao de 1941.
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Resumo: O objetivo deste artigo é refletir
como a utilizagdo da imagem animada e fil-
mada, em uma mesma narrativa, desperta
outros entendimentos. A partir da longa-me-
tragem de animagdo, O Menino e o Mundo
(Abreu, 2013), que utiliza a estética do olhar
infantil, é analisada a discrepancia apresen-
tada entre as duas visualidades e as conse-
quéncias que isso acarreta. Para tanto, foram
considerados os trabalhos de André Bazin
(no campo do cinema), José-Manuel Xavier
(no campo da animacao) e Rudolf Arnheim
(no campo do estudo da imagem).

Palavras chave: Animagio / Cinema live-ac-
tion / Imagem animada / Desenho animado /
Imagem real.

Abstract: The purpose of this article is to reflect
how the use of animated and filmed images in the
same narrative, awakens other understandings.
From the animated feature, The Boy and the World
(Abreu, 2013), which uses an aesthetic of the chil-
dren’s view, the discrepancy presented between two
visualizations is analyzed and the entailed conse-
quences. For this, were regarded the works of André
Bazin (in the field of cinema), José-Manuel Xavier
(in the field of animation) and Rudolf Arnheim (in
the field of image study).

Keywords: Animation / Live-action cinema /
Animated image / Cartoon / Real image.
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Introdugdo
O objetivo deste artigo ¢ refletir como a utilizacdo das imagens animada e
filmada, em uma mesma narrativa, desperta outros entendimentos. Para tanto,
foi selecionado a longa-metragem brasileiro O Menino e 0 Mundo (2013), do
brasileiro Alé Abreu.

Paulista de 45 anos, Abreu é formado em Comunica¢do Social, mas
apaixonado por animagdo. Trabalhou com ilustra¢do participando de varias
exposig¢oes, realizou curtas-metragens com forte viés emocional e uma longa-
metragem em 2007, O Garoto Césmico, premiado pela Academia Brasileira de
Cinema, em 2009.

A ideia de O Menino e o Mundo, surgiu dentro da pré-produ¢do de um
documentario sobre a América Latina. O tema eram os 500 anos de formac¢ao
do continente, composto por paises de histdérias semelhantes, “triste, sofrida”
(Abreu, 2016). E conforme conta Abreu (2016), “o menino surgiu dessa energia”.
Assim, o filme se desenvolveu de forma “orgdnica” (Abreu, 2016), sem um
roteiro pronto, mas a partir de dois diarios graficos construidos ao longo do
tempo de pesquisa sobre o documentario.

Diante desse quadro pouco provavel para qualquer producio de longa-
metragem, o filme se tornou uma histdria para todos os publicos, e na mais
laureada produgio brasileira no género, com 51 premiagdes. Os dois principais
prémios foram o Cristal e de Publico, no Festival de Annecy, em 2014; o Annie
Awards 2016 (para a Melhor Animagdo Independente) e foi indicado ao Oscar
2016 como candidato a Melhor Longa-metragem em Animagdo — a primeira
indicacdo brasileira na categoria.

O Menino e o Mundo aborda, de forma minimalista e ludica, a historia de
um menino que mora com seus pais em um lugarejo do interior de um pais
nao definido. Com a partida do pai, a narrativa mostra uma histéria comum: o
provedor que vai a procura de melhores condi¢des de vida, deixando a familiana
esperanc¢a de uma volta que nio acontece. A crianga parte a procura desse pai.
Nessa jornada, o menino encara o progresso, a pobreza, a solidao, a explorac¢ao,
avioléncia e a falta de perspetiva (Figura 1).

Realizado em desenho animado, recortes e imagem live-action e sem
dialogos, Abreu mostra o drama das grandes sociedades. Essa mistura de
visualidades € o que se propde analisar neste artigo, tendo em vista os estudos
de André Bazin (1918-1958), sobre o Cinema; de Rudolf Arnheim (1904-2007),
sobre a compreensdo do desenho; e de José-Manuel Xavier (19?- ), sobre a
poética do movimento.



1. A Visao Infantil do Mundo
Os desenhos da animac¢do lembram os desenhos infantis (Fig. 1). Tal
simplifica¢do nao foi por mero acaso. Como esclarece o realizador,

o filme todo tem a ver com a tentativa de euw me apropriar da liberdade que a crianca
tem em desenhar. [...] E me colocava a liberdade de criar qualquer coisa, o que me
coloca num ambiente quase surreal (Abreu, 2016).

Assim, Abreu criou um mundo proprio para o filme, em termos graficos,
mas também, o complementa como se fosse a visdo de uma crian¢a — como €
percetivel nas sequéncias em que maquinas parecem monstros (Figura 2). E a
interpretacdo da “realidade” através do conhecimento basico infantil.

[As] mentes jovens operam com formas elementares, que se distinguem facilmente da
complexidade dos objetos que descrevem. Para ter certeza, as crviangas geralmente
criam apenas roughs aproximados das formas e relagdes espaciais que pretendem
retratar. [...]. Elas imitam o que véem de outro lugar. (Arnheim, 1969: 255 —
tradu¢ao da autora)

O filme se inicia com uma sucessao de cores que surgem a partir de uma
camaraem zoom out, criando varios padroes, que estido na casca de uma semente
colorida. O menino olha aquela semente, mas logo se distrai com outra coisa.
Através de tracos simples, das linhas pretas e coloridas sobre fundo branco, e
das areas de cor, marcando e dando identidade a materiais e texturas, vai sendo
criado um ambiente de campo, uma pequena quinta. Assim, e apenas através
de imagens e sonoplastia (ndo ha dialogos compreensiveis, mas gravados em
Portugués de tras para a frente), o publico percebe a familia e a vida desse
menino, e sua precaria condi¢ao social.

Um dia o pai sai de casa, e subentende-se que a partida tem o objetivo de
encontrar melhores condi¢des de vida. O tempo passa. E a falta paterna faz o
menino ir a sua procura. Nessa busca, esse menino se depara com situagdes
muito diferentes do seu pequeno mundo.

Assim ele passa por uma planta¢io de algodao, por uma fabrica de tecidos,
e termina em uma grande cidade, com favelas, lixGes e um péssimo sistema de
transportes. Na tentativa de se adaptar, e manter a ligagdo com suas origens,
0 menino é criativo e musical — o que na narrativa representa um elo com a
natureza, a alegria e a liberdade. Ele cria uma espécie de instrumento cinético
musical, com a sua bicicleta, e tece um tipo de poncho colorido. Percebe-
se a sua conexao estética, com outros personagens que aparecem em varios
momentos, cantando e dangando, mesmo em sequéncias dramaticas. Estes
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Figura 1 - Still de O Menino e o Mundo
(Ala Abreu, 2013).

Figura 2 - Um “monstro-gafanhoto” gigante
comendo algodéo.



Figura 3 - Still de Iracema, uma Transa Amazénica
(1974), de Jorge Bodanzky e Orlando Senna; & direita,
still de Ecologia (1973), de Leon Hirszman, um dos
documentdrios brasileiros utilizados por Alé Abreu

em O Menino e o Mundo (2013).

Figura 4 - Still de Ecologia (1973), de Leon Hirszman.
Um dos documentdrios brasileiros utilizados por Alé Abreu
em O Menino e o Mundo (2013).
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sdo simbolos da resisténcia da vida, apesar da frieza do desenvolvimento —
que produz “monstros”, na visio do menino, que comem algodio (Figura 2) e
cortam arvores.

A realidade e a exploragio o homem pelo “sistema”, além de muito
violenta gera imensas consequéncias sociais, culturais e ecologicas. Tal fato é
apresentado através de imagens de documentarios (Figura 3 e Figura 4), que
surgem no ecrd, a partir de uma sequéncia em que o proprio desenho animado
pega fogo.

O menino ndo resiste e resolve retornar a casa. Porém, ndo ¢ uma volta ao
que deixou, pois isso ndo existe mais. Ele ndo é o mesmo, e também nao é mais
um menino.

Mas como uma narrativa nao linear, o filme termina com um toque de
esperanga com a pequena familia (pai, mie e o menino), plantado a semente
colorida do inicio do filme.

2. A Simplicidade Sofisticada
Os desenhos do filme de Abreu sdo extremamente simples: as cabecgas dos
personagens sio circulos, e os bragos e pernas sdo apenas tracos. O fato da cor
de fundo ser branca, destaca mais ainda os desenhos e o colorido. Como bem
descreve José-Manuel Xavier,

A imagem desenhada despida de aparatos supérfluos ¢ de natureza silenciosa. A
imagem ndo diz. A imagem sugere, evoca, insinua, faz lembrar talvez, mas nunca diz
expressamente. O dizer é privilégio do movimento. O animador vai ter portanto de
manipular simultaneamente e com arte a imagem da representacdo e a representagdo
da imagem se pretende dizer (2007:84-5).

Por esse caminho, Abreu utilizou linhas, tracos e texturas a partir de
elementos fisicos — desenhos feitos com pastel, lapis de cor e marcadores. Ou
seja, € a visualidade da matéria, do pigmento impresso no papel através da
gestualidade dos desenhos. Estes foram tratados digitalmente, na composicao
das cenas e personagens (Filme de Papel, 2014). Porém, a sua origem ¢é real e
material. E essa foi mesmo a inten¢ao de Abreu (Filme de Papel, 2014), que teve
a preocupacao em mostrar um certo primitivismo (em nada pejorativo), uma
identidade.

A forma ludica e fantasiosa que os movimentos da animagdo se mostram
em varios momentos — como as bolinhas flutuantes e o caminhar do menino
nas nuvens —, criam uma atmosfera poética embalada pela trilha sonora.



O movimento ilusorio, composto poeticamente ndo se limita a simples fungdo de
atributo, a um mero meio de deslocagdo das formas [...]. O movimento ilusorio
transmite a expressao duma verdade artistica composta e representada poeticamente
(Xavier, 2007:89).

Assim, o publico € seduzido e se abre para a narrativa.

Vale observar também, que o filme tem origem em um documentario sobre a
América Latina, o que claramente, marcou a produgcio. A diversidade cromatica
dos personagens e vestimentas, lembram os ponchos e mantas dos paises da
cordilheira dos Andes (Figura § e Figura 6) e os diversos eventos folcloricos do
Brasil. E mesmo em termos sonoros, a musicalidade sul-americana, do som da
flauta de bambu. Esse dinamismo alegre se apresenta em varios momentos,
contrapondo-se aos tristes da narrativa. Rudolf Arnheim explica que “a forma é
determinadanioapenas pelas propriedades fisicas do material, mas também pelo
estiloderepresentagiodeumaculturaoudeumartistaindividual. [...]” (2005:130).

Logicamente a formac¢do de Abreu, enquanto sul-americano influenciou
em suas escolhas estéticas e tematicas. E foram determinantes na simplificacdo
e ao mesmo tempo, na riqueza de significados outros, induzidos (como diz
Xavier) pelas imagens do filme.

Outro detalhe é que Abreu também utilizou recortes para a criagdo
das sequéncias da cidade. Uma escolha coerente, pois estes sdo materiais
resultantes de produg¢des mecanizada e tecnologica. Esse novo ambiente, de
certa forma cria um “meio termo” entre o desenho que Abreu, e a imagem
filmada, utilizada na parte final da narrativa.

3. A Fantasia e a Realidade ou A Liberdade e a Opressdo
O choque explicito entre a liberdade e a ordem economica / a fantasia infantil
e a realidade / a alegria e a apatia / a criatividade e a linha de montagem, é
representado pela cena de embate entre o grupo de cantantes e dancantes
e tropa de choque. E a luta entre a fénix (animal mitoldgico que renasce das
cinzas) e a aguia negra (semelhante a do Terceiro Reich).

A derrota da fénix, € representada pela cena da queima do desenho —
em imagem filmada — abrindo caminho para as cenas reais de exploragio e
destrui¢cao do meio ambiente. Estas cenas, colidem crucialmente, com a estética
simples e colorida apresentada pelo filme até entdo. Nao somente em termos
plasticos, mas também em termos de construcio e de sentido da imagem.

André Bazin observa que

423

Artes em construgdo: o IX Congresso CSO'2018, ISBN 978-989-8771-77-3



424

Artes em construgdo: o IX Congresso CSO'2018, ISBN 978-989-8771-77-3

Figura 5 - Em cima, imagens de poncho bolivianos
(fonte: http://farm4.static.flickr.
com/3088/2380737136_976c9b7255.jpg.
Figura 6 - Em baixo, still do personagem de Menino
e o0 Mundo (2013).



A fotografia se beneficia de uma transferéncia de realidade da coisa para a sua
reprodugdo. O desenho, o mais fiel, pode nos fornecer mais indicios acerca de um
modelo; mas jamais ele possuird, a despeito do nosso espirito critico, o poder irracional
da fotografia, que nos arrebata a credulidade (2014:32).

Esse sentido de realidade ¢é algo que a imagem live-action também possui
— ja que de fato, é uma sucessio de fotografias. Porém, ainda é acrescida da
figuracdo de uma acdo verdadeira, dos movimentos da cena. Assim, estas
sdo ainda mais pungentes pois sdo imagens oriundas de documentarios, de
ocorréncias reais.

Essa realidade estampada no ecra, choca-se brutalmente com as imagens
minimalistas dos desenhos de Abreu, e juntamente com o papel que se queima,
representam a violéncia da destrui¢io dos recursos naturais. E a representagio
da violacdo da natureza humana, que sempre ressurge — como nas cenas finais
da animacio, em que aparecem outras criangas, brincando e cantando, com a
fénix pairando sobre elas.

Concluséo
Aoobservar O Menino e o Mundo é possivel concluir que o filme é umaobrahibrida
em varios sentidos. Como um desenho animado ¢ estigmatizado como sendo
dirigido ao publico infantil, mas somente um adulto consegue perceber as suas
nuances narrativas. Ele apresenta um desenho simplificado, “infantil”, porém
este é construido de forma elaborada. Apesar de feita a partir de tragos e pinturas
reais, estas sdo organizadas através do meio digital. Mesmo sendo desenhos,
estes trabalham com imagens fotograficas, agregadas através de colagens. E
uma animacdo em desenho animado, mas trabalha com a imagem filmada.

O choque visual que ocorre ao final da narrativa, entre o desenho animado e a
imagem dos documentarios, desperta um choque sensorio no publico. Enquanto
as imagens eram simples e ludicas, com a ilusdo de movimento criada pela
técnica do desenho animado, o publico é levado por essa visao do mundo, através
dos olhos do menino. Mas subitamente, arrebenta na tela a queima do desenho
que desnuda o que esta “por tras” dessa histdria: a explorag¢ido do planeta e do
homem. Endomaisde formaludica e fantasiosa, mas através de registrosreais, de
desmatamento, polui¢do e incéndios florestais. E a subjetividade e a simplicidade
infantil dos desenhos sobrepujados pela aspereza denotada da imagem /live-
action. Onde nao ha duvidas, nem um segundo sentido no que elas apresentam.
Elas sd0 o que mostram: uma violéncia, no sentido humano e ecoldgico.

O choque para o publico também maior, pois ele é jogado para fora do
mundo ficticio da animac¢do, com a apresentacdo da realidade que se vive
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fora do cinema. Ha um hiato enorme e uma dicotomia nesta sequéncia, pois
sdo imagens dentro da diegese, mas que fazem parte da realidade material,
histdrica e social do publico.

Aimagem filmadatambémfoiutilizadapor Ari Folman,noseudocumentario
animado Valsa com Bashir (2009). Uma producao em rotoscopia, em que a cena
final, que mostra a parte da memoria que o protagonista procurava encontrar,
é em live-action. Como Folman, Abreu mostra ao publico, através do conflito
plastico e de sentido (ludico, conotativo, indireto versus real, denotativo, direto),
a crua realidade, dentro e através de um desenho animado — uma vez que o
publico chega até esse momento, nas duas narrativas, através da visualizacdo
dos desenhos no ecra.

Abreu nos diz o que é a realidade, a nossa realidade, nos tirando o torpor da

animacaio. E que a verdade é muito triste. Mas que ele tem esperanca.
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Resumo: Reflectimos sobre a Pintura
de Alfredo Betdmio de Almeida — ABA
(1920-1985), pioneiro reconhecido da Arte-
Educagio em Portugal mas cuja arte visual ca-
rece reconhecimento. Analisamos o percurso
da Pintura de ABA, do figurativo neo-realista
a abstracgdo e para um realismo sensuo-poé-
tico que transcendera a dualidade “abstracto-
concreto”. E concluimos que esse caracter pic-
tdrico se devera a atmosfera da cor buscada e
encontrada; e aimaginac¢do da essencialidade
do objecto comum, entretecendo o simbolico
com o quotidiano.

Palavras chave: BetAmio / Pintura / Realismo
Sensuo-Poético.

Abstract: We reflect about Painting by Alfredo
Betdmio de Almeida — ABA (1920-1985), a rec-
ognized pioneer of Portuguese Art-Education but
which visual art lacks of recognition. We analyse
ABA’s path, from neo-realistic figurativism to
abstraction and towards a sensuous poetic real-
ism that will reach beyond ‘abstract-concrete’
duality. And we come to the conclusion that such
a pictorial character will derive from searched
and encountered colour atmosphere; and from
imagination of the common object essentialness,
knitting symbolism with quotidian life.
Keywords: Betdmio / Painting / Sensuous Poetic
Realism.
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Introdugdo
Reflectimos sobre a obrade Alfredo Betamio de Almeida (17.02.1920-15.02.1985)
(ABA), pioneiro da Arte-Educa¢ao em Portugal reconhecido mas que, tendo ra-
ramente exposto, merece um melhor reconhecimento da sua pintura.

Em1942 completouo Cursode Desenho da EBAL e iniciou o estagio pedago-
gico, que completou em 1944, entdo iniciando a leccionagao pelos Liceus Nor-
mal de Pedro Nunes, Passos Manuel e Setubal. De 1957-8 a 1972 foi metodologo
do 5° Grupo no L. N. Pedro Nunes, acumulado com a Vice-reitoria — de 1968
a 1974. Foi Inspector do MEIC e Director Geral do Ensino Secundario (1974-
Jan. 1975); e neste ano, Inspector-Geral do MEIC, co-responsavel dos novos
Programas do Ensino Basico Unificado e Ensino Secundario, nomeadamente
em Educagdo Visual/Artes Visuais. Desde 1977, apesar de pedida aposentacao,
até falecer presidiu ao ITE-Instituto de Tecnologia Educativa, responsavel de:
Telescola; Cursos de Reciclagem de Professores; Recursos Educativos em Livro
e Diapositivo (Tecnologia e Arte: ‘Era de Emerec’; Escultura do séc. XV em Por-
tugal; 172 Exposi¢ao Europeia, Lisboa...); pareceres sobre o Sistema Educativo
(1979) e o Projecto Nacional de Educag¢ao Artistica (1980); e dinamica de ensino
adistancia por Televisdo e Textos de Apoio, precursora da Universidade Aberta
(para onde transitariam os Recursos Educativos do ITE). Esta dimensao educa-
cional foi-lhe tdo exigente que viveu atormentado em conseguir a “respiragio”
que era para ele a criagdo artistica.

Expondo na 12 Exposi¢ao Geral de Artes Plasticas na SNBA em 1947, data do
seu guache Cavador (Figura 02) —e da concep¢io do “desenho livre” escolar, ofi-
cializado em 1948, desde 1965 dedica-se sistematicamente ao 6leo. Nas tardes de
sabado, encerra-se a pintar no gabinete da sua sala de Desenho*, 22 janela no tor-
redo direito do Liceu N. Pedro Nunes. Acompanhando sempre a sua intensa e efi-
ciente ac¢ao pela reflexdo, paralelamente escreve: poemas, 1947-1957 (Betamio,
2007); investigagdo historica obre Benavente (Betdmio, 1990); para os alunos
(BetAmio, 1948) — Compéndio Unico por décadas; (Betdmio, 1977); e sobre Di-
dactica do Desenho (Betdmio, 1967) e Educa¢ao Estético-Visual (Betamio, 1976);
Arte/Arte-Educagio especialmente em ‘Palestra’ (Revista do L. N. Pedro Nunes
que dirige até ao N° 42 final, 1973 — destacando-se didacticamente 0 N© 31,1968,
precursor dos Programas bauhausianos 1970 -) e no ‘Didrio de Lisboa’; “desde
1969, ‘Textos sem nome’; de 1973 a 17 Jan 1985, “Textos Inevitaveis’ (BetAmio,
2007); e desde 1976, ensaio em Natureza Morta (Betamio, 2004). A partir da par-
ticipago nas Exposi¢Oes Gerais de Artes Plasticas, SNBA 1946 e 1947 (desenho,
aguarela, guache, gravura...), so cura uma Exposi¢ao das suas Naturezas Mortas:
Museu de Benavente 1982; e no Catalogo, refere-se a causa:



Figura 1 - Betdmio. Exposicdo Inaugural da Galeria
Municipal de Arte de Benavente. Péstuma. (2004). Foto:
Elisabete Oliveira. Observam-se, frontalmente, duas
pinturas (mesa campesina).

Figura 2 - Betdmio. (Cavador) (1947). Guache s/ papel
35x50 cm. Foto: Elisabete Oliveira.
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As palavras que escrevi para o catdlogo (...) Ndo dizem, particularmente, quanto me
¢ necessdria a pintura e quanto tenho sofrido por ser na minha vida uma actividade
empurrada para depois de tudo (Betimio, 2004:25).

Data de 2004 a sua Retrospectiva postuma — Exposi¢ao Inaugural da Gale-
ria Municipal de Arte de Benavente (Betimio, 2007) (Figura 1).

Ensaiaremos uma analise cronologica do percurso expressivo visual de
ABA. As obras estavam fotografadas — e tituladas postumamente () -, para Li-
vro e Exposicao.

