:ESTUDIO 20

1
|
|
L'l tll il
RX

Revista :ESTUDIO, Artistas sobre outras Obras
outubro—dezembro 2017 | trimestral
issn 1647-6158 | e-issn 1647-7316

CIEBA-FBAUL






Revista :ESTUDIO, Artistas sobre outras Obras
Volume 8, nimero 20, outubro-dezembro 2017

ISSN 1647-6158, e-ISSN 1647-7316

Revista internacional com comissdo cientifica
e revisdo por pares (sistema double blind review)

Faculdade de Belas-Artes da Universidade
de Lisboa & Centro de Investigagdo
e de Estudos em Belas-Artes



Revista :ESTUDIO, Artistas sobre outras Obras
Volume 8, nimero 20, outubro-dezembro 2017
ISSN 1647-6158, eISSN 1647-7316

ver arquivo em > http://estudio.fba.ul.pt

Revista internacional com comissdo cientifica
e revisdo por pares (sistema double blind review)

Faculdade de Belas-Artes da Universidade
de Lisboa & Centro de Investigagdo
e de Estudos em Belas-Artes

Revista indexada nas seguintes
plataformas cientificas:
- Academic Onefile »
http://latinoamerica.cengage.com/rs/
academic-onefile

- CiteFactor, Directory Indexing of International

Research Journals > http://www.citefactor.org

- DIALNET » http://dialnet.unirioja.es

- DOAJ / Directory of Open Access Journals
> http://www.doaj.org

- EBSCO host (catdlogo) »
http://www.ebscohost.com

- GALE Cengage Learning — Informe Académico
> http://solutions.cengage.com/
Gale/Database-Title-Lists/2cid=14W-
RF0329&iba=14W-RF0329-8

- Latindex (catdlogo) »
http://www.latindex.unam.mx

- MIAR (Matriz de informacién para la evaluacién
de revistas) » http://miar.ub.edu

- Open Academic Journals Index
> http://www.oaji.net

- ROAD Directory of Open Access Scholarly
Resources > http://road.issn.org/en

- SciELO (Scientific Electronic Library Online)
/ Coleg&o SciELO Portugal »
http://www.scielo.org

- SIS, Scientific Indexing Services »
http://sindexs.org/

- SHERPA / RoMEO » http://www.sherpa.ac.uk

Revista aceite nos der
biblio-hemerograéficos:

- CNEN / Centro de Informacdes Nucleares,
Portal do Conhecimento Nuclear «LIVRE!»
> http://portalnuclear.cnen.gov.br

- Electronics Journals Library, University
Library of Regensburg »
http://www.uni-regensburg.de/library/

index.html

cso Q
Dlaase. o, b clielba

Periodicidade: trimestral

Revisdo de submissdes: arbitragem duplamente

cega por Pares Académicos

Dire¢do: Jodo Paulo Queiroz

Divulgac@o: Isabel Nunes

Logistica: Lurdes Santos, Conceigdo Reis, Rosa Loures

Gestdo financeira: Isabel Vieira, Carla Soeiro

Propriedade e servicos administrativos:
Faculdade de Belas-Artes da Universidade
de Lisboa / Centro de Investigacdo e de Estudos
em Belas-Artes — Largo da Academia Nacional
de Belas-Artes, 1249-058 Lisboa, Portugal
T+351213252 108 /F +351 213 470 689

Crédito da capa: Teresa Milheiro, The anti-existence
device, 2009. Prata e pldstico. Foto: Luis Pais.
Cortesia da artista.

Projeto gréfico: Tomds Gouveia

Paginagdo: Leonardo Silva

Impressdo e acabamento: Europress

Tiragem: 250 exemplares

Depésito legal: 308352/10

PVP: 10€

ISSN (suporte papel): 1647-6158

ISSN (suporte eletrénico): 1647-7316

ISBN: 978-989-8771-63-6

Aquisicdo de e lares, assinat

P

as e permutas:

Revista :Estidio

Faculdade de Belas-Artes da Universidade

de Lisboa / Centro de Investigacdo e de Estudos
em Belas-Artes — Largo da Academia Nacional
de Belas-Artes, 1249-058 Lisboa, Portugal
T+351213252 108 /F +351 213 470 689
Mail: estudio@fba.ul.pt

belas-artes
ulisboa



Conselho Editorial / Pares Académicos

Pares académicos internos:

ARTUR RAMOS
(Portugal, Universidade de Lisboa,
Faculdade de Belas-Artes)

ILIDIO SALTEIRO
(Portugal, Universidade de Lisboa,
Faculdade de Belas-Artes)