1. Evolver da arte visual de Betémio

1.1. Do figurativo neo-realista & abstraccéo
Dos guaches iniciais de ABA, destacamos: de 1942 — paisagem-natureza morta
naturalista, esfusiante de cor: arvore e aboboras, da casa materna benaventen-
se (0rfao de pai aos 4 anos); e de 1947, (Cavador) — fatigado, de expressdo neo-
-realista (Figura 2): ABA conhecia o pintor neo-realista Manuel Ribeiro de Pavia
e escreveria sobre as suas capas de livro no ‘Diario de Lisboa’ em 1968.

Nos anos 40-50, realiza desenhos de familia como o da Mie. Tinta da china
s/ papel, 12x12cm (Betdmio, 2004:17). Por 1948 desenha figuras femininas, de
linha ora despojada, ora enovelada, curvilinea e veloz; e a importancia da visao
tactil permanecera, tendo escrito sobre ela em Eduardo Viana (Betamio, 68) e
ao aproximar-se de Maillol, dizendo:

...a nossa observagdo é de natureza terrena. Trata-se de incarnar o signo visual, para
iludir a sede das raizes. Duvido que alguém, sem esta visdo, afirme admirar profun-
damente Maillol (BetAmio, 2007: ’79.01.28).

Em 1965, as pesquisas de cor em guache dao lugar a pratica sistematica do
oleo. Assinalamos um movimento de matéria movimentada e luminosidade
unificadora: de “fazer mio”, o que “é decisivo pois o quadro deve ser desenhado
com a cor (...) ndo deve dividir-se a feitura entre desenhar e colorir” (BetAmio.
2004: 31). Aqui se nota a auto-reflexdo didactica constante de ABA, da sua obra
e para o Ensino.

Segue-se uma procura mais construida, de composi¢des de “pedras-tem-
po”, marcadas tactilmente (Figura 3); até as gargantas de abismo, em equili-
brios de ruptura iminente e aparéncia abstracta “E chega a comover a forma
marcada, sensivel, do tempo, na dureza aspera da pedra” (Betdmio, 2004: 32).
Acrescenta:



... a minha pintura ... é trabalhada na busca da secura formal (...) da ‘ossatura’ do
codigo de representagdo. Procuro for¢ar, numa intengdo de economia do processo de
comunicagdo, o observador a ‘por o que falta’! (Betdmio, 2004:34).
Outras buscas de cor, de ABA, por 1967, passam pela paisagem-abstrac¢ao:
um raro momento de acalmia, no seu elemento de terras d’dgua (Figura 4).
Mas algo doloroso e sufocado subjaz e transparece no quadro singular (Ros-
to), tactil, talvez reaproveitando o suporte. ABA ndo o mostrava, mas nio o eli-
minou (Figura s). E reflectiu sobre o quadro que se resolve em processo, nao
pré-determinado pelo Autor:

Tenho sempre a anglistia de ndo chegar a um ‘momento’ em que o quadro dependa
mais de si proprio do que da minha vontade (...) creio mesmo que a aventura propria
da arte moderna reside nisto.” (Betdmio, 2004:44).

Ha um sentido de ‘oceanidade’ (Ehrenzweig, 1969 —obra que ABA reflectiu
ao lancamento) que se articulara com o seu artigo sobre Amadeo como Pintor
simultaneista (Betimio, 1969); a concepgdo do Cubismo como ‘concretizagio
multisensorial’ (Betdmio, 2007: 23.05.’73); e a abordagem do inconformismo
em Picasso: “O gesto criador de Picasso é sempre feliz. (...) Abre-se o caminho
da manhi e o olhar descobre poesia.” (Betimio, 2007: T 13-29.07./69): Tende-se
a diluir fronteiras.

ABA desenvolvera uma imagina¢do em integracdo/ hologramaticidade
que, com a consciéncia de incompletude-devir, alinha com a ‘obra aberta’ (Eco,
1964); e é precursora da visio da Complexidade (Morin, 1990); e dos concei-
tos de ‘auto-eco-compatibiliza¢do’ continua (Oliveira, 2005) e de ‘emergéncia’
(Berger, 2006):

A Arte provoca (...) uma ‘indecisibilidade’ na ’leitura’ que a torna ‘viva, ‘aberta’ (...)
A obra isolada denuncia (...) uma OBRA, e é esta que se ‘contempla’, mesmo contem-
plando uma sua parcela. Por isto, e por outras razées ainda, a obra de Arte visual ‘ndo
és6 0 que sevé’ (Betdmio, 2007: T13,1968).

ABA posicionar-se-4 também no bindmio ‘razdo-emoc¢do’ (Damasio,
2000): “Mesmo o sentimento ocednico do criador artistico, ¢ um sentimento
controlado pela consciéncia” (Betdmio, 2007:16.11."80).

Na sua pintura, intensifica-se a busca de cor e movimento. A desmateriali-
zagdo /desconstrucao cria atmosfera esvoagante, explosiva, em obras designa-
veis de abstractas (Figura 6).

Visitas marcantes de ABA haviam sido: a exposi¢do dos 500 anos de Miguel
Angelo (sobre o qual escreve em Palestra), Assis e Bienal de Veneza (1964, ano
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Figura 3 - Betdmio. (Pintura) (19662). Oleo s/ cartdo
prensado 80x60 cm. Foto p/br: Elisabete Oliveira.
Figura 4 - Betdmio. (Pintura) (1967). Oleo.

Colecgdio e foto de Anténio Ribeiro dos Santos (Inédito).
Figura 5 - Betdmio. (Rosto) (2 metade dos anos 60).
Oleo s/ cartdo prensado 73x60 cm. Foto:

Elisabete Oliveira.



Figura 6 - Betdmio. (Pintura) (19682). Oleo s/ cartdo
prensado 71x58 cm. Foto: Elisabete Oliveira.

Figura 7 - Betémio. (Natureza-morta com limao)
(1975). Oleo s/ cartdo prensado 60x45cm. Foto:
Elisabete Oliveira.
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da morte de Morandi); e ao Museu de Arte Abstracta, Cuenca (1966). Vai-se
diluindo a fronteira ‘abstracto-concreto’ na sua pintura:

Penso que todo o quadro tem uma ‘logica’ visual que lhe é propria, que faz do quadro
um objecto que se afasta do real aparente. Toda a pintura, mesmo a abstracta, tem
algo de correal — citando Max Bense —, e toda a pintura, por suas proprias leis, outra
coisa ¢ afastada do real. Parece-me que uma das qualidades visuais que mais relacio-
na a obra pictorica com o real ¢ a ilusdo de espacialidade. A pintura que percepcio-
na esta ilusdo tem, por isto mesmo, uma acentuada forca comunicativa. (Betamio,
2004:37).

ABA acentua que a arte abre a vida em liberdade; e ao instante pessoal ir-
repetivel. E aclara que, na arte abstracta, ndo havera evasao mas um captar de
forgas vitais:

A obra de arte é um resumo de mil horas de ver, ouvir e tocar. (...) A receptividade ao
fluir da vida e ao rebate das forgas vitais faz da arte um arado, ou coisa parecida,
que garante o amanhd melhorado. Quando se diz que a arte é evasdo, outra coisa ndo
é de pensar que ndo seja a vontade de mais viver e de estar na vida com liberdade.”
(Betamio, 2004:36).

Ovalor da obra de Arte estd na ressondncia de um instante pessoal inencontrdvel duas
vezes. A repeti¢do é um fendmeno cultural mas ndo artistico” (Betimio, 2004:38).

Em 1969, a via de arte abstracta esgotou-se, mas deixou rasto na pintura
de ABA.

1.2. As naturezas-mortas e guaches finais de Betdmio
Desde '69, ABA afirma o seu caracter mais marcante; explora a reminiscéncia
da ‘cozinha velha’ e da mesa campesina (Vd. Figura 1):

Com insisténcia, hd um ano que pinto sem mudar o tema, e isto para lhe reduzir a
importdncia. Procuro uma pintura que seja, antes de mais, uma atmosfera de cor ndo
monocromdtica mas integrada como a montanha ou uma pedra. Pintura simples,
primdria, de formas cromdticas procuradas e soliddrias” (Betimio, 2004:57).

A partir de 1976, ABA ensaia sobre Natureza-Morta, com especial atenc¢do a
Crivelli, Josefa d’Obidos, Braque, Eduardo Viana e Morandi, que o tera influen-
ciado (Figura 7): plasma no quadro, a energia sensorial e o potencial evocacional
de pessoas, coisas e circunstincias; neste caso, natureza-morta ou familia? ABA
tinha esta obrano seu quarto conjugal, a par de uma ‘Anunciagio’ de Fra Angelico:



Um quadro é para mim, o espagco de uma aventura de inventar caminhos. As cores,
numa tela, tém peso e forca. E preciso encontrar o equilibrio dos pesos e a paz das
for¢as.” (Betdmio, 2004: 52).

A muisica das cores, no meu quadro, desenvolve-se em dois sentidos: o da interrelacdo
devizinhanga e o da percep¢do de distdncia ou aprofundamento. Em termos grdficos,
um vector no espago (campo pictorico) e um vector no tempo (memoria de caminhada
feita ou de desejo de caminhar.” (Betimio, 2004:39).

Excepcionalmente, surgem pinturas de casario branco, mediterranico:
“Creio que neste quadro se depreende, de modo impressivo, o gosto que tenho
por uma Benalmadena desejada e sempre fugidia” (Betdmio, 2004:48). Mas as
Naturezas-mortas dominam; a mesa campesina torna-se um tampo em jogo de
superficie e tridimensionalidade, por vezes perto do cubismo. Por 1975 ha um
tempo de intensa realizacdo, ABA tendo atelier na sua casa da Caparica. Numa
das ultimas naturezas-mortas (Figura 8), nota-se a acentuacdo da interioridade
da cor e da transparéncia.

Sinto uma grande vontade de escrever sobre o que acontece de vulgar, mas que ¢ trans-
parente, revelador do que a vida tem de permanente” (Betimio, 2004:70).

Pinto para dar forma ao desejo de através da representagdo de coisas simples, estdvelis,
conseguir, ou procurar conseguir, uma organizagdo de cores. Coisas estdveis como a
luz da Grécia ou o azul do sew mar. Formas de paz, de uma grandeza chd como sdo
as coisas proximas da terra. (...) Ja comeu sopa de pao, perfumada de segurelha, com
uma colher de pau? Procuro que a minha pintura tenha esse ‘sabor’ para os olhos.”
(Betamio, 2004: 61).

No Catalogo da Exposi¢do do Museu de Benavente, 11.07-26.09.'82, ABA diz:

..Pintura que aspira a ser de aparato e para um espago pessoal. Algo, portanto, de
anti-luta. Em plano de optica mais vasto, ¢ uma pintura figurativa com intengdo de
concretizar uma certa essencialidade, de buscar uma pintura que € sé pintura. Silén-
cio feito de cores. Um ‘dizer’ sem palavras que procuro ‘harmonioso’ (...) Os objectos
que tocamos diariamente, acabam por reflectir algo de humano, digamos mesmo:
humanizam-se. E essa expressdo que as coisas simples para mim desprendem passou
a ser o objectivo da minha pintura. Ndo procuro uma representacdo extremamente
rigorosa, quedo-me por um desenho que ndo vai muito além da sugestdo. Procuro si-
multaneamente, introduzir um sentido de liberdade. Pintura situada entre o realismo
e a abstracgdo livica. (Betimio, 2004: 23-5).

“Nio busco qualquer pintura de vanguarda. Quero apenas algo de amavel e
recolhido. Pintura, portanto, fora do tempo”. (Betimio, 2004:58).
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Figura 8 - Betdmio. (Natureza morta com uma
péra) (1982). Oleo s/ cartdo prensado 60x46 cm.
Foto: Elisabete Oliveira.

Figura 9 - Betémio. (Paisagem com barcos)
(1985). Guache s/ papel 22x16cm. Foto:
Elisabete Oliveira.



Nos ultimos anos, com constrangimento do espago-atelier, ABA regressa ao
guache e pinta até um més antes de falecer, formas de viva cor, proximas de
um cubismo (Figura 9): “Os quadros cercam-me, invectivam-me, sio um em-
pecilho, uma preocupagio. Talvez acabe por destrui-los mas sdo a minha vida”
(Betamio, 2004: 76).

“Resta ficar na praia vendo os barcos da aventura voltar” (BetAmio, 2004: 75).

Concluséo
Araiz davida hologramatica de ABA e da sua aten¢do ao objecto comum, pode-
rd encontrar-se num despojamento ‘franciscano’:

Homem habituado a caminhar so, vagabundo de ndo sei qué, apaixonado de um peque-
no largo de uma terra a beira do Mediterraneo, pronto a ser feliz com quase nada desde
que coisa simples, como pdo e azeitonas, ou vinho e mel. E é com esta alma de francis-
cano que fico fora do tempo, ndo sei se perdido, se encontrado.” (Betdmio, 2004:72).

O prefacio de Rui Mario Gongalves (Gongalves, 2002), acentua a visdo, o
tacto e a memoria na obra de ABA; regista que, nos anos ’60, a pintura de ABA
‘oscilava entre as tendéncias informalistas (gestual e matérica) e outras mais
construidas’; e analisa:

A cor, liberta, dos contornos, tem uma tradicdo moderna no paisagismo de tipo im-
pressionistico. E puramente visual. A textura tdctil tem outra tradi¢io moderna: a da
natureza-morta cubista. Serd esta que serd mais aprofundada por Betdamio. (...) As pin-
turas de Betdmio sdo produto de quem ¢ professor, empenhado em aprender por conta
propria, as ligées dos mestres (...) mantendo a elementaridade expressiva que convém ao
didactismo. (...) Como na pintura dos cubistas, uma garrafa representada por Betdmio
nunca apresenta a sua simetria. Porqué? Porque a forma simétrica impoe-se vigorosa-
mente ao acto perceptivo, sobrepondo-se a percepgdo das cores do objecto e do fundo. (...)
Mas hd sempre (nas obras de Betamio) uma sensibilidade pictural, com seus jogos de
cores abafadas e de valores luminosos intimistas. (...) O pintor impos as suas regras, as
mais simples, para montar e desmontar a vontade os mecanismos do acto da visdo e do
seu registo, num processo que se abre ao poder evocativo.(...) Repare-se na imaginagao
de Betdmio de Almeida. Ela manifesta sempre o sentido do essencial.

A nosso ver, se € marcante o Didactismo de ABA — que assinalamos na sua
auto-reflexdo, para si e aplicagdo ao Ensino, ao longo da sua obra plastica e es-
crita -, importa clarificar a ‘qualia’, caracter inico que possa existir na arte visual
de Betamio. Consideramos a sua pintura abstracta como campo experimental
da sua visdo, ensaio de técnicas e exploragdes correspondentes as energias e
tensOes emergentes relevantes para ele; tera sido operacional e servido de con-
traponto para as naturezas mortas, onde atingira a sua mais distinta expressao:
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esta caracterizar-se-a pela busca da essencialidade a partir do instante e do co-
mum, num realismo vivencial radical —realismo sensuo-poético. Formalmen-
te, esta pintura terd maior afinidade com o ‘cubismo’ mas também se abre ao
‘metafisico’ (como em Morandi) pela transcendéncia existencial e simbolismo
reconhecidos no objecto comum usado. (S6 na Pintura da Figura 04 notaremos
uma aproximacao, de passagem, ao paisagismo impressionista que Rui Mario
Gongalves apontou como uma das tradi¢des modernas da cor liberta de con-
tornos). O cerebral cedera a vivéncia do saboreado/desejado; e romper-se-a a
fronteira ‘concreto-abstracto’, quando conseguida a desejada atmosfera de cor,
fresta para “um jogo de contrastes quase sem fim”. A arte ABA estd investida de
uma hologramaticidade precursora da visao contemporanea.
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Resumo: Esse artigo apresenta analises de
imagens historicas dos processos da coloni-
zagdo da cidade de Londrina/Parana/Brasil,
delineadas pela importante obra fotografica
de José Julinani. Buscou-se identificar a dina-
mica dos fendmenos performativos presentes
nas imagens fotograficas deste fotografo e
como essas imagens revelam aspectos pou-
co observados da historia da formagao dessa
que ¢ hoje uma grande metropole. Trata-se da
performance corporal articulada e construida
com fins ideoldgicos especificos. A pesquisa
revela intengdes e corpos performativos regi-
dos pela dindmica do capital e extrativismo.
Palavras-chave: Performance fotografica /
corpo colonizado / José Juliani.

Abstract: This article presents analises of his-
torical images of the processes of colonizalion
of de city of Londrina/Parand/Brazil, designed
by the important work o photographer José Ju-
liani. The purpose was to identify de dynamics
of performative phenomena which are present
in Juliani’s works, and how such images reveal
aspects that are little observed by the history of
the formation of this city, nowadays a densily
populated town. The centre of such photographic
construction is the bodily performance which is
articulated for specific ideological means. Thus,
this research reveals intentions and performative
bodies that are guided by the dynamics of capital
and extractivism.

Keywords: Photographic performance / colo-
nized body / José Juliani.
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1. Introducdo
Esse artigo objetiva apresentar acoes desencadeadas pelo projeto de pesquisa
Objeto, Memoria e Performance, que vem sendo desenvolvido no Departamento
de Musica e Teatro da Universidade Estadual de Londrina, contando com pro-
fessores e estudantes dos Departamentos de Arte Visual e Design de Moda da
mesma Universidade. Valendo-se de imagens historicas, o projeto busca identi-
ficar a dindmica dos fendmenos performativos presentes nas imagens fotogra-
ficas da colonizag¢ao de Londrina, realizadas por fotografos que documentaram
distintos momentos da coloniza¢ido do norte do Parana. Nosso foco de pesquisa
tem sido a performance fotografica gerada nas primeiras décadas da coloniza-
¢ao de Londrina. Notadamente, as obras fotograficas de Haruo Ohara, Arminio
Kaiser e José Juliani sdo expoentes do exercicio da fotografia do periodo, seja
como registro — muitas vezes oficial — ou como criag¢do pessoal.

A partir de estudos anteriores (Stratico e Oliveira, 2017) sabemos que a cida-
de de Londrina, no Estado do Parana, surgiu da iniciativa privada, especifica-
mente dos investimentos do capital britdnico. Primeiramente, tal iniciativa se
da como posto avang¢ado de um projeto britanico em 1929, e, posteriormente,
como a criagdo do municipio de Londrina que ocorreu em 1934. Seguindo as po-
liticas econOmicas colonialistas britinicas tipicas da virada do século XIX para
o XX, os investimentos no Brasil seguiram a cartilha expansionista do alto ca-
pital estrangeiro. Representado pela Parand Plantations, a iniciativa do capital
estrangeiro ndo tinha outro proposito sendo empreender atividades lucrativas
para os seus investidores, assim como acontecia em outros continentes e colo-
nias britanicas. A contrapartida desta negocia¢do nao ia muito além da constru-
¢do davia férrea por entre a mata densa e a fundagao de povoados.

Desse modo, o proposito desse artigo é apresentar e refletir sobre os modos
como o fotografo José Juliani, a servico e encomenda da Companhia de Terras
Norte do Parana que, empenhada em comercializar essas terras, constroi, além
de imagens de uma natureza e terras exuberantes, imagens de corpos, que na
saga do “progresso”, performam e constroem imagens de abundancia e traba-
lho na saga da colonizagao.

2. Desenvolvimento: o fotégrafo e suas imagens
José Juliani, de origem italiana, nascido no interior do Estado de Sao Paulo, mu-
dou-se para Londrina(Parana) em 1933. Na cidade de Londrina, estabeleceu-se
como fotografo profissional. Ainda em 1933, foi chamado pela Companhia de
Terras Norte do Parana a cobrir a auséncia momentéinea do fotografo oficial
da companhia, que fora impedido de assumir um compromisso (Boni, 2011). A



partir dessa experiéncia, Juliani assume o posto oficial de fotdgrafo, o que dura-
ra por uma década (1933 a1944).

José Juliani foi participe de uma grandiosa elaboragéo fotografica que ser-
viu aos interesses econdmicos da Companhia de Terras Norte do Parana, esse
poderoso empreendimento de capital britanico responsavel pelo processo de
ocupacao e coloniza¢io de Londrina, nas décadas de 1930 e 1940.

Ao mesmo tempo, sua obra € inestimavel registro historico do periodo. Inega-
velmente, suas imagens ddo vazao as inten¢des da Companhia que se esmerava
no marketing de seus negdcios, ndo poupando recursos até mesmo na contrata-
¢do de fotografos como Juliani, para a permanente producao de imagens da saga
norte-paranaense. Sua missao como fotografo era a de construir imagens foto-
graficas que pudessem dimensionar aquilo que a companhia queria vender, isso
¢, a grandiosidade e o progresso do lugar. Essas imagens serviram a fins propa-
gandistico e publicitarios. De acordo com a historiadora Angelita Marques Visalli:

Como fotografo contratado, apresentou a imagem positiva da cidade em crescimento,
de um progresso sem contra-argumentagdo. Juliani apresentou visualmente o ided-
rio do empreendimento colonizador. Tratam-se de imagens posadas, registros inten-
cionais que compunham o processo de transformagdo dessa regido — a evolugdo da
paisagem local, 0 avango das construgoes, as modificagoes do espago, refletindo clara-
mente aidéia de progresso economico, de desenvolvimento. Essa preocupagdo se revela
especialmente na realizagdo de imagens panordmicas. (Visalli, 2011:8)

Deste modo, suas imagens articulam aspectos variados da imagem da colo-
nizagao, tais como,a tecnologia do trem de ferro, a robustez das recentes cons-
trugdes, a grandiosidade da natureza e a fertilidade do solo, como podemos ver
na (figura 1) em que grandeza e imponéncia estdo construidas na imagem de
Maria, sua filha, que, colocada ao lado de uma couve-flor, demonstra a forca da
terra, o grau de sua fertilidade, que bastando a derrubada da mata, estava pron-
ta para o plantio. Aliada a grandeza somava-se a chegada das tecnologias como
o trem de ferro (Figura 2), os automoveis e avides.