JOAO CASTRO SILVA
(Portugal, Universidade de Lisboa,
Faculdade de Belas-Artes)

JOAO PAULO QUEIROZ
(Portugal, Universidade de Lisboa,
Faculdade de Belas-Artes)

LUS JORGE GONGALVES
(Portugal, Universidade de Lisboa,
Faculdade de Belas-Artes)

MARGARIDA P. PRIETO

(Portugal, Universidade de Lisboa,
Centro de Investigagdo e de Estudos
em Belas-Artes)

Pares académicos externos:

ALMERINDA LOPES
(Brasil, Universidade Federal do Espirito Santo,
Centro de Artes, Vitéria)

ALMUDENA FERNANDEZ FARINA
(Espanha, Facultad de Bellas Artes
de Pontevedra, Universidad de Vigo)

ALVARO BARBOSA
(China, Macau, Universidade de Sao
José (US)J), Faculdade de Industrias Criativas)

ANGELA GRANDO
(Brasil, Universidade Federal do Espirito
Santo, Vitéria, ES)

ANTONIO DELGADO
(Portugal, Intituto Politécnico de Leiria,
Escola Superior de Artes e Design)

APARECIDO JOSE CIRILO
(Brasil, Universidade Federal do Espirito
Santo, Vitéria, ES)

CARLOS TEJO
(Espanha, Universidad de Vigo,
Facultad de Bellas Artes de Pontevedra)

CLEOMAR ROCHA
(Brasil, Universidade Federal de Goids,
Faculdade de Artes Visuais)

FRANCISCO PAIVA
(Portugal, Universidade Beira Interior,
Faculdade de Artes e Letras)

EDUARDO VIEIRA DA CUNHA
(Brasil, Universidade Federal do Rio Grande
do Sul, Instituto das Artes)

HEITOR ALVELOS
(Portugal, Universidade do Porto,
Faculdade de Belas Artes)

JOAQUIM PAULO SERRA
(Portugal, Universidade Beira Interior,
Faculdade de Artes e Letras)



JOAQUIN ESCUDER
(Espanha, Universidad de Zaragoza)

JOSEP MONTOYA HORTELANO
(Espanha, Universitat de Barcelona,
Facultat de Belles Arts)

JOSU REKALDE IZAGUIRRE
(Espanha, Universidad del Pais Vasco,
Facultad de Bellas Artes)

JUAN CARLOS MEANA
(Espanha, Universidad de Vigo,
Facultad de Bellas Artes de Pontevedra)

LUISA SANTOS
(Portugal, curadora independente)

MARCOS RIZOLLI
(Brasil, Universidade Mackenzie, Sdo Paulo)

MARIA DO CARMO FREITAS VENEROSO
(Brasil, Universidade Federal de Minas Gerais

(UFMG), Escola de Belas Artes)

MARILICE CORONA
(Brasil, Universidade Federal do
Rio Grande do Sul, Instituto de Artes)

MARISTELA SALVATORI
(Brasil, Universidade Federal do Rio
Grande do Sul, Instituto de Artes)

MONICA FEBRER MARTIN
(Espanha, artista independente)

NEIDE MARCONDES
(Brasil, Universidade Estadual Paulista,
UNESP)

NUNO SACRAMENTO
(Reino Unido, Scottish Sculpture
Workshop, SSW)

ORLANDO FRANCO MANESCHY
(Brasil, Universidade Federal do Parg,
Instituto de Ciéncias da Arte)

PAULA AIMOZARA
(Brasil, Sdo Paulo, Pontificia Universidade Catélica
de Campinas, Faculdade de Artes Visuais)

RENATA FELINTO
(Brasil, Ceard, Universidade Regional do Cariri,
Departamento de Artes Visuais)



Indice

Index

1. Editorial 1. Editorial 1217
Resistir: arte e discursos contra Resisting: art and performance 12-17
a histéria against history

JOAO PAULO QUEIROZ JOAO PAULO QUEIROZ

2. Dossier editorial 2. Editor’s section 20-29
Rapunzel, cabelos que tocam Rapunzel: contemporary art 20-29
o céu: a arte contemporénea as a cosmetic / aesthetic treatment

como tratamento artistico/ from the performances of Juliana
cosmético/estético dedicados dos Santos and Priscila Rezende

aos capilares crespos RENATA APARECIDA FELINTO DOS SANTOS

RENATA APARECIDA FELINTO DOS SANTOS

3. Artigos originais 3. Original articles 32-159
O que somos?: Leitura What are we? Heideggerian 32-40
Heideggeriana do trabalho lecture of Ricardo Guerreiro

de Ricardo Guerreiro Campos Campos’s Work

PEDRO MIGUEL SANTOS SILVA PEDRO MIGUEL SANTOS SILVA

Acoes de (des)velamento: (Un)veiling Actions: the 41-47
a escrita performativa performative writing in the work

na obra Pes(o)soa de Carne Pes(o)soa de Carne e Osso by

e Osso de Santiago Cao Santiago Cao

SAMARA AZEVEDO DE SOUZA SAMARA AZEVEDO DE SOUZA

A impossibilidade Minimal The Minimal impossibility in the 48-54
na obra de Jose Carlos Villar artwork of José Carlos Villar