Grande parte da producao de Juliani esteve voltada para esta urbanizacao
crescente que tornava o lugar viavel e habitavel —um paraiso que se expandia.
Nesta imagem da estagdo ferroviaria de Ibipora (Figura 2) a mata ainda perma-
nece ao fundo, provando indubitavelmente que este é um lugar desbravado re-
centemente. A linha do trem penetra este espago primitivo e virgem, que tam-
bém apresenta a urbanizac¢o crescente e necessaria representada pela cons-
trucdo da estago e pela presenca humana. A imagem parece dizer: “aqui ha
transporte, riqueza e civiliza¢do”.
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Figura 1 - José Juliani, Maria, filha de José Juliani, 1936.
Fonte: Museu Histérico de Londrina.

Figura 2 - Estacdo ferrovidria de Ibipor& (rumo a Londrina),
1936. Fonte: Museu Histérico de Londrina.



Figura 3 - José Juliani, Funciondrios da Companhia, 1935.

fonte: Museu Histérico de Londrina.
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Além da esfera da grandiosidade e exuberancia da natureza e do progresso
eminente, Juliani articula o registro e visdao sobre o0 homem — corpo colonizado e
do mesmo modo o corpo e individuo colonizador, que de maneira evidente (6bvia
até), protagoniza as agdes de direto contato com a natureza.

Embora dbvia, essa presenca nao apresenta o minimo de questionamento,
ou consciéncia critica. Nos bastidores da derrubada da mata, o trabalho semies-
cravo dava sustentacdo aos empreendimentos grandiosos de extracdo da ma-
deira, sob a égide oficial da Companhia de Terras Norte do Parana.

A investigacdo sobre a performance fotografica como aqui proposta nos
encaminhou inevitavelmente ao reconhecimento de construgdes ideoldgicas
diversas que articulam visdes de mundo especificas. Ha nos retratos, no objeto-
-imagem produzido no periodo, no¢des diversas cujas implicagcdes vao além do
mero registro historico: corpos humanos colonizados, como os de pedes gau-
chos, mineiros e paulistas estio presentes nesta saga do que foi considerado um
Eldorado. Corpos colonizadores como os das figuras imponentes dos funciona-
rios da Companbhia de Terras Norte do Parana (Figura 3).

A Figura 3 mostra quatro homens sentados no topo de uma pequena escada
de madeira que, ao que indica, leva a um alpendre, tipica construcgio das casas
de péroba e pinho construidas duranrte a coloniza¢do de Londrina. As legendas
atribuidas a essa foto indicam: “funciondrios da Compnhia de Terras Norte do
Parand”, e também “Quatro pioneiros da gema (Schneider, Larionoff, George
Varig Smith e Luiz Estrela”.

O porte fisico, cor da pele e vestimentas atestam a origem e fun¢do no con-
texto social especifico da colonizacao. Sao estrangeiros que se aventuraram a
trabalhar no coragdo da mata. Como agentes do capital, e, embora nio sejam
propriamente os senhores do empreendimento, homens como esses represen-
tam o poder financeiro que se instalou nessas regides. E como tais, representam
a organizacdo financeira a partir do seu escritorio. Sao homens saudaveis, cuja
tez demonstra o trabalho protegido do sol e imtempéries. Roupas limpas e alvas
caracterizam o trabalho acéptico e o desempenho com a venda, escrituragio e
documentacao com o empreendimento.

A pausa para a foto articula uma suposta e provavel tranquilidade e até
mesmo uma inocéncia infantil indicada pelo despojamento de homens que
se sentam ao chao como criangas. Serenamente, posam para a foto de Juliani
a entrada do escritdrio, lugar seguro, longe de cobras e mosquitos. Protegidos
estdo seus corpos que se enquadram no universo urbano recém criado. Nesse
pequeno mundo, ndo ha toras de madeira caindo pesadamente, ndo ha animais
selvagens, nem silvicolas, tampouco ha suor das lidas arduas com o machado



e a serra. Simbolo supremo desse poder de protegio sdo as botas de montaria,
impecavelmente lustrosas que todos exibem em primeiro plano. Protegidos es-
tao para qualquer caminhada ou deslocamento, seja para cavalgar, entrar no
mato ou pisar na terra vermelha. Como pouco disso deveria acontecer, as bo-
tas funcionavam na imagem como simbolos de protec¢ao e capacidade de ir, de
avangar, sem contudo, se ferir. Simbolo de um poder masculino, as botas impu-
nham nog¢des de origem, poder financeiro e autoridade.

Diferentemente daqueles corpos dos funcionarios da Companhia como vi-
mos na Figura 3, vemos na Figura 4 pedes com seus machados em punho pron-
tos para trocar um dia de trabalho por um prato de comida e algum pagamento.
Desprovidos de terras, ou de qualquer outra propriedade, os peGes podiam ser
considerados como errantes sonhadores que buscavam a fortuna no Eldorado
Paranaense. Serviam apenas sua forca fisica para a entrada na mata, a derruba-
da e transporte dos imensos mognos, perobas e pinheiros.

Corpos esqualidos, porém fortes, sustentavam-se de cagas de macacos, co-
tias, nambus, preas e da benevoléncia do palmito (abundante palmeira da re-
gido0). Sem paradeiro, podiam estar um dia num sitio, e outro em lugar distante,
sempre a servico do capital exploratorio e extrativo. Sua for¢a bruta fisica era
extraida por esse capital do mesmo modo que o maximo era extraido da mata
ou das proprias arvores.

A pausa do trabalho era muito pequena, pois sempre havia muito a se explo-
rar. Mas Juliani consegue a proeza de interromper os machados ao pé da grande
peroba para que se captasse e registrasse o inicio do corte da arvore. Sem ne-
nhum amparo social, sem qualquer protecao do Estado, que de algum modo
zelasse pela seguranga, saude e bem estar, esses homens servem apenas ao co-
mando e interesse do capital (nacional e estrangeiro). O corpo humano, nesta
perspectiva é apenas uma fonte mecénica de energia que devia ser explorada
em sua maxima poténcia.

O timido corte no tronco da arvore nao revela a verdadeira forca e capaci-
dade de derrubar, serrar, arrastar, etc. para que divisas fossem geradas na pro-
gressiva comercializacdo da madeira. Juliani conseguiu a performance desses
corpos no contexto da narrativa da grandiosidade e pujan¢a. Os enunciados
embutidos na imagem enfatizam as afirmagGes que enaltecem a riqueza poten-
cial da mata, que homens cortam como se fossem frageis troncos de papel.

Os corpos, nesse inicio de corte, ndo apresentam cansaco, também nio apre-
sentam qualquer argumento sobre o que estao fazendo. Simplesmente exercitam
atarefa que lhes foi imposta, que ao final do dia, certamente devera estar comple-
ta. Juliane interrompe o ritmo frenético dos machados coordenados em sons sur-
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Figura 4 - José Juliani, “Derrubada de uma peroba no antigo

sitio de Anténio Vendrame, atual Jardim San Remo, 1934.
Fonte: Museu Histérico de Londrina.



dos e densos ndo exatamente para mostrar corpos colonizados, mas para mostrar
a possivel e viavel extragdo de riqueza facil e disponivel nesse extenso Eldorado.
Bastando o clique da cdmera as agdes retornariam e o corte iria se avolumando,
até que a arvore tombasse. Andnimos pedes (forga bruta e motriz) ocupa um es-
paco a margem da narrativa preponderante de “progresso e pujanga”, embora
saibamos que estes bragos geraram as tais riquezas tao procuradas.

Consideracoes Finais
O estudo em analise de imagens como estas, tem nos apresentado corpos hu-
manos em contraste com o dominio absoluto sobre a natureza, que subjugada e
destruida, deu lugar a um suposto progresso. Corpos ufanistas e propagandis-
tas em contato com os grandes frutos da terra estiveram a servi¢o da propagan-
da dasriquezas do novo Eldorado que alcangou varios continentes, tendo como
resultado a vinda de grandes levas de imigrantes alemaes, italianos e japone-
ses, além de outras etnias. Essas performances foram articuladas no calor das
lidas diarias e na correria do vai-e-vem da extracdo da madeira, da agricultura,
da construgdo civil e também das celebragoes.

Sobretudo, e em sua maior parte, tal articulagao performativa se situa en-
tre a realidade do confronto com a natureza e os percal¢os da colonizagdo. A
construgéo ideoldgica e ilusoria do Eldorado fazia tudo passar por “natural”
e “bom”. Era considerada “natural” a exploragio desenfreada da madeira e a
extirpacdo da floresta. Era “natural” a dizimagdo dos “selvagens” ou seu afas-
tamento e redu¢io em exiguos territorios. Era “natural” que o capital estrangei-
ro britanico se avolumasse com a compra de terras a precos de banana no bal-
cao0 do Estado, e a venda de milhares de lotes. Era ainda “natural” o confronto
com posseiros que eram expulsos a bala. Assim como era “natural” que a mata
Atlantica desse lugar a agricultura e as grandes cidades como Londrina. Con-
forme nos mostram investigagdes histdricas mais recentes, como as de Nelson
D. Tomazi, existe uma historia falseada que foi elaborada para justificar todos
esses atos terriveis que caracterizaram essa ocupagio (Tomazi, 2000).

O corpo colonizado a tudo isso achava “natural” e obedecia, mesmo que em
sua esséncia ainda se preservasse manifestando sua propria identidade. Gaa-
chos com seus lengos no pescogo e faca na algibeira, afirmavam na vestimen-
ta suada o seu porte de origem, e ali mesmo, na imagem, testemunhavam que
eram atores de um sonho — a quimera do enriquecimento em terras paranaen-
ses. E apesar desse enunciado contido no corpo e nos trajes, esses homens sub-
jugados pelo trabalho semi-escravo colocavam-se como marionetes a servigo
da imagem pujante em permanente construgao.
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Analises de imagens do corpo colonizado ou do corpo imponente colonizador
sao0 oportunas nesse processo de releitura da nossa histdria recente, pois ofere-
cem elementos que estdo ocultos na imagem e também na escrita historiografi-
ca. Primorosa, a obra fotografica de José Juliani testemunha e aponta para outros
pontos de vistas e performances que a historia ofical insiste em nio revelar.
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Resumen: Abordamos en este texto parte de
la trayectoria de la artista sevillana Maria
Caifias (1972) enfatizando en su concepto so-
bre el apropiacionismo. Algunas de sus pre-
ocupaciones mas significativas como el fer-
vor nacionalista, los fanatismos, la religion,
la identidad etc. apareceran a lo largo del
recorrido que iremos trazando, con mencion
especial a dos de sus obras mas conocidas:
The Toro's Revenge y Holly Thriller, dos vi-
deos de corta duracion en los que explora y
pone de manifiesto dichas inquietudes a tra-
vés de un hilarante sentido del humor y una
vision acida de la sociedad.

Palabras clave: Video-collage / reciclaje / hu-
mor / identidad.

Abstract: We approach in this text part of the
work of the Sevillian artist Maria Caiias (1972),
emphasizing her concept of appropriationism.
Some of her most significant concerns such as
nationalist fervor, fanaticism, religion, identity
etc. will appear along the route that we will be
tracing, with special mention to two of his best
known works: The Toro's Revenge and Holly
Thriller, two short videos in which she explores
and reveals these concerns through a hilarious
sense of humor and an acid vision of society.
Keywords: Video-collage / recycling / humor /
identity.
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Introduccién
No hay duda de que Internet ha supuesto un antes y un después en la era de las
comunicaciones. Los artistas han sido testigo de ello y han sabido aprovechar
las posibilidades que la nueva herramienta ofrecia. Nunca hasta entonces ha-
bian tenido tanta facilidad para acceder a cantidad infinita de imagenes, videos
y sonidos. Los bancos digitales con los que se podia compartir e intercambiar
informacion audiovisual sirvieron para disparar la creatividad de muchos artis-
tas, que nutriéndose de conceptos como el apropiacionismo, indagaron en un
mundo desconocido.

Una de las artistas espafiolas mas destacadas en esta practica sera Maria
Canas (Sevilla, 1972). Sirviéndose de material grafico y sonoro ya existentes, se
distancia de los originales reconstruyendo nuevos mensajes. Arroja asi -rodea-
da de controversia-, a través de un particular sentido del humor, su vision mas
critica sobre la sociedad. El sexo, la religion, el lugar que ocupa la mujer (Figura
1), la relacion del ser humano con el mundo animal, el fervor nacionalista (Fi-
gura 2), los fanatismos, etc. seran temas recurrentes de la artista, sefialando su
lado mas frivolo y superficial, eliminando tabues y rompiendo las barreras de lo
considerado decorosoy de buen gusto...

Cabe sefialar su capacidad para transmutar lenguajes y la velocidad con la
que los emplea, un totum revolutum donde lo convulso, lo confuso, lo disperso,
lo expansivo, lo absurdo y lo critico se conectan y se abrazan, de tal modo que
acaba mostrando de un modo fresco y veloz, la transformacion por parte de la
sociedad de grandes temas universales en abstracciones grotescas.

La primera transgresion vendra de la mano de la propia lengua, Canas crea
sus propias palabras, inventa un universo lingiiistico haciendo collages con
ellas, resignificandolas y “expandiendo” el lenguaje para poder explicar su tra-
bajo conun diccionario propio, un tanto peculiar. Ejemplo de ellos son palabras

» o« » o«

y expresiones como: “videoguerrilla”, “videoterrorismo”, “agitacion y hackeo

” o« ” o«

de imaginarios”, “moscojonerismo”, “canibalismo audiovisual”, “cine sin ca-

”» » ”» ”»

maras’, “cine sin fin”, “cine low cost”, “cine periférico”, “cinefagia apocalipti-
ca militante”, “risastencia”, “tecnopatias”, “tecno-paranoia”... con las que ella
suele describirse a si misma y/o su obra.

Nunca exenta de polémica, ejerce como “videoguerrillera” una labor de
reciclaje digital que la ha posicionado como una de las artistas de referencia
en el mundo multimedia. Rescata y concede una segunda vida y resignifica -y
dignifica- un material audiovisual olvidado, a veces “freak” o de serie B... de ahi
su curiosa labor “ecoldgica” -por llamarla de algun modo-, una “ciber-ecologia

low cost” que devuelve a la memoria un material abandonado.



“Pienso que es el momento de filmar lo que nadie filma y donde nadie filma y
de hacer cine sin cdmaras” (Cafias, 2015). El cine sin camaras, otra de sus habi-
lidades. ¢Para qué filmar algo nuevo cuando ya existe un material que puede
utilizarse?, genera asi la artista un profundo debate sobre el papel del artista, la
propiedad intelectual, el apropiacionismo, el reaprovechamiento y basura digi-
tal... que la acompaiia desde sus inicios. Posee por ello un gigantesco archivo en
el que acumula imagenes y videos de todo tipo rescatados en su mayoria de la
red. Un enorme archivo-Frankenstein en el que cabe todo.

A la creacion popular, a la fuerza de los débiles, perros verdes, poetas, exiliados, locos,
prostitutas...Al pueblo no solo como cantera de materiales folcloricos sino como au-
téntico protagonista de la historiay que tiene el poder de detener el tren de la historia.
(Canas, 2015)

Sutrabajo ha sido premiadoy exhibido en multitud de festivales, ferias, cen-
tros de arte, museos, galerias nacionales e internacionales. Destacan el Festival
de Cine Independiente de Lima, Festival de Cine de Mar de Plata, Argentina.
Cineteca Matadero, Madrid. Film Society of Lincoln Center, Nueva York...

1. El acto “delictivo” como forma/cuerpo creativo
A partir de que los grandes relatos artisticos se diluyeran y la busqueda de las uto-
pias como la “Arcadia feliz” hayan fracasado, la unica via para hacer la revolucién
es la “delincuencia”. Cuando hablamos aqui de delincuencia nos referimos al
espacio creativo entendido como lugar externo a los discursos mas oficialistas e
institucionalizados. Un territorio en el que transgredir las lineas marcadas como
tabues. Maria Caiias trata todos aquellos temas que pueden ser perceptivos de
herir sensibilidades si no son vistos a través del humor y la critica.

Un acto delictivo visual, transgresor, que rompa con lineas infranqueables y
maniqueas. Lleno de contradicciones y de satiras visuales que incluso se acer-
can conceptualmente en algun punto a las obras de los Monty Python por su
contenido hilarante. En la obra de Maria Cafias hay sombras y hay luz. Aprove-
chando el poema de Cernuda Quisiera estar solo en el sur, “Su oscuridad, su luz
son bellezas iguales” (Cernuda, 2005, pag. 50). En relacion a esto, resulta espe-
cialmente significativo el titulo de su ultima exposicion individual Risas en la
oscuridad (2017) en el Centro Andaluz de Arte Contemporaneo, toda una decla-
racion de intenciones de lo que alli iba a mostrar (Figura 3).

Una desobediencia civica que parte de una revolucion individual, desde lo
personal y no desde lo colectivo como en épocas anteriores. Utilizando palabras
que el filosofo Samaniego utiliza para hablar sobre Becket, Maria Cafas ejerce
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su labor artistica como si una francotiradora fuera, “infectando, mezclando sen-
saciones, ideas, temporalidades entre imdgenes distantes” y normalmente rozando
tal esperpento que hace inevitable la sonrisa. (Ruiz de Samaniego, 2013:52)

Creo que defender la carcajada organiza la rabia y que el humor de todos los colores
es una forma de resistencia popular. Mis videodelirios se encuentran en el frente de la
heterodoxia, del espiritu burlesco-carnavalesco, del esperpento (...) y en muchas oca-
siones se transforman en una provocacion a los rituales oficiales (Canas, 2015)

2. La lidia de la imagen. Las “videomaquias” y otras cruzadas
Uno de los temas que Maria Cafias abordara constantemente sera el del fervor
nacionalista y como la gente se adentra en él en busca de una identidad perso-
nal a través de imaginarios colectivos. Por pasion, automatismo mental, inercia
social, sublimacion... cualquier motivo puede ser bueno para la super-identi-
ficacion con los simbolos nacionales. En su trabajo, Cafias parodia -como no
podia ser de otro modo- estos excesos, a través de los simbolos que construyen
la identidad nacional -superficiales para unos, profundos para otros-. La tauro-
maquia, popularmente llamada la “fiesta nacional” serd uno de los temas en los
que ahonde. Lo cuestiona dislocando imagenes, usando la carcajada, la acidez
como principales armas de destruccion, y asi, parafraseando a Nietzsche recor-
damos aquello de que “El hombre sufre tan terriblemente en el mundo que se ha
visto obligado a inventar la risa” (Percy, 2010:51).

Y a través de la risa como acto de resistencia -su “risastencia”-, cuestiona
lo ibérico, a su “macho alfa”, poniéndolo en tela de juicio y haciéndole dudar.
Ejemplo de ello es la pieza The Toro’s Revenge (2005) un video de 149" de du-
racion que pertenece al proyecto La Cosa Nuestra, donde aparecen representa-
das las dos Espaiias, por un lado la profunda y bruta y por otro la moderna, con
la musica de los Beatles de fondo durante toda la proyeccion. La modernidad
hippy con todos los valores que ello encarnaba frente a la brutalidad y la vio-
lencia. La caverna frente a lo renovado. Como William Golding en El sefior de
las moscas: la razon frente a barbarie. Pero ademas vemos como la tragedia y la
comedia se abrazan, caminan juntas y se reconocen (Figura 4).

Todo en mi es una contradiccion, al igual que en cualquier otra persona. Estamos he-
chos de oposiciones, vivimos entre dos polos. Hay un filisteo y un esteta en cada uno de
nosotros, un asesino y un santo. Los polos no se reconcilian. Simplemente se reconocen
(Welles, 2015)



La tragicomedia como elemento caracteristico de la sociedad sevillana en
la que la artista se cria, llena de contradicciones y de excesos emocionales. Una
ciudad capaz de llorar por el fervor y devocion que siente hacia sus imagenes re-
ligiosas durante la semana de pasion y bailar y reir dias después durante su feria
de abril. De esta amalgama emocional y cierta bipolaridad comica surge otra de
sus famosas obras, Holly Thriller (2011) un video de 2" de duracion donde al rit-
mo de cornetas suena el tema Thriller (1982) de Michael Jackson mientras apa-
recenimagenes de costaleros, virgenes, devotos e incluso unos segundos de me-
traje con la aparicion estelar de algunos miembros del Ku Klux Klan. (Figura )

Me interesa experimentar la vida desde la contradiccion, no desde la conviccion. Me
parece sospechoso, todo lo que aspira a superioridad moral, todo lo que propone una
linea de perfeccion a seguir, sea una religion, un movimiento artistico o un partido.
Prefiero pensar sencillamente en la existencia de la deriva... (Caias, 2015)
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3. Figuras

Figura 1 - Serie “Las monstruas de Hollywood”.
Fotomontaje. 30 x 40 cm. 2011.



Figura 2 - Maria Cafias. La sustancia herencia. (detalle)

Fotomontajes digitales 50 x 70cm y moqueta ferial 1999.

Figura 3 - Maria Cafias. La mano que frina.
Video<ollage. 117, afio 2015.
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Figura 4 - Maria Cafias. The Toro’s Revenge.
Video<ollage. 1°49", afio 2005.

Figura 5 - Maria Cafias. Holly Thriller. Video-collage.
2, afio 2011.



Conclusién
Canas atrofia identidades vacias, aquellas que al despojarlas de la bandera o
de los simbolos mas primarios, se quedan huérfanas. Para ello atenta directa y
constantemente contra la seriedad, dejandola desnuda y sin armas. En sus vi-
deos, realidad y ficcion se dan la mano, caminan juntas, poniendo de manifies-
to la dicotomia e idiosincrasia de su ciudad natal, de la sociedad que la habita...

de ella misma.
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Resumo: O artigo reflete sobre a série OragGes
do artista visual brasileiro, nascido em Juiz
de Fora, no estado de Minas Gerais, Roberto
Bellini (1979). Articula um dialogo entre a
produgao do artista e o conceito de Nachleben,
ou pos-vida das imagens, cunhado pelo
historiador da arte alemido Aby Warburg.
Identifica-se em Bellini a permanéncia de
formas e o carater performatico e ritualistico
da arte. Ao dialogar com imagens ancestrais o
artista as reconhece na historia, identifica sua
forca e estabelece conexdes formais que res-
soam uma subjetividade profunda.

Palavras chave: Roberto Bellini / ps-vida das
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Abstract: The article reflects on the series
‘Prayers’ by Brazilian visual artist Roberto
Bellini (1979), born in the city of Juiz de Fora,
Brazil. It articulates a dialogue between the art-
ist’s production and the concept of Nachleben,
or post-life of the images from German art histo-
rian Aby Warburg. In his work Bellini identifies
the permanence of forms and the performatic
and ritualistic character of art. In dialogue with
ancestral images, the artist recognizes them in
history, identifies their strength and establishes
formal connections that resonate with a deep
subjectivity.

Keywords: Roberto Bellini / nachleben / Aby
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Introdugdo

Tudo nos leva a crer que existe paisagem diante de nds, antes de nés, uma “bela na-
tureza”. Apenas depois chega o poeta, o artista, para expressar essa beleza na tela ou
no papel. [...] Para se impor ao olho, como qualquer objeto de cultura, a paisagem
pressupoe muitas mediagoes (Debray, 2003:22).

Este artigo propoe refletir sobre a série Oragées (Figura 1) do artista visual bra-
sileiro Roberto Bellini (1979). As imagens, criadas a partir de 2012, sdo com-
postas por desenhos em papel, meticulosamente queimados para formarem
frageis rendas que sugerem uma relagio estreita entre o olhar e a superficie,
remetendo-nos tanto a obras contemporaneas, como as gravuras do paulistano
Arthur Luiz Piza (1928-2017) (Figura 2), como as imagens rupestres encontra-
das na Serra da Capivara ou no Canion do Poty, ambas localizadas no estado
do Piaui, no Brasil, as inscri¢Ges nas rochas do Deserto do Arizona, nos Estados
Unidos. Dessa forma, pretende-se articular aqui um dialogo com as ideias de
sobrevivéncia das formas propostas por Aby Warburg (1866-1929), pois para
ele interessava identificar elementos que permaneceram ou se modificaram ao
longo dos tempos, assim como as semelhancgas entre ritos distantes em diferen-
tes espagos.

Roberto Bellini (1979) formou-se em desenho pela Escola de Belas Artes na
UFMG e concluiu mestrado em Transmedia na University of Texas at Austin,
nos EUA. Mesmo sendo jovem e reconhecido no circuito de arte, podemos dizer
que é um outsider. A ele pouco interessa o mercado, a critica e o reconhecimen-
to publico de suas criagdes, o que faz com que sua extensa producio seja pouco
exibida publicamente, muitas vezes tratada quase como um ritual espiritual ou
de purificagdo. Nascido em Juiz de Fora, no estado de Minas Gerais, Brasil, aos
sete anos Bellini foi morar nos Estados Unidos, onde seus pais faziam um dou-
torado e, entre varias memorias, recorda-se do encantamento pela paisagem
natural tanto estadunidense quanto brasileira; os registros em livros de inscri-
¢oOes rupestres e as HQs encontradas na biblioteca da escola.

A trajetoria de Roberto Bellini parte do desenho, depois pelo video, com
produgdes exibidas em festivais nacionais e internacionais, chegando a foto-
grafia e a performance, tendo participado de exposi¢des coletivas e individuais
no Brasil e no exterior. Nesse percurso, que envolve o trabalho com varios su-
portes e midias, o vocabulario grafico do desenho apoiado na linha, no ponto,
no plano, na forma e na luz permanecem como um denominador em comum
de sua produgio, e dialogario com a linguagem que o artista estara explorando
no momento.
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Figura 1 - Roberto Bellini, Obra 1, série Oracées (2012).
Papel, pirégrafo. Portfolio: Oragdes.

Figura 2 - Arthur Luiz Piza, la Grande Bleve (1967). Gravura
em metal, goiva, 77.50 cm x 57.50 cm. Acervo ltaG Cultural.
Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/
obra34385/la-grande-bleve>. Acesso em: 02 de Jan. 2018.



Com o desenho me acostumei a comunicar pela visualidade. No video das vezes temos a
tendéncia de ignorar a imagem, que pode ser apenas uma consequéncia de uma agio
ou situagdo, e que estd presente apenas para nos levar ao final de um discurso. Eu
tento ndo fazer isso, eu acredito que as imagens comunicam e que ndo precisam de
tradugdo. Acho que essa confianga na imagem e no olhar sdo frutos diretos do meu
envolvimento com o desenho (Bellini apud Cardoso, 2012:2).

Mesmo tendo o desenho como linguagem visual primeira, sua cria¢ao bi-
dimensional ainda € pouco explorada, sendo este um dos motivos deste artigo
propor um recorte a partir da série Oragdes. Entretanto, ha uma grande fortuna
critica que reflete sobre a produc¢éo audiovisual de Bellini.

Sobre a série Oracaes
O ser humano ora e pede. Deus ou energias similares o ouve e atende a prece.
Antes mesmo de existirem sistemas de crenga constituidos, o homem proferia
palavras de apelo ao Criador, sempre com o sentido magico de obter paz inte-
rior e alivio para o sofrimento. A oragdo é a comunicag¢io e o fruto consciente do
relacionamento com essa for¢a superior durante os quais a pessoa louva, agra-
dece, intercede pela vida de outro, pede bénc¢aos a ele ou a outrem, e através
dela pode desfrutar da presenca dos Deuses. Ha algo de magico e transcenden-
tal na ora¢do, como também na criagdo artistica. O que faz com que ao longo
da historia, das inscri¢des rupestres, passando pelas produ¢des das diversas
culturas e periodos até chegar a contemporaneidade, a arte esteve, e no caso
de Bellini esta, ligada a um carater ritualistico e religioso, a uma necessidade
humana de conter medos, controlar demodnios e compreender a experiéncia.

Ao batizar sua série de Oragoes (Figura 3), Roberto Bellini invoca tanto a di-
mensdo do sagrado como a do humano, pois a oragdo € a expressao maxima
da devogao, do exercicio da paciéncia e da pratica concentrada seja para o fo-
mento da espiritualidade ou do controle sobre si mesmo. A oragdo também é o
canal para mediar uma ligagdo, um pedido, um dialogo, uma manifestagdo de
reconhecimento diante de um ser transcendente. Ela pode ser realizada num
templo, numa igreja, no interior de uma casa, entretanto, a ora¢ao de Bellini
dialoga com a paisagem primeira do ser humano, a natureza.

A paisagem e o territOrio sdo os cenarios e, por que no, as personagens cen-
trais de sua produgao, seja nos videos Teoria da paisagem (Landscape Theory,
2005), Jardim Invisivel (Invisible Garden, 2008), “Cordis” (Cordis, 2009), na
instalacdo Contornos (Outlines, 2005) ou na série Oragoes. O territorio € a in-
tervencao politica do homem sobre o espago, uma maneira de intervir e marcar
a presenca humana. Sdo justamente estes vestigios que interessam a Bellini:
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por mais que a paisagem seja recorrente em sua obra, € a presen¢a humana no
espaco que atrai o seu olhar e lhe afeta. Por isso, seu interesse recorrente aos
registros rupestres e aos rituais de povos pagaos como atestam sua produgao
bidimensional, suas entrevistas publicadas e suas postagens em redes sociais,
como a imagem de capa de seu Facebook (Figura 4).

A imagem € um registro rupestre encontradas no Parque Nacional Sagua-
ro, no estado do Arizona. Ele faz parte do deserto de Sonora, localizado no su-
doeste dos Estados Unidos e no noroeste do México. O arquedlogo Harold S.
Gladwin (1947) atesta que estas inscri¢oes nas rochas foram realizadas pelo
povo Hohokan, antiga cultura nativa americana que viveu neste territorio entre
200 a.C até 1450. Desde o periodo que viveu nos Estados Unidos essa regidao
interessa a Bellini, seja pela paisagem rochosa e desértica seja pelos registros
geométricos a céu aberto. As linhas e formas que marcam a produgio visual
do artista dialogam com grande parte dos registros rupestres e com elementos
geomeétricos encontrados em diversos povos americanos. Inclusive, o padrao
geométrico circular, com aspirais e pontilhados sdo importantes caracteristicas
da arte rupestre brasileira, principalmente a encontrada no nordeste brasileiro
(Figura 5 e Figura 6).

As linhas, os pontos e as formas segundo os pesquisadores da arte rupestre
americana (Gladwin:194y7; Guidon:1984) sdo resultados da observacao e esti-
lizagdo da paisagem, periodo onde o mundo natural e, o mundo sobrenatural,
territorio do sagrado, se confundem. Ritualizada, as inscri¢des nas rochas nio
sdao meros registros do cotidiano, do que se vé, mas sao representagdes da tenta-
tiva de compreender o que esta além das imagens, estratégia de meditar sobre a
existéncia e a experiéncia humana.

Aby Warburg estudou os processos de simboliza¢ao envolvidos nas praticas
rituais de povos pagaos, com destaque para os indios Pueblos e Navajo do Novo
México, Estados Unidos. Os rituais eram vistos por ele como mecanismos uni-
versais, voltados para o controle dos medos primitivos do homem, diante das
forcas incontrolaveis da natureza, um processo que estaria na base da formacéao
das imagens significativas de todas as culturas. Argumentou que o indigena, ao
colocar uma mascara, disfarcar-se de animal e mimetizar seus movimentos
ndo realiza tal transformacao por diversao, mas porque pretende interferir ma-
gicamente na natureza — “tarefa que a personalidade humana ndo ampliada e
inalterada ndo é capaz de realizar” (Warburg, 2015:221).

O carater performatico e ritualistico da arte apontado por Warburg a partir
de seus estudos sobre os indios do Novo México também nos ajuda a refletir so-
bre a produgao de Roberto Bellini. Nela o elemento catartico torna-se central e



Figura 3 - Roberto Bellini, Obra 1l e lll, série

Oragées (2012). Papel, pirégrafo. Portfolio: Oragdes.

Figura 4 - Registros rupestres do povo Hohokan,
Parque Nacional Saguaro, Arizona, Estados Unidos.
Disponivel em facebook.
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Figura 5 - Complexo Arqueolégico de Gravuras Rupestres da
Bebidinha, situado no Cénion do Poty no municipio de Buriti
dos Montes, no Piaui. Foto: Moisés Saba. Disponivel em: http://
www.portalodia.com/noticias/piaui/canion-do-rio-poty-abriga-
paraiso-arqueologico-ha-mais-de-5-mil-anos-262106.html

Figura 6 - Complexo Arqueolégico de Gravuras Rupestres da
Bebidinha, situado no Canion do Poty no municipio de Buriti dos
Montes, no Piaui (Detalhe). Foto: Benedito Rubens. Disponivel
https://cidadeverde.com/noticias/95809/canion-do-poty-pode-

ter-maior-sitio-mundial-com-arte-rupestre



propulsor de ideias e exploragdes estéticas, mecanismo de retorno e expansio de
si mesmo. A pirografia, técnica utilizada pelo artista na série Oragoes (Figura 7 e
Figura 8), foi uma das primeiras tecnologias artisticas exploradas pelos homens e
surgiuapartirdadescobertaedodominiodofogo,que desde asuaorigemtorna-se
simbolo da transformacao, do controle da natureza e da sobrevivéncia humana.

Warburg concebeu as imagens como simbolos condensadores de uma memo-
ria coletiva, que circulariam através do tempo, reativando-se e modificando-se
ao inserir-se em momentos historicos especificos. Para explicar essa sobrevivén-
cia da imagem passada em outras culturas, Warburg desenvolveu o conceito de
Nachleben, ou pos-vida, das imagens. Fritz Saxl, colaborador de Warburg, apro-
ximou tal conceito da ideia de arquétipos de Jung. No entanto, Didi-Huberman,
um dos mais entusiasmados estudiosos de Warburg, rejeitou tal aproximacao,
com argumentos semelhantes aos levantados pelo filosofo Giorgio Agamben no
artigo Aby Warburg e a ciéncia sem nome, de que as imagens para Warburg a dife-
renca dos arquétipos de Jung sio realidades historicas, inseridas num processo
de transformacgdo das culturas, e ndo entidades a-historicas.

Ao dialogar com imagens ancestrais, Roberto Bellini as reconhece na historia,
identifica sua forga e estabelece conexdes que a partir das formas ressoam emo-
¢Oes e uma subjetividade profunda. “Eu acredito que as imagens comunicam e que
ndo precisam de tradugdo” (Bellini apud Cardoso, 2012:2). A logica baseia-se na
argumentacao verbal, ao passo que a estética se fundamenta nos sentidos — no
caso especifico da historia da arte, na visdo. Isso nos leva novamente a uma das
inquietagdes de Warburg em rela¢io a escrita da experiéncia visual pois experi-
mentamos a arte por meio da visao, mas a explicamos com palavras. A busca por
um método de analise das imagens que nao fosse totalmente dependente da es-
crita foi uma das obsessdes de Warburg e origem de seu projeto mais ambicioso,
o Atlas Mnemosyne (1929).

Ele seria uma historia da arte sem palavras, ou ainda, uma historia de fan-
tasmas para pessoas adultas. O Atlas Mnemosyne foi composta por 79 painéis,
com fundo preto, reunindo cerca de 9oo imagens fotograficas de diferentes
culturas que tinha o objetivo de comprovar como elementos artisticos diversos
eram recriados ou sobreviviam nas imagens historicas. Como observou Didi-
-Huberman (2013), ele desenvolveu nesse projeto uma teoria da historia calca-
da em temporalidade nio linear, em que as imagens, portadoras de memoria
coletiva, romperiam com o continuum da historia, tracando pontes entre o
passado e o presente. Funcionando como “sintomas”, no sentido freudiano, as
imagens sobreviveriam e se deslocariam temporal e geograficamente, criando
fendmenos diacronicos complexos.
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Figura 7 - Roberto Bellini, Obra 1V, série Oracées (2012).
Papel, pirégrafo. Portfolio: Oragdes.

Figura 8 - Roberto Bellini, Obra V, série Oragées (2012).
Papel, pirégrafo. Portfolio: Oragdes.



O conceito de Nachleben nos permite aproximar a série Oragoes, de Roberto

Bellini as antigas inscri¢des nas rochas do Deserto do Arizona, no Canion do

Poty ou as gravuras e relevos contemporaneos de Arthur Luiz Piza, onde tam-

bém as formas geométricas arredondas e marcadas pela gestualidade do artista

exploram profundidades, espaco e jogos de luz.
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Resumo: Partindo da analise da obra de
William Kentridge, em particular da video-
instalacio de homenagem a Meélies, esta
comunica¢do propde discutir a pertinéncia
do pardmetro espacio-temporal na arte con-
tempordnea. Além da estrita analise da obra
deste autor, pretende-se colocar em evidén-
cia distintos modos de utiliza¢do do desenho,
em contexto estatico ou animado, criticando
as suas intersecgdes com outras artes. Serdo
ainda apresentados argumentos passiveis de
comprovar por que razao podemos considerar
esta obra seminal, atendendo a analise critica
de outras criagdes mais recentes deste e de
outros autores.

Palavras chave: Desenho / video / instalagdo.

Abstract: Based on the analysis of William Ken-
tridge’s work, in particular the Méliés tribute
video presentation, presented in different places,
with different dispositions, scales and durations,
this paper proposes to discuss the pertinence of
the space-time parameter in contemporary art.
In addition to the strict analysis of the work of
this author, it is intended to highlight different
ways of using the drawing, in static or animated
context, criticizing its intersections with other
arts. Arguments will also be presented to prove
why we can consider this seminal work, given the
critical analysis of other more recent creations of
this and other authors.

Keywords: Drawing / video / installation.



1. Porqué Kentridge?

William Kentridge (Joanesburgo, 1955) emprega frequentemente dispositivos
opticos como estereoscopios e projec¢des multicanal espacializadas para reve-
lar a contingéncia e instabilidade fenomenologica da observagio. Estes dispo-
sitivos funcionam como agentes agregadores do processo criativo no linear.
O desenho é continuamente feito e refeito, apagado, alterado, transformado
e fotografado nos seus sucessivos estados, quais film-still constituintes de um
objecto integral em que os vestigios dos elementos apagados conferem pro-
fundidade a superficie e quedam como palimpsestos temporais. Tal potencial
cinematico, em que cada instante combate e transforma o anterior, € simétrico
do potencial holistico da patente na sequéncia inicial de , em que Tarkovski da
aver o desenho de Leonardo.

O inegavel humus critico da obras de Kentridge associa-se precisamente
ao proprio processo de construcdo, desconstrugio, apagamento e reescrita do
desenho como metafora da historia. Na morte de , em Felix in Exile (1994), por
exemplo, surge um rasto fantasmagorico em torno da metamorfose e do desva-
necimento da personagem na paisagem mineral do carvao que faz da obra de
Kentridge um paradigma da arte contemporanea, pelas seguintes razoes:

1. Centralidade dos dispositivos Opticos, normalmente pouco problematiza-
da na historia do cinema (desde a tavoletta de Brunneleschi aos perspecto-
grafos de Leonardo e Durer, as camera obscuras de Caravaggio e Vermeetr,
a camera lucida de Cannaletto, em particular o estereoscopio e os recursos
anamorficos usados na (2003), em homenagem ao filme de Méliés;

2. Dependéncia do observador na constru¢ao do sentido;

3. Intertextualidade, decorrente das permanentes cita¢Ges e remissoes a
obras e arte e a géneros (Black Box/Chambre Noir 2005), particularmente
entre as narrativas, a HistOria e os aparatos cénicos;

4. Heterocronia, ou seja, a conjugacao de temporalidades distintas, em
particular nas diversas instancias de modelagdo da memoria e explora-
¢do do absurdo;

5. Indistin¢ao disciplinar, em que se utiliza no mesmo projecto, para pro-
positos idénticos, mas por meios muito diversos, desde o carvao a cama-
ra de filmar;

6. Matéria potenciada como material plastico, muito evidente na utilizagio
do carvao nos documentarios Mine (1991), sobre a realidade social e hu-
mana de Joanesburgo;

7. Desenhos para projectar, desenhos como imagens em que a materialida-
de e a classica gravitas cedem campo a intermedialidade.
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2. Homenagem a Méliés

O filme, o penultimo que Georges Mélies (Paris, 1861) produziu e projectou no
seu teatro (ant. Theatre Robert Houdin), suscitou em Kentridge alguma per-
plexidade. Paralelamente, a série O Dia pela Noite teve origem no exercicio de
filmar formigas no seu atelier enquanto trabalhava sobre estas referéncias de
Méliés, quando lhe ocorreu “que podia fazer o negativo da imagem, e usar as
formigas para algumas das sequéncias nocturnas da viagem.” A série condensa
nos palimpsestos graficos o fluxo metamorfico dos elementos que emergem das
manchas de carvao ou de papéis recortados, que sendo uma matéria instavel
ao qual o meio videografico e a montagem conferem coeréncia, remetem para
a sua colaboragdo com a . Sdo obras fenomenologicamente hibridas, tal qual a
série , com a mesma inspiracao (Figura 1).

3. Usos do Desenho
Kentridge comega por citar e usar como matéria plastica os registos cinemato-
graficos originais de Méliés, produzindo uma obra que se emancipa das con-
vengdes graficas e faz uso de meios heteroclitos, na linha de intersec¢do com
outras artes, da tradi¢io e da vanguarda. A par da inquietude teodrica, tematica
e narrativa, esta obra de Kentridge exemplifica um sentido poético proximo das
artes performativas (Figura 2)

Rosalind Krauss (2000:16) havia enfatizado precisamente a importancia do
processo nas séries de desenhos para projectar, que tanto preservam a memo-
ria como promovem a ruina. Codificagdo que aproveita também da associa¢do
dos dispositivos opticos usados como aparatos Opticos de entretenimento, de
observagdo, de registo ou mesmo de vigilancia, que reportam as dinamicas de
sujeicdo e de distracgao.

A cAmara dispara numa unica direc¢io, como uma arma (Sontag 1973:15). E
também a cAmara que permite construir uma narrativa a partir da documenta-
¢do processual, a maneira do Kino-Pravda de Vertov (o cine-olho torna visivel
o invisivel), mas com outras variaveis, ja que Kentridge actua sobre a propria
forma do objecto filmado, manipulando duplamente o ponto de partida e de
chegada, a composicao e a ordem temporal da montagem. Vertov acreditava
que através de estruturas narrativas, da animacdo e da montagem do filme se
atingia a verdade. Verdade apreendida através do dinamismo da cdmara, do rit-
mo e dos processos que reconfiguram o olho. Ao contrario, as estruturas narra-
tivas de Kentridge decorrem da vida do desenho.

Trabalhando sem narrativa predefinida, Kentridge nao dispensa o aciden-
tal. Advoga um método quase aleatério, evidente na ja referida . E o processo de



Figura 1 - Georges Méligs, , 1902, still (fot. autor).
Figura 2 - William Kentridge, Journey to the Moon
(2003) 16mm and 35mm, film video and DVD
transfer (7:10), still (fot. autor).
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desenho que confere precisdo e aduz rigor. Também os dispositivos usados, caso
do sextante de Nandi, usado para explorar as rotas na altura das estrelas do céu
nocturno, parecem reportar-se metaforicamente a navega¢ao maritima e a tradi-
¢do cartografica, aos mapas e ao reconhecimento do territorio. (Barrow 2003:66)

Os objectos filmicos criados por Kentridge fazem da dicotomia entre a
ideologia e a paisagem uma experiéncia cultural para o observador (Mitchell,
2001:13). O processo de elaboragio dos aproveita os vestigios fantasmagoricos
daquilo que se apaga e se traga, gerando uma tensao entre o que foi e o que o
desenho pode ser. A narrativa de Felix constroi-se também a partir da meta-
morfose da paisagem fisica ao longo do tempo da obra.