JOAO WESLEY DE SOUZA JOAO WESLEY DE SOUZA

Personajes y escenarios en las Characters and scenarios in the 55-64
performances de Elena Tejada performances of Elena Tejada

MIHAELA RADULESCU DE MIHAELA RADULESCU DE BARRIO

BARRIO DE MENDOZA DE MENDOZA

Julie Brook, naquele quarto Julie Brook, in that room under 6573

a céu aberto
ISABEL SABINO

the open sky
ISABEL SABINO



Itinerancias Espirituales: Spiritval Wanderings: 74-85
el deambular metafisico the metaphysical ramble

de Simén Arrebola of Simén Arrebola

ANTONIO JESUS OSORIO PORRAS ANTONIO JESUS OSORIO PORRAS

Construcdo pela destruigdo: Construction through destruction: 86-92
camadas de pele da cidade skin layers of the city revealed by

revelada pela obra de Vhils Vhils’ work

MARCOS ANTONY COSTA PINHEIRO MARCOS ANTONY COSTA PINHEIRO

As Ordenagdes Poéticas The Poetic Orders of Elke Coelho 93-100
de Elke Coelho RONALDO ALEXANDRE DE OLIVEIRA

RONALDO ALEXANDRE DE OLIVEIRA

Relatos sublimes a través de Sublime stories through everyday ~ 101-111
objetos cotidianos. Identidad, objects. Identity, power and daily

poder y cotidianeidad en la obra life in the work of Euldlia

de Euldlia Valldosera Valldosera

PILAR MANUELA SOTO SOLIER PILAR MANUELA SOTO SOLIER

Estilhacos: Uma empatia animada  Fragments: An animated empathy ~ 112-120
ELIANE MUNIZ GORDEEFF ELIANE MUNIZ GORDEEFF

Interioridades: Teresa Milheiro Interiorities: Teresa Milheiro 121-130
ISABEL RIBEIRO DE ALBUQUERQUE ELIANE MUNIZ GORDEEFF

Arte Urbano textual como Textual urban art as a poetic 131-140
Reivindicacién Poética en la claim in the work of Rogelio

Obra de Rogelio Lépez Cuenca Lépez Cuenca

PEDRO ORTUNO MENGUAL & PEDRO ORTUNIO MENGUAL &

SONIA CORRALES RODRIGUEZ SONIA CORRALES RODRIGUEZ

Dionisio Caiias: entre la palabra Dionisio Caias: between the 141-148
y la imagen, un lugar para word and the image, a place

la reconciliacién for reconciliation

MANUEL MAS MARTIN-CORTES MANUEL MAS MARTIN-CORTES

Lika Mutal, las piedras Lika Mutal, the stones and the eye ~ 149-159

y el ojo que llora de la artista
plastica holandesa que se
enamoré del Perg

CARMEN ELENA GARCIA ROTGEROS

that cries of the Dutch plastic artist
who fell in love with Pery
CARMEN ELENA GARCIA ROTGER



NICHOS DE JOSEFINA GUILISASTI:
UM TOPOS PARA A PINTURA OU
UM ESPACO DE PENSAMENTO
MARILICE CORONA

THE NICHES OF JOSEFINA
GUILISASTI: A TOPOS FOR
PAINTING OR A THINKING SPACE
MARILICE CORONA

160-171

4. :Estidio, normas 4. :Estodio, 174-200
de publica¢do publishing directions

Etica da revista Journal ethics 174-175
Condi¢ées de submissdo Submitting conditions 176-178
de textos

Meta-artigo, manual de estilo Style guide 179-184
Chamada de trabalhos: Call for papers: IX CS0’2018 185-187
IX Congresso C50’2018 in Lisbon

em Lisboa

:Estddio, um local de criadores :Estudio, a place of creators 188-189
Notas biogrdficas: conselho Editing comittee / academic peers: ~ 190-198
editorial / pares académicos biographic notes

Sobre a :Estidio About Estidio 199
Ficha de assinatura Subscription notice 200






1. Editorial
Editorial



12

Queiroz, Jodo Paulo (2017) “Resistir: arte e discursos contra a histéria.” Revista Estidio, artistas

sobre outras obras. ISSN 1647-6158 eISSN 1647-7316. 8, (20), outubro-dezembro. 12-17.