4. Processo
A concilia¢do de meios estaticos e dinamicos, projec¢des e obra grafica, maté-
ria e ilusdo, visa contrariar o curso da percep¢ao, seja através da reconstitui¢ao
processual, pela anacronia da montagem, pela coexisténcia e transferéncia en-
tre suportes ou pelo mero aproveitamento do incidental enquanto fendmeno
performativo. Kentridge desenha a paisagem a uma distancia fixa, mas nao su-
gere a fauna exuberante dos suburbios de Joanesburgo, antes aproveita a erosao
e a esterilidade dos ambientes carbonizados.

Também na compreensdo do desempenho cultural dos dispositivos, esta
obra é bastante didactica, tirando partido da metamorfose, de uma coisa a tor-
nar-se outra, da narrativa que transita por distintos suportes um rinoceronte
torna-se chaleira que por sua vez se torna cranio aumentando as associagdes
possiveis ou mesmo a falta de sentido. Como absurda € a historia do seu pais,
uma quase patologia entre o passado colonial europeu e a contextualiza¢do do
presente. Frequentemente, Kentridge reverte as sequéncias por ordem inversa:
parte do passado para refazer o presente, qual utopia perfeita. Ele encena a his-
toria, no sentido albertiano (1435) de uma mise en scéne que assume o ponto-
-de-vista frontal da vedutta como principio formal e estético, que pde no seu
devido lugar as personagens e elementos da composicao, estratégia muito usa-
da na fabrica¢do dos quadros, na linguagem de Deleuze, agora sujeita a varia-
bilidade da montagem, que lhe confere novas fun¢des narrativas. Deleuze con-
siderava o quadro um sistema fechado, geometrica e formalmente dependente
de um angulo de enquadramento que hierarquiza e exclui o fora-de-campo, as
pré e as pos-figuracGes.

O retorno a figuragdo da-se pela necessidade da narrativa, mas também
pelo fascinio pelas ilusGes visuais: o prazer do auto-engano, mais que da vera-
deira imagem figurada ¢, pois, fundamental. (Bakargiev 2003:159). A questio



Figura 3 - William Kentridge, Journey to the Moon
(2003) Sala Rekalde, Bilbau (fot. autor).
Figura 4 - William Kentridge, 2003, Still (fot. autor).
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da figurag¢do também se coloca nas figuras burlescas como palhagos e silhuetas
sem rosto que acentuam a carga teatral e mito-poética das personagens. Em
Journey to the Moon o proprio Kentridge autorepresenta-se como o homem do
futuro. A mulher nua cumpre a tradicional fun¢do de musa artistica (Figura 3).

Cedo o cinema deixou de ser visto como um mero dispositivo técnico capaz
de gerar a impressao de movimento ao projectar. Com Méliés a tonica foi posta na
fantasia, oferecendo ao espectador a viagem imovel. Bazin exprime com clareza
a contradi¢do do realismo: a ilusdo do real ¢ uma constru¢do que implica esco-
lhas e resulta dessa indexicalidade ou indicialidade das suas imagens (Mendes
2012:9). As imagens animadas significam ndo per se mas pelo contexto, pelo uso,
pela figuragao geral e dinamica em que se inserem, pela impressao que deixam.

Assumidamente deformada, anamorfica e fantasmatica, fazendo amplo
uso do corte e do enquadramento e do plano fixo, sem , os dispositivos opticos
de Kentridge funcionam mais como desmontagens do acto de ver. Contém o
poder performativo de desmontar a realidade, de explicar como as coisas sao,
guiando-nos nessa epifania. Nada disto tem a ver com as teorias estruturalistas
de uma ontologia da recepg¢ao do texto (Barthes, 2002). Trata-se antes de uma
experiéncia interior (Bataille (1981) que se centra mais na plastica do fenomeno
cinematografico. A percep¢ido depende dessa capacidade de “esculpir o tempo”
(Tarkovski), condicionante da dinamica da percepgao e da decifrag¢ao do signi-
ficado. Durag¢do responsavel pela sobrevivéncia da imagem.

O realismo cinematografico vive de artificios, emula a indexicalidade, como
reconhece Lev Manovich (1999) na dialéctica entre o realismo e a simula¢o pe-
los novos media. O efeito de realidade no cinema de animagio € assim menos
indexado ao reconhecimento, pois a origem fotografica deixa de ser plausivel
em certo tipo de edi¢des e montagens. Opera-se na transformacao do original
uma espécie de deslocamento da materialidade, que demanda a cumplicidade
ludica dos espectadores, que passam a confiar nas simula¢des. Mas Kentridge
trabalha nos dois planos da animagao: stop-motion e foto-cinematografico,
conjugando-os com instalagdes espaciais complexas, que exploram ritmos, as-
sincronias e diferimentos a diversas escalas, como vimos na instalagdo da Sala
Rekalde, em Bilbau, (Figura 4)

5. Desenho Cinemadtico
A tecnologia digital e o video tém tido grande impacto na concepgao e na pra-
tica do desenho. Além de Kentridge, podemos tomar muitos outros exemplos,
como Tacita Dean (Kréma 2010), em que multiplas tecnologias de represen-
tacdo coexistem, desde os mais arcaicas as mais sofisticadas. O impacto dos
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media digitais sobre os analdgicos tem produzido uma nova visualidade, que
procede a uma reconfiguracao reciproca. Henri Michaux reconhece mesmo a
existéncia de um desenho cinematografico.

A especificidade do meio gera questdes fenomenoldgicas novas, cruciais
no pensamento sobre a produgao, processamento e recep¢ao dos desenhos e
que também deveriam ser equacionadas no seu ensino. Também a rela¢do en-
tre desenho e filme, que a primeira vista parece um tanto anacrdnica alterou a
plastica, os modos de sentir e pensar a arte, ligando o cinema a sua propria his-
toria, a memoria dos brinquedos dpticos, tais como o fenaquiscopio (1832) ouo
praxinoscopio (1892) e a suas tecnologias.

Com os meios digitais da-se uma amplia¢do do espectro metaforico e con-
ceptual. Enquanto processo de codificacao, a digitalizacao gera canais e siste-
mas de informagao que tendem a anular as especificidades e a sujeitar a interfa-
ces padronizados, através de opera¢des de modulagao, transformacao, sincro-
niza¢do, atraso, armazenamento, transferéncia, mapeamento, loop, etc., uma
multiplicidade de obras (Figura 5).

Também por isto esta obra é seminal, pois nela os meios digitais servem a
logica da representacdo, que reiteradamente usa materiais pobres: desenhos a
carvao sobre papel, recortes de cartolina negra, pastel e fotografia a preto e bran-
co, operando uma redugao consciente da tradi¢do, que encarna um explicito ca-
racter documental e um certo desprezo pela estética de Hollywood e seus efeitos
especiais. Os tragos deste processo permanecem visiveis e a narrativa persiste
na propria nog¢ao de fabrico artesanal, como que sobrepondo ou revelando atra-
vés da plastica cinematografica diversas camadas de significado e de mediagio.
E uma obra que se situa nessa prega entre o desenho, a pintura, o cinema e a
instalacdo, sendo mais intermediatica que multimédia. Repousa precisamente
nesse entre, campo movedi¢o que vai preenchendo os vazios deixados pelas cir-
cunscri¢des disciplinares e demonstra o potencial heuristico da hibridez.
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Resumo: O objetivo deste artigo é discorrer so-
bre a natureza do desenho no contexto da ex-
posi¢ao Cleaning up the vacuum, de Antonio
Olaio. Para isso articulamos textos e ideias
de artistas e pesquisadores com os elementos
plasticos da exposi¢do. Como resultado obte-
mos uma analise sobre o referido trabalho ar-
tistico que conecta aspetos historicos, plasticos
e conceituais. Conclui-se que a singularidade
do desenho se encontrana propria agdo de des-
enhar, na poténcia da criagdo.

Palavras chave: Desenho / a¢do / poténcia.

Abstract: The purpose of this article is to discuss
the nature of drawing in the context of the exhibi-
tion Cleaning up the vacuum, by Anténio Olaio.
For this we articulate texts and ideas of artists
and researchers with the exhibition’s plastic ele-
ments. As a result, we obtain an analysis of the
art work that connects historical, plastic and con-
ceptual aspects. We conclude that the singularity
of the drawing lies in the very action of drawing,
in the potency of creation.

Keywords: Drawing / action / potency.



Introdugdo
Antonio Olaio, nascido em 1963, Sa da Bandeira, Angola, ¢ professor da
Universidade de Coimbra no curso de Arquitetura, onde leciona desenho, e no
Colégio das Artes, onde exerce também a fun¢io de diretor desde 2013. No am-
bito artistico, trabalha com linguagens variadas que vao da video-performance a
pintura, passando pela musica e pelo desenho. Todas estas areas sdo contempla-
das em sua exposi¢ao Cleaning up the vacuum (2017), da qual aqui iremos tratar.

Composta por cerca de uma centena e meia de desenhos, seis pinturas e um
video, este trabalho multimédia ficou exposto na Galeria Fernando Santos, na ci-
dade do Porto, durante o verdo de 2017. Apesar da variedade de médias, todas fa-
lam sobre desenho. E o desenho, ao falar sobre desenho, fala sempre sobre outra
coisa também. Ou melhor, o desenho € sempre outra coisa para além do desenho.
Todavia, além da carga de significado possibilitada pelos desenhos individual-
mente ou pela relagdo dos mesmos entre si, o sentido pleno do trabalho encontra-
-se principalmente na relagio destes com os demais médias que o compdem.

Antes de prosseguir, necessario ¢ dizer que nao foi possivel visitar a exposi-
¢do tema deste artigo em razao de seu encerramento antecipado. Assim sendo,
o0 que se segue ¢é baseado nas imagens e registos disponiveis no site do artista,
referenciado nas legendas das figuras.

1. A pensar diferente por poder pintar
No contexto da Historia Ocidental, o desenho esteve submetido a outras artes
como a pintura, por exemplo. Longe de ser um fim em si mesmo, o desenho
era entdo compreendido como uma etapa necessaria para a criacdo de outras
obras, constituindo-se em um fazer mais mecanico que artistico. Segundo
Paixao (2008:24), até o inicio do Renascimento a fun¢do do desenho se resumia
aos “esquissos preparatorios” a partir dos quais se podia avaliar as obras enco-
mendadas na inten¢io de aprova-los ou sugerir altera¢des de modo a garantir
que o resultado final corresponderia ao pedido inicial.

Naquela altura, a pintura por si s0 também carecia de certa legitimidade
enquanto arte liberal. A qualidade das obras era considerada principalmente
pelo tema representado, os materiais usados e o esplendor da composi¢ao, sen-
do o artista um artesdo anonimo e subalterno (Paixio, 2008:24). Lichtenstein
(2007:17-8) rememora este status da pintura desde a Antiguidade, quando o
pintor possuia relevincia social inferior a de outros artistas, como musicos e po-
etas. Por executar uma atividade manual, o trabalho do pintor era considerado
alheio ao mundo das ideias, a qualquer teoria. E no Renascimento que surgem
textos fundadores — dos quais Lichtenstein destaca os de Alberti e Leonardo
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—apostularem que a pintura, mais que uma atividade pratica, também se cons-
tituia como atividade tedrica (Lichtenstein, 2007:20-1).

Neste processo, o desenho também adquire status de atividade intelectual
e, mais que uma etapa na produgdo de uma pintura, passa a ser compreendido
como uma qualidade desta, tal qual a cor, por exemplo. Desde entdo, o dese-
nho é entendido mais frequentemente entre estas duas ace¢des no contexto da
criagdlo artistica: esbogo preparatorio e atividade ideativa que guia o artista na
execucgio da obra (Paixio, 2008:32-3). Entretanto, diferente da pintura que ob-
teve seu reconhecimento artistico pleno a partir do Renascimento, o desenho
sO passou a ensaiar sua autonomia enquanto obra de arte no contexto da Arte
Contemporanea, no qual se insere Cleaning up the vacuum.

Ao produzir pinturas em uma exposi¢io “sobre desenho”, Olaio inver-
te a posicdo tradicional deste como antepasso da pintura, e pinta para “dar a
ver” o desenho. So seis pinturas divididas em duas séries de trés que interva-
lam os desenhos nas paredes da galeria (Figura 1). Em cada pintura da primeira
série, um par de maos em preto e branco veste luvas de limpeza sobre um plano
onde ha um circulo colorido com linhas pretas a compor um desenho geomé-
trico bidimensional em seu interior. A acompanhar este circulo ha outra figura
geométrica representada como forma tridimensional.

Na segunda série de pinturas, as mesmas maos estdo a retirar as luvas, co-
notando a ideia de “trabalho feito” — no caso, o trabalho de limpeza do vacuo.
Entretanto, o vicuo que ja ndo era vazio na primeira série, também néo o é nes-
ta segunda. Os desenhos pintados sdo agora a preto e branco, tal qual as maos
em primeiro plano que, apds o processo de limpeza encontram-se impregnadas
por linhas semelhantes as dos desenhos em segundo plano (Figura 2).

Na tentativa de limpeza do vacuo representado pela abstra¢iao do desenho,
a pintura — mimese mais bem-sucedida da realidade visivel se comparada ao
desenho — se mistura e da vida aquilo que pretendia apagar, assim como dei-
xa no vacuo qualidades de sua passagem, como a monocromia. Como sugere
Petherbridge (2010: 18) embora o desenho seja algo distinto da pintura, € legi-
timo falarmos sobre o desenho na pintura, fato explicitado por Olaio ao trazer
esta constatagio para primeiro plano.

2. Um individuo tal qual um desenho
Como mencionado anteriormente, € no contexto da Arte Contemporanea que
o desenho encontra seu lugar como obra de arte auténoma, tendo suas poten-
cialidades exploradas para além da ideia de esbogo ou de arte finalizada — esta
ultima encontrada em produtos de comunicagdo em massa, como bandas



Figura 1 - Visdo parcial da exposicdo Cleaning up the vacuum,

de Anténio Olaio, na Galeria Fernando Santos, Porto, 2017. Fonte:
http://antonioolaio.com/#/cleaning-up-the-vacuum-2

Figura 2 - Anténio Olaio. Pintura presente na exposicdo Cleaning up
the vacuum, 2017, éleo sobre tela. Fonte: http://antonioolaio.com/#/
cleaning-up-the-vacuum-2
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desenhadas e imagens publicitarias. E devido a versatilidade plastica do dese-
nho como processo que regista sua propria marca, que Rose (1976:12) percebe
sua emergéncia a partir de meados do século XX, periodo em que os artistas
perscrutavam os limites do que poderia ser considerado arte, incorporando no
trabalho final marcas da a¢do durante o processo criativo.

O proprio ato de desenhar ¢ identificado como uma das caracteristicas do
desenho, manifesta¢do do ser enquanto revelagdo autografica (Rose, 1976:8). A
linha, signo elementar do desenho, é abstracdo simbdlica que so existe quando
gerada por um individuo. Nesse sentido, um tinico desenho ¢é capaz de revelar
a personalidade artistica de quem o fez (Rose, 1976:10). De fato, quando apre-
ciamos a variedade de temas presente nos desenhos de Cleaning up the vacuum,
a relacdo imediatamente identificavel entre eles € a autoria. Em um primeiro
olhar parece ser dificil estabelecer alguma relagio entre as pessoas, plantas,
paisagens, animais, objetos e formas abstratas além da perce¢ao de que os tra-
¢os que compoem estes desenhos foram feitos pela mesma pessoa.

Se a maioria dos desenhos apresenta figuras facilmente identificaveis, outros
nao sdo tao objetivos (Figura 3). Todavia, os sujeitos dos desenhos figurativos
possuem oscilagGes significativas em sua carga imagética (Figura 4) e, neste con-
texto, os desenhos nao-figurativos parecem sempre tencionar ser mais do que
pura abstragao. Tal consideracao, entretanto, ndo altera a aprecia¢do de que nao
importa o que esteja ali desenhado, desde que esteja desenhado. Nesse sentido,
a poténcia de ser algo além daquilo que se ¢, percebida na relagdo entre os dese-
nhos figurativos e nao-figurativos, ecoa no conjunto de desenhos como um todo.

Nessa perspetiva, o proprio desenho se constitui como vacuo, como algo po-
tencialmente preenchivel a partir da atribuicao de significados. Logo, seguindo
este raciocinio, para limpar o vacuo de seu vazio, basta indica-lo. Nao por coin-
cidéncia, o termo portugués desenho deriva do latino designare que, segundo
Paixao (2008:3y) significa tanto a ac¢do de indicar algo de algo — o que institui
uma rela¢do — quanto a agao de incidir, riscar — o que institui uma separag¢ao.
Deste modo, o desenho se estabelece paradoxalmente como o lugar de sepa-
racdo que vive daquilo que coloca em relacdo (Paixdo, 2008:40). A partir de
Paixdo, Rayck (2015:281) percebe a condi¢do do desenho como limbo, de onde
pode advir tanto a felicidade quanto a danagao.

De todo modo, Olaio ndo se preocupa com o que pode surgir do desenho,
mas sim com a constatagio de sua existéncia enquanto agdo e poténcia. E des-
ses aspetos em simultaneo que se ocupa o video a ser tratado a seguir.



Figura 3 - Anténio Olaio. Desenho presente na exposicdo Cleaning up
the vacuum, 2017, grafite sobre papel A4. Fonte: http://antonioolaio.
com/#/cleaning-up-the-vacuum-2

Figura 4 - Anténio Olaio. Pintura presente na exposicdo Cleaning up
the vacuum, 2017, éleo sobre tela. Fonte: http://antonioolaio.com/#/
cleaning-up-the-vacuum-2
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Figura 5 - Captura de video presente na exposicdo Cleaning up
the vacuum de Anténio Olaio, 2017. Fonte:
http://antonioolaio.com/#/cleaning-up-the-vacuum-2



3. Pictures are not movies
A completar a exposi¢do ha um video que mostra as maos de Olaio a desenhar
com um bastao de grafite ao som do atrito deste no papel e de uma gravacao
de I’'m through with love, cantada por Marilyn Monroe, com a voz sobreposta de
Olaio a cantar junto. A ag¢do, que reafirma o aspeto performativo do desenho,
repete-se cinco vezes. Na sequéncia, o volume da voz de Olaio vai diminuindo e
os gestos que desenham parecem mais indecisos, inconstantes, resultando em
desenhos aparentemente cada vez mais descoordenados.

Na quinta vez, ja ndo ha desenho, apenas as maos vacilantes a manusear o
bastao de grafite enquanto se ouve a musica referida (Figura 5). Tal agdo que ndo
resulta em grafismoisola aideia de desenho como poténcia, no sentido de que po-
téncia ndo se refere somente a poder, mas também a poder ndo (Rayck, 2015:40).
Olaio pode desenhar, mas ndo o faz, e esta aparente recusa de agir constitui-se
por si s6 como ag¢ao no sentido de pontuar a possibilidade de nao agir.

Com esta proposi¢ao, Olaio aproxima o desenho de um aspeto da concegao
lacaniana de linguagem. Para Lacan, a linguagem humana — seja ela gesto,
imagem, texto, etc. — possui uma ambiguidade, uma fun¢io dupla inerente:
significa a mensagem que quer transmitir, assim como, autorreflexivamente,
o0 proprio ato de transmissao da mensagem; afirmando também, para além da-
quilo que se comunica, o pacto simbdlico entre as partes comunicantes (Zizek,
2010:21). Com agudeza progressiva, Olaio procura se livrar desta ambiguidade
do ato comunicacional de modo a afirma-lo, paradoxalmente, sem nada comu-
nicar, através do acontecimento de um nao-acontecimento.

Conclusao
A partir da abordagem plastica e conceitual da ideia paradoxal de limpeza do
vacuo feita por Olaio na exposi¢ao Cleaning up the vacuum, procuramos com-
preender a natureza do desenho na articulacao dos aspetos do referido trabalho
com as consideragdes de artistas e pesquisadores sobre tal linguagem.

Neste sentido, mais idiossincratico que aquilo que o desenho representa (ou
apresenta) parece-nos ser sua poténcia enquanto gesto criador. Gesto este que, em
um movimento de significacio e ressignificagio (o gesto indica aquilo que indica o
gesto) invariavelmente preenche o vazio da existéncia com o signo humano.
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Resumo: Wilton Azevedo, artista e designer
brasileiro, um dos pioneiros a incorporar a tec-
nologia e seus signos em sua produgdo artisti-
ca, materializando o percurso onde os codigos
graficos e as linguagens visuais e sonoras, vao
sendo subvertidas para o software, ou seja, o
dispositivo digital vai incorporando as lingua-
gens e codigos humanos, transformando-os
em um unico cddigo, o digital, no entrelaga-
mento entre o gesto grafico, a escrita, a fusdo
de linguagens artisticas e seus desdobramen-
tos nos meios digitais.

Palavras chave: Arte digital / linguagens da
arte / escritura digital expandida.

Abstract: Wilton Azevedo, Brazilian artist and
designer, one of the pioneers to incorporate tech-
nology and its signs in its artistic production,
materializing the way where the graphic codes
and the visual and sound languages, are being
subverted to the software, in other words, the
digital gadget it incorporating the languages and
human codes, transforming them into a single
code, the digital, in the interlacement between
graphic gesture, the writing, the fusion of artistic
languages and their unfolding in digital media.
Keywords: Digital art / languages of art / ex-
panded digital writing.
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Introdugdo
Wilton Luiz de Azevedo nasceu em Sao Paulo em 1958. Designer grafico, ilus-
trador, desenhista, programador visual e professor. Quando crian¢a sonhava
em ser desenhista, e ndo imaginava se tornar professor, nem atuar na fronteira
entre o desenho e o digital.

Porém, a vida o fez trilhar o caminho docente, artista e pesquisador, ao lon-
go de sua carreira artistica nunca abandonou a potencial importéancia que o ges-
to grafico, que o desenho espontineo e humano traz para o desenvolvimento e
evolugdo das linguagens artisticas.

Graduou-se em Comunicagio na Escola Superior de Propaganda e Marke-
ting — ESPM em 1980. No inicio de sua carreira, atua como ilustrador e artista
grafico, se debruga ao estudo de pigmentos e resinas naturais com Marlene Al-
meida (1942) para aplicar em seus trabalhos como ilustrador, além da dedica-
¢do ao estudo de papéis artesanais com Diva Elena Bus (1943).

Em 1984 conclui o mestrado em linguagem, comunicac¢do e semidtica na
PUC/SP, com a dissertagdo O Ruido como Linguagem, com orientagdo de Décio
Pignatari (1927-2012). Em 1995, concluiu o doutorado na mesma institui¢do com
a orienta¢do de Arlindo Machado (1949). Comeca a expor em 1977, participando
do Salao de Humor de Piracicaba. Em 1987 realiza a primeira exposi¢ao de pin-
tura por computador em Sao Paulo, no Clube de Cria¢ao, o que lhe valeu uma
exposi¢io no Museu de Imagem e Som em 1988. Publica os livros O Que E Design,
pela Editora Brasiliense, e Os Signos do Design, pela Global Editora.

Artista plastico atuante desde a década de 1980, ao longo de seu percurso,
foiincorporando o uso da tecnologia e seus signos através de meios eletronicos,
que se desdobram numa significativa produgdo artistica colocando Azevedo
como um vanguardista no cenario contemporaneo da arte brasileira.

Em 1998 organiza, edita e € responsavel pela produ¢ao grafica do CD-ROM
Interpoesia: poesia hipermidia interativa, com poesias de sua autoria e de Phila-
delpho Menezes (1960-2000). Foi professor do programa de pds-graduagiao na
Universidade Presbiteriana Mackenzie até 2016, quando veio a falecer.

1. A cultura digital e as linguagens da arte

O surgimento da cultura digital no Brasil, na década de 90, influenciou de
maneira significativa a obra de Azevedo, que a partir de entdo, passa a explorar
essas possibilidades em suas criagdes.



Tecnologias contempordneas criam novas possibilidades tanto de representagdo como
expressdo. Alguns conceitos surgem por decorréncia do surgimento de softwares, equipa-
mentos, computadores, e estes associados a meios de reproducdo mais antigos devem ser
contemplados como elementos expressivos de linguagem, muitas vezes, bastante peculiares.
Estas ferramentas visam orientar quanto aos tragos de tecnologia na criagdo do objeto visi-
vel, assim como apresenta a competéncia expressiva desses meios (Gongalves, 2005).

Pela obra e experimentagdes de teodricos e conceitos que se dedicaram a es-
tudar e resignificar a evolugao das linguagens artisticas ao longo dos anos, do
surgimento da cultura digital e de conceitos que foram incorporados ao universo
da arte através do surgimento dos meios digitais, o percurso artistico e procedi-
mental do designer e artista Wilton Azevedo, vai experimentando e descobrindo
novas possibilidades, pois “pesquisa é a vontade e a consciéncia de se encontrar
solugdes, para qualquer area do conhecimento humano” (Zamboni, 2012:51), as-
sim Wilton penetra no universo digital e na utiliza¢do de hipermidias.

Ja que podemos ter acesso em qualquer lugar e hora a esses armazens de signos, arquivos que
contém de maneira parcial e asséptica o conhecimento humano contido em um apertar de
um mouse, passou a ser oportuno desvendar esta nova escritura que hd muito estamos ten-
do contato através de videoclipes, vinhetas de televisdo, internet, CD-ROM, blog, fotolog e
as cameras de bolso usadas como canetas. Ou seja, o que entendemos hoje por livro, texto e
literatura, e suas consequéncias narrvativas, ndo poderd ser analisado pelos novos suportes
digitais — hipermidia — se ndo voltarmos a nossa atengdo para a necessidade maior que
o ser humano tem em produzir escrituras com ou sem “o sangue de seu préprio corpo’, na
intengdo de langar o exercicio do efémero em forma de eterno (Azevedo, 2007:3).

O conceito de hipermidia comeg¢a a surgir na década de 60, juntamente com
conceitos da tecnologia da informacéo, sendo potencializado a medida que os
computadores passam a fazer parte do cotidiano das pessoas.

O computador pessoal também estendeu a capacidade e viabilizou o desejo
humano de interagir, de intercambiar documentac¢do, de comunicar conheci-
mentos e, pela vida da midia em que se transformou, comunicar sensagdes e sen-
timentos. Os meios de comunicagao social — sejam eles a pintura rupestre ou um
audiovisual editado eletronicamente — contém, em si, a natureza simultinea da
técnica e da arte, da informacao e da sensibilizagido de sentidos e emogdes.

Os meios tecnologicos entio penetram e comegam a dialogar com outras areas
do conhecimento, como a teoria literaria e as produgdes artisticas, antevendo os im-
pactos que a digitalizacdo do conhecimento traria para o ser humano. Essa relacao
da arte com os meios tecnologicos foi grande objeto de estudo de Wilton Azevedo.

O artista parte da linguagem poética do desenho, que utilizamos para nos
expressar desde a pré-historia. Se utiliza de elementos visuais graficos, como
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a linha, o ponto e de elementos pictdricos como a cor e a luz e sombra, além do
som, que num processo de aglutinacio de valores estéticos e sensoriais, des-
dobram-se em codigos digitais, que somente o codigo binario do computador
pode incorporar. Ainda, transforma o simbolo alfabético, a letra e a palavra em
representacdes simbolicas que o meio tecnologico absorve e os transforma em
um conjunto de imagens que se sobrepdem na tela do computador dando um
novo significado aos elementos da arte.

Nesse sentido, Lev Manovich alerta para a mudanca operada pela tecnolo-
gia ser tao decisiva para a produgao de obras, como o foi a mudanca/passagem
da utilizacdo do afresco e da témpera para o dleo, operada no Renascimento,
permitindo novas narrativas.

A programagdo de computadores, a interface grifica homem-mdquina, o hipertexto, a
multimidia computadorizada, a formagdo de redes (com e sem fio) — concretizaram as
ideias por trds dos projetos dos artistas, mas ampliaram-nas muito mais do que o imagina-
do pelos artistas (Manovich, 2005:49).

Se o artista contemporaneo convive hoje em dia com realidades e naturezas
cristalizadas na tela de um computador, sons e imagens, qualquer critica a esse
respeito deve levar em conta a mistura dessas diferentes naturezas. A palavra e
a forma devem ser repensadas nas relagdes técnicas que convivem com elas e
que dao visibilidade ao processo de fusao de linguagens na tela do computador,
na obra digital.

Timm ainda aponta caracteristicas fundamentais que norteiam os cami-
nhos dessas relacGes com os ambientes virtuais.

E verdade inclusive que muitos ambientes virtuais facilitaram o processo de integra-
¢do de arquivos de milltiplas midias através de templates, muitas vezes engessadas na
concepgdo de simples menus, o que de certa forma elimina a magia da criagdo da re-
lagdo entre sentidos, as vezes ocultos no conteiido de textos e imagens de vdrias natu-
rezas, o que talvez tenha regrado um possivel fascinio do link que acompanhou muitas
produgies experimentais, no inicio da implementagdo dos hipertextos. (Timm, Sch-
naid & Zaro, 2004:13).

Nessa transi¢ao para o digital, o artista possui projetos emblematicos, como
a edicdo do CD ROOM interativo em parceria com o poeta Philadelpho Mene-
zes, intitulado POESIA HIPERMIDIA INTERATIVA, uma coletinea de poemas
digitais, entre eles o poema digital Labios, onde texto, imagens em movimento
e sons se fundem no suporte digital criando um novo signo artistico (Figura 1).

Essa nova linguagem hibrida, que surge a partir da coexisténcia do verbo,



WILTOM AFEVEDD

Figura 1 - Imagem do video-poema digital Lgbios,
Wilton Azevedo, 1998. Fonte: https://www.youtube.
com/watch2v=lymC1qwykw&i=347s

Figura 2 - Imagem do video Volta ao fim, Wilton

Azevedo, 2013. Fonte: https://www.youtube.com/
watch8v=gUHLuxDukqA&t=2679s
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do som e da imagem, criada por escritores, artistas, poetas e designers, abre
amplas e novas possibilidades de entendimento e sensibilidade em torno das
proprias linguagens da arte.

Também o que viabiliza esse convivio entre diferentes matrizes signicas é
o0 aparato tecnologico digital. Cabe-nos refletir em que medida essa tecnologia
intervém na logica de funcionamento das linguagens e até que ponto as lingua-
gens nos revelam outro modo de conviver com a tecnologia. O que notamos na
ambiéncia digital é que o significado das palavras e formas ndo cabe mais so-
mente nelas mesmas. E nesse universo, que Wilton Azevedo busca inspiragio e
conceituagio para sua produgio artistica.

Hd um significado que ndo mais estd ligado a um signo comum ou poético, mas sim a um
signo que se mostra em expansao, dilatando-se. O significado estd la, mas so € detectado por
seus componentes bindrios, que estdo entrelagados aos componentes bindrios do som, da
imagem e demais acontecimentos manifestados na tela do computador. Estamos falando
de criagoes que tomam como linguagem a ser articulada aquela do meio de comunicagdo
mais dindmico do tempo presente, o digital. Sendo assim, o que cabe ao artista é selecionar e
articular essas linguagens para expressar a sua forma poética (Azevedo & Sales, 2012:53).

1. Escritura digital expandida

Wilton defende a partir dessas mutagdes sensoriais, a ideia de escritura di-
gital expandida, onde ndo temos mais o verbo, a imagem e o som, sendo que
essas linguagens se fundem em um unico codigo através de recursos tecnologi-
cos, a propria escritura digital expandida.

E o ambiente digital é, seguramente, um espag¢o-tempo em que os diferen-
tes campos do conhecimento podem conviver; e ndo apenas em forma de hiper-
textos (ligados uns aos outros) sobretudo, criando novos modos de significar e
compreender as relagdes mundanas.

No caso de Volta ao fim (Figura 2), uma possivel sofisticagdo do leitor é de-
sejavel na criagdo literaria digital. Se anteriormente precisavamos sair da nossa
zona de conforto para adentrarmos os signos da criagdo artistico-digital, que
nos faz contemplar e entender outras formas de nos relacionarmos com o mun-
do, agora estamos diante uma midia que nos faz habitar as obras e nos relacio-
nar com varias linguagens simultaneamente.

Estamos frente a frente com essas escrituras expandidas, diante dessas fa-
ces sonoras, de versos tateis e das imagens em movimentos analogicos-digitais
(programadas em softwares) e assim podemos redescobrir uma beleza que nao
nos remeta apenas as explicagdes acerca de quanto a arte e a literatura nos
transformam, mas também que nos proporcione encantamento pelas formas,



Figura 3 - Imagem do video Palimpgesto, Wilton
Azevedo, 2013. Fonte: https://www.youtube.com/
watch2v=tz1rSzaP3Go

Figura 4 - Imagem do video Encéfalo, Wilton

Azevedo, 2013, Fonte: https://www.youtube.com/
watchev=84ZS3t1pDSw
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pelos sons, pelas cores e pelas percep¢des corporais. Tudo isso sob uma nova
otica de fruigdo, como na obra Volta ao fim, onde observamos todos esses valo-
res como expectadores por meio de um monitor de computador.

No video Palimpgesto (Figura 3), o artista materializa o percurso onde os co-
digos graficos e as linguagens visuais e sonoras, vao sendo subvertidas para o
software, ou seja, o dispositivo digital vai incorporando as linguagens e codigos
humanos, transformando-os em um unico cddigo, o digital. Durante o video, o
codigo da palavra aparece distorcido, fora do seu contexto original, num pro-
cesso de ressignificagdo para a plataforma digital, que ocorre a partir do proces-
samento do software, incorporado na linguagem do pixel. O video produzido
por Azevedo, registra esse percurso de fusio entre as linguagens e signos mate-
rializados no suporte digital.

Outro video do artista, Encéfalo (Figura 4), mostra a fusio de elementos vi-
suais e linguagens no suporte computacional.

Conclusao
A partir dessas abordagens, podemos concluir que o artista se apropria de diver-
sos elementos visuais: linha, forma, textura, cor, e de diversas linguagens: escri-
ta, sonora, visual, e as subverte para o suporte digital.ao longo de sua carreira.

Esse percurso nos permite percorrer, vivenciar e reconhecer por meio de sua
produciao artistica as possibilidades que as novas tecnologias digitais vém pro-
porcionando no terreno da potencialidade dos signos da arte e no surgimento
cada vez mais claro de um codigo hibrido, interligando linguagens como som,
imagem e texto, que Azevedo explorouno decorrer de seus trabalhos. Ou ainda,
dimensionar e explorar como as linguagens expressivas humanas sao fundidas
e absorvidas pelo suporte digital.

Com o falecimento de Wilton Azevedo em 2016, suas experimentagoes e
sua obra se consolidam, deixando um legado artistico no entrelagamento entre
o gesto grafico, a escrita, a fusao de linguagens artisticas e seus desdobramen-
tos nos meios digitais.
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Resumo: O artigo tem como objetivo identifi-
car questdes da arte contemporanea que po-
dem também atingir o design contemporéaneo.
Para tanto, € apresentada a obra do coletivo de
artistas cubanos Los Carpinteros, proporcio-
nando material para descrever procedimentos
e interesses da arte familiares ao design, como
otrabalho em equipe, a funcionalidade e o coti-
diano. Destaca-se o uso dos objetos como fonte
principal para essa aproximagao, usando como
exemplo as obras, “clavos torcidos” e “cama”.
Finalmente, se espera que a discussdo e re-
flexdo da obra de Los Carpinteros possa con-
tribuir para aproximagdes e questionamentos
entre a arte e o design contemporéaneos.
Palavras chave: Los Carpinteros / arte
contemporanea latino-americana / de-
sign contemporaneo.

Abstract: The article aims to identify issues of
contemporary art that can also reach contem-
porary design. For that, the work of the collective
of Cuban artists Los Carpinteros is presented,
providing material than describe procedures and
art interests familiar to design, like teamwork,
functionality and everydayness. We highlight
the use of objects as the main source for this ap-
proach, using as an example the works, “clavos
torcidos” and “cama’. Expected, it is hoped that
the discussion and reflection raised by of the work
of Los Carpinteros can contribute to bring closer
approximations and questions between contem-
porary art and contemporary design.
Keywords: Los Carpinteros / contemporary
Latin American art / contemporary design.



Introdugdo
Mudangas técnicas e tecnoldgicas no transcurso da histdria tém influenciado
a configuracao do entorno que habitamos. Nas ultimas décadas os meios de
produgdo e comunicac¢ao apresentam desenvolvimentos que possibilitam no-
vas praticas ou o aperfeicoamento de outras, areas como as artes e o design sao
constantemente inspiradas por essas mudancgas derivando na convergéncia de
pontos que outrora pareciam distantes, o trabalho coletivo, a funcionalidade, a
serializacdo, etc. E ilustrando o sutil limiar presente nestas praticas.

Pretende-se, por meio deste artigo identificar algumas questoes da arte con-
temporinea que também podem ser reconhecidas no design contemporaneo, a
partir da problematiza¢do de algumas das suas praticas. Nesse contexto apre-
senta-se parcialmente a obra do coletivo de artistas cubano Los Carpinteros.
O enfoque se da na descri¢do de linguagens, procedimentos e interesses que
revelam dialogos entre arte e design.

1. Objetos que saem do papel
Los Carpinteros é um coletivo cubano integrado por Dagoberto Rodriguez e
Marco Castillo que desde o inicio da década dos anos 1990 desenvolve obras
que subvertem elementos do cotidiano, trabalhando com diferentes técnicas e
materiais para a realizacdo de projetos que exploram temas politicos e cultu-
rais. Valendo-se de uma rigorosa e aprimorada técnica transitam entre aquare-
las, performances ou arquiteturas. Nos ultimos anos tém alcang¢ado reconheci-
mento internacional, sendo representados por diferentes galerias ao redor do
mundo, conquistando diversos espagoes expositivos e comeg¢ando sua inser¢ao
no contexto da arte latino-americana com reverberag¢io internacional.

O nome Los Carpinteros, (marceneiros, em portugués), surge do apelido
adquirido na época da escola de artes na Havana na que Dagoberto Rodriguez,
Marco Castillo e Alexandre Arrechea realizavam trabalhos nos quais predomi-
navam o uso da madeira, motivo pelo qual seus colegas de aulas comegaram a
denomina-los dessa forma. Além disso era “um nome-sintese que expressava
as tensOes entre a ideia do artesdo-trabalhador (o carpinteiro) em oposi¢ao a
figura do artista criador de uma obra unica”. (Duarte, 2017).

Naquela época a madeira era um dos poucos materiais disponiveis para o
trabalho artistico na ilha de Cuba. Deterioradas pelo passar do tempo e do cli-
ma, muitas constru¢des abandonadas forneciam matérias para que os jovens
artistas explorassem sua vontade artistica. Usar os materiais encontrados nos
velhos casar0es ou nas ruas, determinou inicialmente um dos procedimentos
predominantes na cria¢do das obras. Marco Castillo afirma:
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Entrdvamos nessas casas ndo apenas como ladrées, mas sobretudo como arquedlogos
sociais. O projeto de conclusdo da faculdade tinha um sabor quase neocolonial, an-
tropoldgico. Para resolver nossos problemas do presente e do futuro, o que fizemos foi
avangar para trds (Objeto Vital, 2016:7).

Esses materiais carregavam consigo a memoria de seu uso, das suas fung¢des
o que de certa forma influenciava aquilo no qual seria transformado, conser-
vando uma estreita relacdo com as coisas do dia a dia, com as coisas que nos sao
familiares, caracteristica que se conserva vigente na sua obra.

Outro aspecto esta relacionado com a denominacgdo de coletivo, nesse sen-
tido a identidade de seus membros ¢ diluida, as obras fazem parte do grupo
sendo a autoria dispensada, as obras sdo o resultado de uma continuo acordo
em que cada um desde sua posi¢ao participa na constru¢do, em entrevista ao
curador Gonzalo Ortega, Marco Castillo afirma que:

O trabalho do coletivo é um ato de negociagdo constante e, pelo tanto, a maior parte do
tempo transcorre conversando, dialogando e debatendo o que faremos; essa ¢ a parte
mais importante de nosso trabalho (MUAC, 2015:35. Tradugio livre do autor).

Assumir essa condig¢ao reflete o compromisso com uma proposta conceitual
que transcende a obra, na que as atribui¢des do trabalho em equipe sio recon-
hecidas como elementares no processo de criagao.

A obra de Los Carpinteros aborda entre suas questdes principais o cotidiano
expressado por médio de linguagens que variam entre trabalhos feitos com ma-
deira, desenho, aquarelas, esculturas, instalagGes, audio, video, site specific, arqui-
tetura e objetos industriais. Com os que se expressa uma critica politica e social,
apresentada com humor, ironia e uma sutil agressividade que desperta no espec-
tador empatia e surpresa. A experiéncia oferecida pelas obras ¢ completada por
um atento cuidado com os detalhes e acabamentos, demostrando a aten¢do e o
dominio dos artistas nas diferentes técnicas usadas na fabrica¢do e na montagem.

Grande parte das suas obras conservam os atributos fisicos das coisas as quais
serelacionam. As proporg¢des, as cores os materiais estao inteiramente relaciona-
doscomoqueestasendocolocadocontribuindoparaaproximaroespectador. Afa-
miliaridade apesar da sua configuragdo muitas vezesirruptiva comrelagaoao con-
vencional, torna-se evidente deixando espago para que a poética atue livremente.

Alguns dos procedimentos frequentemente usados tém rela¢do com a ela-
boragdo de projeto; com a repeti¢do, a reprodugio, a exageragao, a oscilagdo
entre construcao e destruicao, a subversao das escalas, o desvio da fungdo e
subversao do espaco publico. Esses possibilitam indicar relagdes com praticas
do design contemporaneo.



Nesse universo material os objetos do cotidiano sao frequentemente o su-
porte para as obras. Dagoberto Rodriguez afirma:

Os objetos que mais nos apaixonam, que mais nos fascinam, sao os objetos comuns.
A nos ndo nos encantam as coisas extraordindrias. A verdade é que a magia do ob-
Jeto simples ¢ para nos o melhor discurso sempre. (MUAC, 2015:25. Tradugdo livre
do autor).

Na obra Clavos torcidos de 2013, varias figuras de pregos de grande tamanho,
tortos, oxidados ou deformados sdo espalhados pelo chao (Figura 1), colocando
em questao varios aspectos como a funcionalidade. Marco Castillo ao respeito
menciona:

Interessa-nos muito a funcionalidade a capacidade do homem de adaptar a visuali-
dade seus objetos em dependéncia das circunstancias. Ndo pretendemos ser designers,
porém nossa proposta requer una alta dose de conhecimento técnico e observagdo.
(Miller, 2003).

A func¢@o do objeto ndo se da por terminada quando aparentemente nio
satisfaz aquilo para o qual foi programado, ela se transforma na medida que é
adaptada para outras condi¢des de uso, muitas vezes distantes das iniciais. Essa
critica manifesta na obra pode ser dirigida diretamente para o design que tem
como caracteristicas predominantes a producdo constante de novos objetos.
Ainda as tentativas de reutilizar, remanufaturar e reciclar, apesar de estarem
presentes em muitos discursos contemporineos, no alcangam um interesse
que se equilibre a produ¢ao e comercializagdo em grande escala. Ao respeito da
funcdo do objeto Rafael Cardoso (2016) considera que pensar so nela restringe
as possibilidade e tempo de uso. Ao transformar a pergunta de qual a fun¢ao do
objeto? Para quais seriam os sentidos possiveis do objeto? Amplia-se a abran-
géncia das situacGes nas quais esse objeto pode ser usado e previamente proje-
tado. Acrescentar sentidos diversos aos objetos é um passo para a extensdo da
vida dos mesmos. “Quanto mais um artefato é capaz de agregar a simbolizar
valores reconhecidos, mais resistente ele se torna ao esvaziamento e ao des-
carte” (Cardoso, 2016:167). Os pregos torcidos, oxidados e velhos se recusam a
deixarem de servir.