Resistir: arte e discursos
contra a histéria

Resisting: art and performance against history

Editorial

JOAO PAULO QUEIROZ*

Enviado a 15 de margo de 2017 e aprovado a 17 de margo de 2017

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

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

Resumo: Os discursos sdo bons contributos
dos estudos estruturais: os significantes, des-
lizantes, tornam-se significados em geragao,
o tempo chama para si a construgao do sujei-
to. A identidade surge de um desempenho, e
os enviesamentos ideolodgicos sdo denuncia-
dos. A revista Estudio gera novos discursos,
em que os enunciadores sdo os proprios artis-
tas, tomando por objeto a obra de outros ar-
tistas. Entra ar fresco no circuito poderoso da
arte. E resisténcia, ocupar espaco, construir
discurso, e contribuir com conteudo infor-
mado e qualificado.

Palavras chave: discursos / graméticas de
produgdo / gramaticas de reconhecimento /
retdricas / Revista Estudio.

Abstract: The speech analysis is a good contribu-
tion from the structural studies research: the sig-
nifiers become sliding meanings in continuous
generation, and time is a contributor to the con-
struction of the subject. The identity arises
from a performance, and hence the ideologi-
cal biases are reported. Revista Estudio gener-
ates new speeches, in which the enunciators are
the artists themselves, taking as subject the work
of other artists. Freshness enters in the power-
ful art circuit. Resistance is demanded, to take
up space, build speech, and contribute to more
informed and qualified content.

Keywords: speeches / production grammars / rec-
ognition grammars / rhetorics / Revista Estudio.



1. Différance e retérica
Os discursos sdo boas noticias dos contributos estruturais: os significantes sao
deslizantes, a “différance” torna-se significado em geragio (Derrida, 1978:75), o
tempo entra na axialidade sintagmatica e chama para si a construgdo do sujeito.
A identidade surge de um desempenho, e os enviesamentos ideologicos sao de-
nunciados um apds o outro. Os enunciados precisam de ser localizados em rela-
¢do aos enunciadores, dependem deles, constroem-nos.

Aqui apresentam-se diversos enunciados, que se debrugam sobre outros tan-
tos desempenhos (Dias, 2011). Trata-se de tema dificil, a arte. os discursos sobre
arte podem ser muito poderosos, se os enunciadores o forem. A arte esta no cam-
po daretorica, e legitima-se retoricamente.

2. Novos discursos
A proposta é mesmo esta, construir discurso, mas invertendo as hierarquias. A
revista Estudio suscita novos tipos de discursos, em que os enunciadores sdo os
proprios artistas, tomando por objeto a obra de outros artistas. Os interesses le-
gitimadores dissipam-se e entra ar fresco no circuito poderoso da arte. E preciso
contrapor resisténcia, ocupando espac¢o, construindo discurso, contribuindo com
conteudo informado e qualificado.

3. Contributos na Estidio 20
O Numero 20 da Revista Estudio apresenta dois artigos de pares académicos. De
Renata Felinto, Ceara, Brasil, o artigo “Rapunzel, cabelos que tocam o céu: a arte
contemporanea como tratamento artistico/cosmético/estético dedicados aos ca-
pilares crespos” debate os temas pds-coloniais e de hegemonia racial. O padrao
de branco e ocidental hegemonico € o tema explorado nas obras de Juliana dos
Santos e de Priscila Rezende. Os cabelos lisos, que se alisam com esfor¢o e uten-
silagem, mais oumenos eficiente, mais ou menos improvisada. As manifestacoes
tornam-se discursos visiveis de uma opressao interiorizada, assegurando uma
auto-colonizagao.

Marilice Corona, de Rio Grande do Sul, Brasil, no artigo “Os nichos de Josefi-
na Guilisasti: um ‘topos’ para a pintura ou um espago de pensamento” debruga-
-se sobre 0 modo como a artista chilena Josefina Guilisasti (n. Santiago do Chile,
1963) se apropria da tradi¢do do nicho e da natureza-morta ao apresentar vistas
isoladas de objetos ou passaros de uma melancolia moderna, obrigada a objetivi-
dade do espécime, da moldura, da divisao, da classe.