Na obra a Cama (2012) é reproduzida uma cama, que se contorna passando
continuamente passa por cima e por baixo dela mesma (Figura 2).

A reflexdo sobre este objeto pode aproximar-nos ao recorrido histdrico que
Sevcenko (2001) propGe sobre as fases pelas quais passa a humanidade. Ele usa
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Figura 1 - Los Carpinteros, Clavos torcidos. 2013, metal,
dimensdes varidveis. Cortesia de Sean Kelly Gallery,

New York. Fonte: Catalogo da exposicdo Los Carpinteros
(21 de agosto de 2015 al 3 de enero de 2016) MUAC,
Museu Universitario Arte Contemporédneo. UNAM,
Universidad Nacional Auténoma de México, Ciudad

de México. (2015).

Figura 2 - Los Carpinteros. Cama, 2012. Exposicdo
Silence your Eyes. Kuntsmuseum Thun, Suiza. Abril, 2012.
Fonte: http://www.kunstmuseumthun.ch/en/exhibitions/
archive/loscarpinteros-silence-your-eyes-2318/ acesso:
02.12.2017



ametafora da montanha russa, na qual sdo diferenciados trés grandes estagios:
no primeiro é citada a subida, a conquista tecnoldgica que permite a0 homem
tornar-se dominador de seu entorno, transformando e adaptando a natureza
para aproveitar seus recursos com maior facilidade, seguida, nas palavras do
autor por uma “revolugéo cientifico-tecnoldgica” que expande e aplica o con-
hecimento para levar o homem a um futuro prospero e promissor. No entanto,
as novas invenc¢des e recursos derivaram no aumento exponencial das piores
caracteristicas humanas, ocasionando grandes momentos de destrui¢ao, como
as grandes guerras e o aumento dos circulos de pobreza e desigualdade, des-
vendando aspectos desfavoraveis que colocaram em xeque o denominado
“progresso”. A terceira fase, ja no final século XX é descrita como o loop:

A sincope final e definitiva, o climax da aceleragdo precipitada, sob cuja intensidade
extrema relaxamos nosso impulso de reagir, entregando os corpos entorpecidos, acei-
tando resignadamente ser conduzidos até o fim pelo maquinismo titdnico (Sevcenko,
2001:16).

A montanha russa com sua subida prolongada, sua rapida descida, com suas
curvas fechadas, seu ciclo repetitivo e o esvaziamento do poder de reagdo, resu-
me adequadamente o processo historico que nos situa no contemporaneo.

Articulagoes finais
A abundante produgao artistica do coletivo Los Carpinteros, expde com asser-
tividade muitos aspectos pelos quais se descreve a arte contemporanea. As pre-
ocupagoes politicas e sociais, temas fartos e pertinentes na historia da arte, sdo
revistos e expressados de uma forma fluida, vestida de uma vagagem cultural e
idiossincratica que constitui a sua singularidade.

A proximidade com algumas das praticas do design é evidente, mas em
nenhum momento deve ser esquecido que o design se enquadra sob outras
intengdes, priorizando a comunicagdo e a intencionalidade de forma concre-
ta para os usuarios, fatores determinantes como a funcionalidade, praticidade,
usabilidade e visualidade formatam as propostas que regem sua atuac¢ao. Os ca-
minhos percorridos na constru¢ao poética das obras de Los Carpinteros podem
servir como referéncia do dialogo enriquecedor entre arte e design.

501

Artes em construgdo: o IX Congresso CSO'2018, ISBN 978-989-8771-77-3



502

Artes em construgdo: o IX Congresso CSO'2018, ISBN 978-989-8771-77-3

Referéncias

Athayde, Rodolfo de (2016) Los Carpinteros: exposicdo Los Carpinteros (2016) Objeto
Obijeto Vital. Rio de Janeiro, RJ: Centro, vital. Curadoria: Rodolfo de Athayde.
Cultural Banco do Brasil, 2016. 200 p. Programa CCBB educativo agdes
— (Catdlogo) mediadas. Ministério da Cultura, Banco do

Cardoso, Rafael (2016) Design para um Brasil.
mundo complexo. UBU Editora LTDA-ME. Los Carpinteros, MUAC (2016) Museo

Duarte, Luisa. (2017) Tempo de ativismo Universitario Arte Contempordneo, UNAM.
poético. Jornal O Globo, segundo Sevcenko, Nicolau (2001) A Corrida para
caderno. o Século XXI — No Loop da Montanha

Los Carpinteros (2016) Material educativo Russa. Sdo Paulo: Cia das Letras.



Antonio Garcia Lopez:
Colagem e Politica como
processo de Pintura

Antonio Garcia Lépez: Collage
and Politics as a Painting Process

ILIDIO SALTEIRO*

Artigo completo submetido a 07 de janeiro de 2018 e aprovado a 17 janeiro 2018

*Portugal, Pintor.

AFILIACAO: Universidade de Lisboa; Faculdade de Belas-Artes; Centro de Investigagdo e Estudos em Belas Artes. Largo da
Academia Nacional de Belas Artes 14, 1200-005 Lisboa, Portugal. E-mail: i.salteiro@belasartes.ulisboa. pt

Resumo: Antonio Garcia Lopez (1970) es-
tudou Pintura na Faculdade de bela Artes
de Universidade de Valencia e atualmente ¢
pintor, investigador e professor de Pintura na
Universidade de Murcia, sustenta o seu projeto
artistico recente na colagem. Com forte ironia,
sarcasmo, humor como estratégia conceptual,
tem realizado um numero bastante alargado
de obras nas quais a visualidade, a delimitagdo
de espagos e a colagem sdo os elementos con-
ceptuais que definem a composi¢ao.

Palavras chave: Colagem / pintura / arte
e politica.

Abstract: Antonio Garcia Lopez (1970) studied
painting at the Faculty of Fine Arts of the Uni-
versity of Valencia and is currently a painter,
researcher and professor of painting at the Uni-
versity of Murcia, sustaining his recent artistic
project in collage. With strong irony, sarcasm,
humor as a conceptual strategy, he has performed
a large number of works in which visuality, space
delimitation and collage are the conceptual ele-
ments that define composition.

Keywords: Collage / painting / art and politics.
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Introdugdo
Antonio Garcia Lopez, pintor e investigador nascido e formado na Universidade
Politécnica de Valencia, é professor de pintura na Faculdade de Belas Artes da
Universidade de Murcia. Artista com uma atividade regular, mas naturalmen-
te afastada dos circuitos do mercado de arte atual, é um profundo conhecedor
da arte contemporanea, a0 mesmo tempo que se deixa envolver pela atmos-
fera artistica valenciana, povoada de grandes artistas historicos como José
de Ribera (1§91-1652), Joaquim Sorolla Batisda (1863-1923) e sobretudo Josep
Renau Berenguer (1907-1982). Neste universo, onde uma cultura pictorica esta
bem representada, desenvolve o seu trabalho artistico, tocado pelas influéncias
dos enquadramentos do cinema e experimentando a realiza¢ao de manifestos
agitadores de consciéncias e transformados em pintura.

Enquanto investigador o seu trabalho esta acessivel em diversas publicagdes
e sites da universidade onde leciona. Publicagbes orientadas em fung¢do de linhas
de investigacao bem definidas: a pintura numa relagao estreita com os novos ma-
teriais pictoricos ou as novas matérias, as questdes de género e as influéncias do
cinema na Pintura. Sendo estas as trés questdes que estruturam a sua investiga-
clotedrica, sdo também estas questdes que vao estruturando e construindo a sua
obra pictorica através de visualidades, espagos e colagens. Quando nos referimos
avisualidades, referimo-nos a pintura em si mesma, como um todo. Quando nos
referimos a espaco, referimo-nos a delimita¢ao retangular e perfeita, quadrada,
muito acentuada particularmente na série de trabalhos intitulados “Personagens
da Crise”. Quando nos referimos a colagem, referimo-nos ao paradigma da pin-
tura onde a cola é sempre o médium; um médium rotineiramente usado no nosso
quotidiano através de constantes cut and paste.

O processo cut and paste composto pela apropriacdo de identidades pictoricas diferentes
resgata-as pela sua reutilizacdo/recriacdo, criando novos contextos, através de sobreposi-
¢oes, transparéncias, camadas criando planos, criando perspetivas. A conjugagdo destes
elementos pode gerar uma multiplicidade de solugées, renovando o seu significado e men-
sagem (Cordeiro, 2014)

A sua pintura € feita com a consciéncia, do cut and paste, do que se corta,
recorta e do que se cola noutro enquadramento, compondo discursos visuais,
politicos muitas vezes, extremamente retdricos e discursivos, exorcizan-
do emogdes, agitando consciéncias, sem medos de ser acusada, pejorativa-
mente, de panfletaria. Panfletaria apenas porque se atreve a questionar-nos,
a incomodar-nos, ao invés de se subjugar as normas e regras da composi¢ao
bauhausiana ou do plasticismo.



Em 1937 Josep Renau Berenguer (1907), artista e professor de Belas Artes na
Universidade de Valencia foi o responsavel pela encomenda a Pablo Picasso de
uma pintura para o Pavilhdo de Espanha na Exposic¢ao Internacional de Paris.
Esta simples encomenda, dando origem a Guernica, pintura da qual todos sa-
bemos a historia, também deu origem ao exilio do seu encomendador, porque
questionou, sublinhou e manifestou opinido. Hoje podemos verificar que o
questionamento e a opinido em paralelo com o equilibrio € harmonia também
sdouma via da arte. E a via de Antonio Garcia Lopez é essa. E é apenas a ‘autori-
dade pessoal’ e a ‘personalidade’ propria dos artistas (Negreiros, 1971) que lhe
confere o direito de manifestar opinido.

1. Personagens da Crise
A série Personagens da Crise, de 2013, corresponde a um conjunto de trabalhos,
claramente incomodos pelas op¢Ges que nos obriga a tomar, criando cumpli-
cidades, questionando-nos sobre o0 nosso posicionamento social e obrigando-
-nos, num processo de pura reconstru¢ao mental, a identificarmo-nos ou recu-
sarmos o que nos € apresentado. Esta série serve-se de alegorias ao dinheiro, a
economia, a geopolitica ou a corrup¢io, para articular imagens num universo
compositivo irdnico, maledicente, tanto a maneira das cantigas de escarnio e
mal dizer, a maneira trovadoresca, como a maneira de Josep Resnau Berenguer
na serie The American Way of Life (Figura 1). Este modo de estruturar e construir
a sua obra, possibilita que esta série de trabalhos possa ser enquadravel numa
atualizada pintura de género e de costumes.

O trabalho de Antonio Garcia Lopez, pela dimensao conceptual que carrega
dentro de si, tendo em conta todos os plasticismos do seculo XX, ultrapassa-
-o0s para cumprir o designio maior de assinalar os personagens do seu tempo,
utilizando a Pintura como médium. Nesta série, as coisas maiores nao serio os
abundantes e grandes temas da atualidade sobre arte, estética e filosofia, mas
serdo sobretudo a analise das realidades envolventes e das rotinas do quotidia-
no. Realidade em mudanca, em crise estrutural, aberta a todas as propostas e
solugdes e onde o paradigma de vanguarda ditadora de verdades efémeras, ja
ndo faz algum sentido porque ha espago para muitos outros paradigmas (Khun,
1975), desta vez enquadrados pela consciéncia dos valores da sustentabilidade
e ndo da novidade pela novidade ou da “arte pela arte”.

E nesta relagiio entre a questio de género ou de costumes profanos da socie-
dade atual e a rejei¢ao dos valores meramente compositivos, que se situa a pin-
tura de Antonio Garcia Lopez. A arte e a politica estdo presentes neste trabalho,
quase nos colocando dentro da ac¢do como numa obra literaria, dramatica ou
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Figura 1 - Josep Renau, Just married. Serie The American
Way of Life, 13,1957 Instituto Valenciano de Arte Moderna.
Depésito Fundacién Renau, Valencia.

Figura 2 - Antonio Garcia Lépez, El Recortado, La mitologia
griega nos lleva a la historia de Icaro y sus alas, cuyas plumas
estaban unidas con cera, tan alto quiso volar, que el sol las
derritié. Algunos tienen mds suerte, como el austriaco volador
patrocinado por Red Bull y que puede lanzarse desde casi
40 kilémetros de altura con total seguridad. Sin embargo

en Espafia Icaro, se lanzan desde el balcén de su casa,
porque un dia firmé una hipoteca tan alta que ha ahora

no puede pagar, 2013. Cartdo, papel, tintas industriais,
tesouras, caixa, 50 x 50 cm. Fonte: prépria.

Figura 3 - Antonio Garcia Lépez, El Recortado, 2013.
Cartdo, papel, tintas industriais, tesouras, caixa,

50 x 50 cm. Fonte: prépria.



mesmo cinematografica. Mas sempre com o ver, a plasticidade e com a ausén-
cia de tempo que caracterizam a pintura.

O pensamento estruturante da série intitulada Personagens da Crise teve
como objetivo dar visibilidade, de uma maneira pessoal, as vitimas e perpetua-
dores das mudangas traumatica que estamos vivenciando, porque esta situa¢ao
social, politica, econdmica e instavel afeta diretamente a vida e a saude fisica e
mental das pessoas (LOpez, 2013). Por isto esta série de trabalhos acaba por nos
colocar a questao da fun¢do da arte e neste caso, da pintura.

2. Funcdo
A questdo da funcionalidade da arte na pintura de AGL é uma evidéncia, luci-
da e consciente. Tanto a visualidade criada como o texto que a acompanha sao
duas formas paralelas que constituem um todo. O texto acaba por ser um titulo
longo que disponibiliza assuntos, que nos da pistas, que nos sinaliza momentos,
universalizando-os. Como Icaro (Figura 2), também El Recortado (Figura 3) esta
acompanhado por um texto:

La técnica del recorte, requiere de cierta periciay grado de madurez, se hace necesaria una gran coordi-
nacion. Todo recorte no aplicado con la precision del bisturi viene asociado a una victima potencial, si
las medidas de ajuste son aplicadas a tajo grueso, se corre el viesgo de que la victima pase definitivamente
a caddver esquelético (Lopez, 2013).

El recortado é uma metafora onde a palavra e a imagem convivem com a
mesma importéncia, lado a lado, em formatos separados. Um processo de tra-
balho que releva uma pratica artistica como interven¢ao social. Esta também é
uma fung¢do da pintura como qualquer outra, explicitamente tratada nesta ex-
posi¢do, encomendada apenas pelo livre arbitrio do seu autor, e pela ‘autorida-
de pessoal’ do artista (Negreiros, 1971)

A encomenda de arte é um assunto bastante comum no panorama artistico
mundial, ao nivel das bienais, feiras e mercado de arte em geral, liderado por
leiloeiras, galerias, museus e politicas para quem a fun¢ao da arte € um elemen-
to de prestigio social e de investimento. Universos onde geralmente o artista,
investigador e professor nao se situa. A encomenda feita pelo artista a si proprio
deixa de ser encomenda e passa a ser projeto artistico, com estudo, investiga-
¢do e exposigdo. E deste modo que enquadramos o processo de produgao artis-
tica de Antonio Garcia Lopez

A funcao da Pintura tio explicitamente tratada por Fernand Léger (Léger,
1965), numa publicacdo que marcou e refletiu o espirito de uma geracao moder-
nista, encontra na “arte pela arte” o modelo enaltecido e sobrevalorizado no
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século XX (Witcombe, 1995), cujas fungdes se poderdo resumir a tornar mais
belos os diversos quotidianos modernistas. Neste caso a arte olha apenas para
si propria, sem cumprir outras fun¢Ges, subjugando-se a continuados principios
de encomenda, nos quais o trabalho de investigacao e prospegao caracteristico
da atividade artistica se dissipa no cumprimento imediato das tarefas e deveres
que a sociedade de consumismo cultural lhe solicita, através dos argumentos
sucessivos do anuncio das mortes de todas as artes.

Mas de um modo pertinente, justificando a sua existéncia, a pintura perma-
nece, apesar dessas mortes e mortes sucessivamente anunciadas, por causa dos
novos instrumentos, das novas matérias, dos novos ecris e dos novos media
que, inevitavelmente, possibilitam ao homem outros modos de a fazer.

Essa capacidade da pintura para continuar a crescer e a absorver essas novas realidades permite-nos
estar em condigdes de desmentir os rumores que durante décadas ouvimos em relagdo a morte e ao desa-
parecimento desta singular disciplina artistica. Por sorte, tal como o fim do mundo, esse momento ainda
ndo chegou (Lopez, 2012).

3. Conclusdo
Verificamos uma grande proximidade entre a série Personagens da Crise de
Antonio Garcia Lopez e a série American Way of Life de Josep Resnau, dos anos
50. Uma proximidade explicita na forma, através do corte, do recorte e da co-
lagem e explicita no conteudo, através da ironia, do sarcasmo e do humor. Em
ambas a agitacdo das consciéncias é o seu ponto de chegada.

O processo artistico que Antonio Garcia Lopez utiliza na sua obra, para
além de estar ao servi¢o da composi¢cao e consequentemente dos elementos
estruturais da pintura, também se estrutura em fun¢do das op¢des e das ideias
acerca do mundo que envolve a pintura, a arte, e cada um de nds como coabi-
tantes desta sociedade. Quando a obra artistica tem este discurso, muito lo-
calizado no tempo e no espago social e politico perdera leitura? Ficara refém
deste assunto mundano em detrimento do assunto estético? Se assim for, que
importa isso? E a quem?

Arte e politica estdao hoje mais ligadas do que nunca. Alguns artistas expli-
citam-na, outros servem-se dela. A arte € um instrumento do poder, que a usa,
que a abusa e que a maltrata. Dizemos maltrata pelo cerceamento a investiga-
¢do, a prospecgdo, a experimentagio e a exposi¢ao, como ¢ verificavel pelos
privilégios dados a0 museu como imodvel em desfavor do museu como colegao.

A questao da arte e politica, da fun¢do da pintura, da colagem como proces-
so conceptual sdo questdes equacionaveis nesta série de trabalhos, resultantes
de investigacdo, de experimentagdes sucessivas sem constrangimentos alguns.



Apenas com os argumentos e os fundamentos do seu proprio pensamento, dos

seus conceitos e da sua sensibilidade.
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Resumo: Esta comunicagdo da a conhecer
uma série de painéis de mosaico realizados por
Carlos Calvet (1928-2014) em finais da década
de 1950 e integrados numa area da cidade de
Lisboa entdo em construgdo. Experiéncia pon-
tual do autor na técnica do mosaico, este con-
junto de painéis decorre diretamente da sua
pratica pictdrica, pelo que se demarca forte-
mente das obras de arte publica suas contem-
poraneas. Apos uma contextualizagdo da obra
no percurso do pintor, conclui-se, refletindo
sobre a sua originalidade e improbabilidade no
espaco publico lisboeta.

Palavras chave: Arte integrada / arte pu-
blica / mosaico / surrealismo.

Abstract: This paper reveals a series of mosaic
panels made by Carlos Calvet (1928-2014) to-
wards the end of the 1950s, for an area of the
city of Lisbon then under construction. Being
a single experiment of the author in mosaic
technique, these panels derive directly from his
painting practice, which is why they are easily
distinguishable from the public works of art of his
contemporaries. After a contextualisation of these
panels in the painter’s career, this paper comes to
a conclusion, reflecting on their originality and
unlikelihood in Lisbon’s public space.
Keywords: Integrated art / public art / mosaic
/ surrealism.



Introdugdo
Em meados da década de 1950, edificavam-se em Lisboa vastas areas novas,
pondo em pratica paradigmas urbanos e arquitetonicos proximos do raciona-
lismo e do funcionalismo. Neste contexto, varios artistas intervieram no espago
da cidade, procurando aproximar-se dos ideais de integracao das artes defendi-
dos no apos Segunda Guerra Mundial.

Em Lisboa, técnicas tradicionais de revestimento parietal como o azulejo,
os relevos ceramicos ou os painéis de mosaico sao alvo de um renovado interes-
se por parte de artistas e arquitetos, conhecendo paralelamente uma atualiza-
¢do de linguagens plasticas.

Estas interveng¢Oes integradas na arquitetura — em particular na arquitetura
de habita¢ao ou comercial — eram consideradas pelos poderes publicos como
obras meramente decorativas, ndo se verificando os mecanismos de controlo
habituais na encomenda de arte publica.

Em alguns casos pontuais, configurava-se um campo de experimentagdo
plastica muito singular, em que os artistas transpunham para estes suportes e
contextos mais prosaicos os seus imaginarios e universos proprios, o que se tra-
duzia em obras de arte publica que se demarcavam formal e tematicamente da
estética oficial.

Uma experiéncia particularmente representativa foi a série de seis painéis
de mosaico que Carlos Calvet realizou no final da década de 1950 para um con-
junto de edificios de uma das maiores artérias entdo em construcdo (avenida
dos Estados Unidos da América). Incursao pontual do artista na técnica do mo-
saico, paralelamente a sua pratica pictorica, aqui se desenvolve um abstracio-
nismo surrealizante com sugestdes vegetalistas e antropomorficas (Figura 1,
Figura 2, Figura 3, Figura 4, Figura s, Figura 6).

A presente comunica¢do da a conhecer e contextualiza, no seu tempo e na
obra do pintor, este conjunto de painéis que saem do seu atelier para dialogar
diretamente com o cidaddo comum.

1. Carlos Calvet, a obra
Carlos Calvet (1928-2014) formou-se inicialmente como arquiteto (Escola
Superior de Belas Artes do Porto). Influenciado por colegas e amigos como Sena
da Silva, Lima de Freitas, Jorge Vieira e Nuno Sampayo, Carlos Calvet comega a
pintar desde muito cedo a pastel e depois a guache ou 6leo sobre cartio prensado,
técnica e material de elei¢do durante toda a vida (Calvet, apud Santos, 2008:16).

O proprio artista situa no ano de 1944 os seus primeiros trabalhos em que
se manifesta uma “intencionalidade pictural” (Calvet, 2003:3). Nas suas obras
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iniciais, apontam-se geralmente influéncias do Cubismo de Braque para logo
depois se aproximar da pintura “metafisica” de Chirico (Gongalves, 1998:76).

Na sua pintura evidencia uma predilecao pela natureza morta e pela paisa-
gem, géneros classicos da pintura que sempre tratou de forma muito peculiar.
Alteragdes cromaticas, vazios, perspetivas distorcidas, rela¢oes insolitas, ele-
mentos metaforicos sdao os elementos de um onirismo que mais tarde se con-
vertera numa profunda demanda esotérica traduzida em pintura.

Expode pela primeira vez na 22 Exposi¢ao Geral de Artes Plasticas, em 1947,
o que lhe deu “um certo alento” (Calvet, apud Fernandes, 2003:65). Aproxima-
se posteriormente do grupo Surrealista de Lisboa — Mario Cesariny, Antonio
Maria Lisboa, Cruzeiro Seixas, Carlos Eurico da Costa, Pedro Oom e Mario
Henrique Leiria — constituindo também este circulo artistico e intelectual “um
forte estimulo” (Calvet, apud Fernandes, 2003:65).

Em 1949 integra a primeira exposi¢do dos surrealistas e com eles pratica
algumas exercicios criativos como o cadavre-exquis. No entanto, a sua obra, se
sera recorrentemente associada a um surrealismo de caracter metafisico, nio
deixara de incorporar e experimentar varias possibilidades dentro do abstra-
cionismo (gestualismo ao hard-edge) ou mais tarde de se influenciar pela Pop
Art. O proprio pintor descreve o seu percurso do seguinte modo:

Até 1963 continuei pintando, sempre dentro da mesma linha pldstica. Mas por essa al-
tura senti necessidade de renovar a minha expressio e embrenhei-me numa experiéncia
informalista proxima de um abstracionismo gestual, seduzido pelas ideias e obras de um
Mathieu, de um Soulages, de um Kline. Foi a libertagdo de uma certa rigidez formal que
comegava a constranger-me. (...)

O informalismo também ndo me chegava! Em 1965 fui transformando essa experiéncia num
abstracionismo mais construido, ligado ao “hard-edge’, com formas bem definidas, planos
de cor lisos. Eva a tendéncia geometrizante que regressava com outra face, mais liberta. E en-
tdo, por finais dos anos sessenta, voltei a um figurativismo influenciado pela “Pop-arte’, mas
desviando-o para sentidos proximos da visdo metafisica, afinal a expressdo que correspondia
a minha necessidade interior de sempre. (Calvet, apud Fernandes, 1998)

Durante todo o seu percurso Carlos Calvet elegeu sempre a pintura como
meio de expressao primordial — a pintura no sentido tradicional, sem experi-
mentalismos técnicos ou de suportes: “o meu interesse concentrava-se mais no
valor da imagem e da imagina¢ao que cria com as cores e as formas, procurava
outros mundos. Optei sempre pelos materiais e técnicas mais tradicionais, ser-
viam a minha arte” (Calvet apud Santos, 2008:39 ).

Na sua pratica artistica, destaca-se ainda a fotografia, que inicia em 1956
(Amado, 2004) e o cinema experimental, meios em que desenvolve outros



aspetos da sua sensibilidade. “A pintura e o cinema eram entdo expressdes dife-
rentes da mesma personalidade”, como o proprio refere. O cinema € “uma outra
forma de expressao, com uma outra vida. As imagens em movimento permitiam
integrar a componente tempo, uma histéria” (Calvet, apud Fernandes, 1998).

Quanto a fotografia: “interessou-me muito, como uma outra maneira de
surpreender a realidade, de captar a relacao das pessoas com o espago urba-
no, com a cidade e as suas formas, luzes e sombras” (Calvet, apud Fernandes,
1998). Este uso da fotografia esta presente, por exemplo, num artigo da revis-
ta Arquitetura que assina com o arquiteto Carlos Duarte, em 1957 (Calvet &
Duarte, 1957). Nele, os autores discutem e criticam o desenho urbano dos mi-
radouros de Lisboa e apontam as insuficiéncias, do ponto de vista ergonomico,
dos varios modelos de bancos de jardim da cidade.

A fotografia serve como forma de sustentar essa analise, documentando os
usos e os comportamentos das pessoas com espac¢o da cidade, interesse que
orienta grande parte da sua produ¢do enquanto fotografo (Amado, 2004).

Como varios artistas da sua geracdo, e sendo arquiteto por formacao, reali-
za pontuais experiéncias de arte integrada no suporte arquitetural, geralmente
omissas nas abordagens historiograficas gerais. Além das obras que sio objeto
deste texto, podem referir-se, sensivelmente na mesma altura, o revestimento
em azulejo para um muro exterior do bloco da Mie d’Agua, nas Amoreiras (arq.
Faria da Costa e arq. Joaquim Ferreira, 1958) e, mais tarde, um poliptico para o
hospital do Barreiro, 1982 (Calvet, 2003:143).

2. Os mosaicos da avenida dos Estados Unidos da América
Em finais da década de 1950, Carlos Calvet é diretamente convidado pelo seu
sogro, o arquiteto Joaquim Areal e Silva, para executar uma série de painéis de
mosaico de vidro para um conjunto de seis bandas de edificios na avenida dos
Estados Unidos da América, de cujo projeto era autor (Calvet, 2008).

Este convite deve entender-se num contexto de excecional incentivo a en-
comenda de obras de arte para edificios publicos por parte da CML — Camara
Municipal de Lisboa. Desde 1954 — e por despacho do presidente da CML —que
se tornara obrigatoria a inclusdo dos chamados “motivos decorativos” em to-
dos os edificios de promog¢ao municipal, fossem estes destinados a equipamen-
tos, ou a habitac¢do, como os que aqui se estudam (Marques, 2012; Marques &
Elias, 2015; Agarez, 2009).

Aquela obrigatoriedade traduzia-se na forma de uma percentagem do cus-
to total dos edificios a dedicar a obras de arte, que seria paga pelos construto-
res. No caso dos equipamentos — escolas, mercados, piscinas, etc. — o controle
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estético destas intervengdes seria feito pela CML: os arquitetos poderiam suge-
rir os artistas, embora coubesse a CML a sua efetiva escolha e celebracdo dos
contratos. Havia, por outro lado, uma entidade, a Comissao Municipal de Arte
e Arqueologia, que controlava rigidamente a realizagdo das obras, assegurando
o cumprimento de determinados requisitos formais e tematicos de acordo com
a estética oficial (Marques, 2012; Elias, 2006).

Nos edificios de habitagdo, no entanto, ndo apenas a presenga de “motivos
decorativos” foi muito menos frequente, como escapou geralmente a esse con-
trolo que se fazia nas obras encomendadas para equipamentos (Marques, 2017).

Os projetos de arquitetura dos edificios de que este texto se ocupa datam, na
sua quase totalidade, dos anos 1955 e 1956, tendo-se concluido a sua edifica¢dao
no fim da década de 1950. Muito provavelmente em resposta ao estipulado no
despacho de marco de 1954, Joaquim Areal e Silva, salvaguardou por escrito nos
projetos a participagio de “um artista a indicar pelo Arquitecto”, cujos honora-
rios ficariam “a cargo do proprietario” (Silva, 1956a).

Além dos painéis de mosaico, descritos no projeto de arquitetura como “um
motivo decorativo a varias cores” com mosaico de vidro de 2 x 2 cm “tipo “La
Valle” (Silva, 1956b), o artista deveria ainda realizar outras intervengdes, tais
como a conce¢ao de revestimentos azulejares padronados para as fachadas dos
edificios e, para os 4trios interiores, “motivos decorativos em cimento branco
ou cerdmico” (Silva, 1956a), estes ultimos nunca executados.

Carlos Calvet desenhou efetivamente os revestimentos de azulejo de pa-
drao de cinco das seis bandas de edificios que integram o conjunto, sendo o sex-
to concebido por Manuel Gargaleiro. Todos terao sido executados na Fabrica
Viuva Lamego em 1960 (Saporiti, 1998:17, 113).

Os painéis de mosaico destinavam-se a ocupar um elemento arquitetonico
sobrante mas, simultaneamente, de grande visibilidade para o transeunte: as
caixas de oculta¢do das condutas do esgoto, ao nivel do rés-do-chio. Situados
nos topos das bandas dos edificios de onze pisos, trés dos painéis orientam-
-se para a avenida dos Estados Unidos da América e trés para a rua Silva e
Albuquerque, uma rua secundaria de circulagdo local.

Estes painéis sdo sempre diferentes: nenhum se repete em nenhuma das
empenas de topo dos edificios em causa. Os seis painéis reenviam para um ima-
ginario onirico, com alusdes quase figurativas vegetalistas e antropomorficas
em azuis escuros e claros, vermelho, castanho, amarelo acido, verde palido, cor
de vinho, preto e branco. Neles se reconhece, ndo apenas a gama cromatica da
pintura que realiza paralelamente, mas também todo o imaginario e expressio
formal da fase que antecede a sua incursao no informalismo gestual.



Entre a abstra¢do e a paisagem, povoada por estranhos elementos vegetais e
bizarros personagens, parece evidente ter Carlos Calvet optado por uma trans-
posi¢do direta do seu imaginario pessoal para estas obras que se situariam num
espago publico, sem concessdes aos constrangimentos inerentes ao contexto
residencial em que se implantam.

Conclusdo
Comparados com o universo tematico e formal dos motivos decorativos ha-
bituais na arquitetura residencial, estes painéis ndo deixam de ser vagamente
inquietantes e perturbadores. A aparente inexisténcia do controlo geralmente
feito nas obras de arte destinadas aos equipamentos possibilitou a apari¢ao des-
te sui generis conjunto de painéis de mosaico, que constitui talvez, nesta época,
aunica manifesta¢do de arte publica onirica ou mesmo surrealizante no espago
publico da cidade.

Tracando ao longo do tempo um percurso muito singular, em resposta a in-
quietag¢des misticas profundas, foi recorrente em Carlos Calvet este onirismo
proximo do surrealismo. Demarcando-se de outras correntes estéticas mais vo-
cacionadas para a intervenc¢ao em espagos publicos — o neorrealismo, e mesmo
o0 abstracionismo -, o surrealismo confinou-se mais ao espago intimo do atelier
ou da galeria especializada. As interven¢oes aqui referidas, sdo por isso parti-
cularmente surpreendentes. Embora realizadas num contexto de incentivo a
encomenda artistica publica, sé a referida suspensio das instancias de contro-
lo e o facto de se tratar de um convite pessoal, terdo possibilitado esta inédita
transposi¢ao do imaginario de um artista para o espago da cidade.
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Figura 1 - Painel de mosaico de Carlos Calvet, avenida
Estados Unidos da América. Fonte: prépria.
Figura 2 - Painel de mosaico de Carlos Calvet, avenida
Estados Unidos da América. Fonte: prépria.



Figura 3 - Painel de mosaico de Carlos Calvet, avenida
Estados Unidos da América. Fonte: prépria.

Figura 4 - Painel de mosaico de Carlos Calvet, rua Silva e
Albuguerque. Fonte: prépria.
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Figura 5 - Painel de mosaico de Carlos Calvet, rua Silva e
Albuquerque. Fonte: prépria.
Figura 6 - Painel de mosaico de Carlos Calvet, rua Silva e
Albuquerque. Fonte: prépria.
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Resumen: La ciudad constituye tanto el espa-
cio simbolico como el campo de juego desde
el que Carlos Garaicoa desarrolla su practica
artistica multidisciplinar. A continuacion,
analizaremos las piezas incluidas en la expo-
sicién “Epifanias urbanas” (Bilbao, 2017) para
desentrafiar las claves de la construccion de
un espacio poético donde los modos de hacer
incorporan planteamientos performativos y
colaborativos asi como aspectos plasticos que
revelan una ciudad efimera de tintes ficcio-
nales que emerge a partir de la compilacion y
re-elaboracion de objetos y acciones desarro-
lladas en su seno.

Palabras clave: Carlos Garaicoa / ciudad / de-
riva urbana / mise-en-scene.

Abstract: The city constitutes both the symbolic
space and the playing field from which Carlos
Garaicoa develops his multidisciplinary artistic
practice. Next, we will analyze the pieces included
in the exhibition “Urban Epiphanies” (Bilbao,
2017) to unravel the keys to the construction of
a poetic space where the ways of doing incorpo-
rate performative and collaborative approaches
as well as plastic aspects that reveal an ephem-
eral city of dyes fictional that emerges from the
compilation and re-elaboration of objects and
performative actions developed in its midst.
Keywords: Carlos Garaicoa / city / urban drift-
ing / mise-en-scene.



Introdugdo
Hace unas tres décadas que el joven Carlos Garaicoa (1967), carente de estudios
formales en arte hasta ingresar tardiamente en el Instituto Superior de Arte de La
Habana en 1989, comenzo a recorrer cimara en mano su Habana Vieja natal. Estos
paseos por la ciudad aun en la actualidad forman parte de su practica, si bien han
evolucionado desde un enfoque de mero reportaje hasta planteamientos de cariz
mas objetual y conceptual, trazando una trayectoria artistica que toma la ciudad
contemporanea como objeto de investigacion-creacion bajo una mirada critica.

Hoy dia Garaicoa alterna actividad entre sus estudios cubano y madrilefio,
realizando una obra que rechaza un caracter disciplinar unico para abordar un
amplio espectro de formas y medios -instalaciones, dibujos, cine, fotografia,
planos, libros pop-up, esculturas, maquetas...- mientras goza del prestigio que
le otorga engrosar insignes colecciones privadas, galerias y museos asi como
participar en los principales eventos de arte contemporaneo como las bienales
de Venecia, Sao Paulo y La Habana o la Documenta en Alemania.

En la primavera de 2017, el Azkuna Zentroa presentd en el antiguo edificio
dela Alhdndiga su primera exposicion individual en Bilbao titulada “Hiriko Epi-
faniak / Epifanias Urbanas” conformada por tres grandes instalaciones -Sin Ti-
tulo (Alcantarillas), Fin de Silencio y Partitura- que muestran con especial énfasis
la idea del recorrido urbano y que analizaremos a continuacion. La muestra se
completaba con un taller en que se proponia a l@s participantes la creacion de
una pieza colectiva a partir de la deriva como método de exploracion. El mismo
titulo de dicha actividad orientada a dar a conocer parte de la metodologia cre-
ativa del artista cubano -En busca del tesoro. De Garaicoa a Bilbao, deriva para
encontrar sentires urbanos no oficiales-, avanza el sentido de su poética ficcional
surgida a partir de la documentacion re-elaborada de la realidad.

1. Sin Titulo / Alcantarillas (2014)

La primera estancia de la exposicion acoge una proyeccion de fotografias en
bucle donde el suelo urbano -concretamente las alcantarillas- y el transitar a su
través se erije en protagonista. Un ir y venir que apunta a la ciudad como ente
Vivo y en permanente movimiento, en constante generacion frente a su con-
cepcion estatica como mero entramado arquitectonico. De hecho, la renuncia
a la pared como soporte artistico convencional es una opcion consciente que
transforma el suelo en auténtico vertebrador de la exposicion, no solo en su di-
mension de soporte, sino en un sentido inmersivo, pues el/la receptor/a se in-
troduce y circula en el mismo espacio de las piezas a diferencia de la gran parte
de sus obras previas.
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Figura 1 - Detalle de Sin fitulo (Alcantarillas),
Azkuna Zentroq, Bilbao, Pais Vasco. Fonte:
https://elpais.com/cultura/2017/03/12/
actualidad/1489318356_877349 .html.
Figura 2 - Partitura, Azkuna Zentroa,

Bilbao, Pais Vasco. Fonte: prépria.



Sin titulo (Alcantarillas) se completa con la instalacion fisica de varias alcan-
tarillas manipuladas que salpican un suelo embaldosado a imagen y semejanza
de las aceras de la localidad en que se exhiben, realizando un guifio complice a
su emplazamiento que no alcanza, sin embargo, un pleno sentido site specific.
Dichas alcantarillas han sido configuradas a partir de imagenes y textos que ter-
giversan su sentido original para convertirse en manifestacion del malestar po-
pular ante la realidad socio-politica actual con un punto de ironia. Hablamos de
soportes oficiales que recogen los sentires no oficiales. Ejemplos de ello son la
leyenda “alumbrado publico” junto a la imagen de un no-nato o su conversion
enuna curiosa diana (Figura 1).

De esta forma, Garaicoa desplaza su discurso critico desde el plano vertical
propio de las arquitecturas en ruinas que caracterizan sus conocidas fotogra-
fias intervenidas hasta la horizontal de la acera. Una fragilidad la de las ruinas
que también se explicita en las maquetas de ciudades realizadas en materiales
como las lamparas de papel de arroz -Nuevas arquitecturas, o una rara insistencia
para entender la noche (2000)-, carton recortado -Bend City (2008)- o de vidrio
e imanes Proyecto frdgil (2014). La ruina es presentada como metafora no ya de
un pasado historico superado sino como el fracaso de los sistemas ideologicos
y grandes relatos que estructuraron el pensamiento durante la ultima moderni-
dad, el desencanto en relacion a utopias alusivas tanto a regimenes socialistas
revolucionarios como a las sociedades tardo-capitalistas —a este respecto resul-
ta elocuente el titulo de su exposicion de 20086, Postcapital-. La ruina nos re-
cuerda la fragilidad de exponentes durables de sistemas ideologicos como son
los edificios y monumentos, si bien en este sentido, las alcantarillas presenta-
das también detentan un estatus ambiguo, al poder ser entendidas por un lado
como expresion urbana directa de la ciudadania y por otro como el monumento
funerario a los lemasy soflamas de una época reivindicativa que, como ya ocur-
riera con Mayo del 68, son cosificadas y asimiladas por parte del propio sistema
artistico y por el poder que lo sustenta.

2. Partitura (2016)
En la misma estancia se despliega la pieza central, gestada durante mas de una
década. La baldosa que cubre el total de la sala funciona como elemento agluti-
nante, no ya solo entre piezas de una misma exposicion sino entre el exterior y
elinterior del recinto, en la medida en que ha sido descontextualizada desde las
aceras para ser re-introducida en la galeria portando todas sus connotaciones.

La puesta en escena de la variedad de elementos constitutivos de esta ins-
talacion multidisciplinar -video, musica, grafia y objetos- también resulta des-
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tacable: una serie de atriles dispuestos en semicirculo en torno al estrado sobre
el que descansan tres pantallas frente a una reducida zona de asiento. Tal orde-
nacion remite a la formacion convencional de una orquesta sinfonica, donde el
conjunto de music@s divide su atencion entre su partitura individual sobre el
atril y el foco comun del/la potencial directo@ de orquesta, situada en posicion
central y en cota superior (Figura 2).

Asi, se distinguen dos zonas disponibles para el publico, que es libre de
deambular a lo largo del conjunto de la instalacion. Por una parte, cada atril
porta unos cascos, una especie de partitura con dibujos que recuerdan a Klee
o Kandinsky en lugar de notas y una tablet que reproduce el registro audiovi-
sual de la interpretacion individual de cada music@ callejer@. La audicion
mediante los cascos y la visualizacion en la tablet nos da acceso al registro
de la interpretacion particular de cada music@. Por otra parte, el lugar privi-
legiado del estrado presenta a través de sus tres pantallas una composicion
musical realizada expresamente para la pieza por el compositor Esteban
Puebla. La dimension auditiva del triptico deriva, en consecuencia, de una
re-elaboracion del archivo sonoro. Mientras las pantallas laterales muestran
al@sintérpretes de la composicion musical -cada uno en un rincon diferente
de la urbe-, la central presenta una animacion con los mismos grafismos que
remiten a notas y pentagramas de las partituras individuales. En un princi-
pio, dichos dibujos sugieren evidentes relaciones formales con el lenguaje
musical pero, a medida que la animacion avanza, las grafias se liberan de los
pentagramas estaticos transformandose constantemente sin perder la rela-
cion ritmica con la composicion sonora. El cariz mas abstracto de estos dibu-
jos recuerda, en cierta medida, a la musicalidad visual inscrita en los filmes
experimentales de Eggeling y Richter.

La novedad metodoldgica principal de esta pieza en el conjunto de la obra
de Garaicoa estriba en su caracter colaborativo puesto que el retrato de la ciu-
dad contemporanea que evoca ha sido realizado gracias a la contribucion de
unas setenta personas entre music@s y técnic@s audiovisuales, construyéndo-
se la pieza a partir de un vasto trabajo de documentacion recabado a lo largo
de sendos paseos por las ciudades de Madrid y Bilbao. De esta forma, Parti-
tura encuentra su fundamento en dos practicas performativas: de un lado un
amplio abanico de interpretaciones musicales que, durante un lapso temporal
variable, levantan un espacio urbano inmaterial y efimero -una ciudad poética
donde hallamos el eco de “Las ciudades Invisibles” de Italo Calvino-, y de otro
la deriva urbana -incorporada al arte gracias a los situacionistas y ampliamente
analizada por Careri en su concepcion de un urbanismo itinerante-.



Centrandonos en esta segunda, cabe recordar que desde sus mismos ini-
cios, Garaicoa ancla las bases de su creacion en una realidad urbana que re-
zuma memoria y olvido. Recorrer el barrio mas afiejo de la localidad cubana
supuso toparse con los vestigios de un pasado historico cuya diversidad queda
evidenciada en su mezcla de estilos arquitectonicos, testimonio de diferentes
épocas y habitantes: espanoles, britanicos, franceses y estadounidenses. La de-
gradacion de estos edificios y monumentos, carentes de mantenimiento alguno
alolargo de cuatro décadas, comieza a atajarse durante los 90 emprendiéndose
unas labores de investigacion y restaur