Na secgdo de artigos originais a concurso, nesta edi¢ao da revista Estudio,
apresentam-se 14 artigos originais.
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Pedro Miguel Santos Silva, de Portugal, no artigo “O que somos?: Leitura
Heideggeriana do trabalho de Ricardo Guerreiro Campos” propde uma leitura
erudita da obra do portugués Ricardo Guerreiro Campos, pintor e fotografo, que
assume a identidade como tema de intervengao artistica.

O artigo “Acdes de (des)velamento: a escrita performativa em Pes(o)soa de
Carne e Osso de Santiago” de Samara Azevedo de Souza, do Brasil, debruga-se
sobre a obra interventiva do performer Santiago Cao (n. 1974, Buenos Aires, Ar-
gentina, e radicado em Salvador, Brasil), mais particularmente sobre a perfor-
mance “PES(O)SOA DE CARNE E OSSO”. Perante o inusitado de um corpo sus-
penso de uma rede, Cao, ele mesmo, ouve e vé, sofre e sente.

Joao Wesley de Souza, do Espirito Santo, Brasil, no artigo “A impossibilidade
Minimal na obra de Jose Carlos Villar” apresenta a obra escultdrica deste autor
nascido em Villa Velha, Vitoria, ES, Brasil, com larga trajetoria na escultura em
ferro. Sobre este escultor influente no Centro de Artes da UFES poderemos re-
ferir alguns estudos complementares da area da critica genética (Salles, 2000)
como por exemplo Lima & Cirillo (2013). Uns e outros estabelecem importantes
contributos para melhor apreender a originalidade destes trabalhos impositivos.

Mihaela Radulescu de Barrio, de Lima, Peru, no artigo “Personajes y esce-
narios en las performances de Elena Tejada” apresenta e debate as interven¢des
da artista peruana Elena Tejada-Herrera, hoje residente nos EUA. Artista que se
assume na arte participativa, e pode ser compreendida nas propostas da estética
relacional (Bourriaud, 2009) a0 mesmo tempo que integra a hibridagado peruana
como matéria significante interpeladora de discursos pods coloniais e recusando
paternalismos do mundo da arte:

En su performance, “Boundaries” [2000], Elena Tejada se esfuerzo por leer en inglés
— pronunciado como se escribe — libros de arte, subida en una mesa y rodeada de
libros, y termino masticando y tragando las pdginas de uno de estos incomprensibles
depositarios de la verdad sobre el arte. (Radulescu de Barrio, 2017: xx)

Esta é uma persona extraordinaria, que num outro local se expGe, e urina, de
cintura nua, frente aos curadores e criticos da Bienal de Lima, de 1997.

De Portugal, Isabel Sabino, no artigo “Julie Brook, naquele quarto a céu aber-
to,” aborda a obra desta autora, Julie Brook (n. 1961, Alemanha), que expande um
pequeno espago, uma caravana, um quarto, num continuo extenso de contem-
plagdo demorada e admirada sobre a paisagem. As suas gravagoes video procu-
ram com insisténcia uma outra resisténcia face ao tempo da natureza, das mares,
da erosdo, e da sua fragilidade essencial.

De Granada, Espanha, Antonio Osorio, no artigo “Itinerancias Espirituales: el



deambular metafisico de Simén Arrebola” faz uma aproximagio a obra de Simén
Arrebola (n.1979, Torredelcampo, Jaén). e ao seu projeto “Itinerancias Espiritua-
les” (2015), partindo da “Divina Comedia” de Dante. Telas que convocam infi-
nitudes, infernos, paraisos, alusdes poéticas materializadas em “mapas simbo-
licos,” em desenho meticuloso e pintura poderosa nos seus termos iconograficos
eiconologicos.

Marcos Pinheiro, de Brasilia, Brasil, no artigo “Construgio pela destrui¢éo:
camadas de pele da cidade revelada pela obra de Vhils” aborda a obra poderosa
deste artista urbano (Vhils, n. 1987, Portugal), que faz da sobreposi¢io de vivén-
cias, de camadas de usos, e de rostos anonimos, a esséncia atualizada e efémera
das suas intervengoes.

Do Parand, Brasil, o autor Ronaldo Oliveira no artigo “As Ordenag¢des Poéti-
cas de Elke Coelho” aborda a obra apropriativa e densa, rica de sugestdes tacteis
e visuais desta artista brasileira (n. Sao Paulo, 1983 e radicada em Londrina, Pa-
rana, Brasil). Proveniente da interveng¢do que o olhar realiza, quando conhece,
escolhe, coleciona, sejam objetos, sejam sensa¢des ou memorias.

Pilar Soto, de Murcia, Espanha, no artigo “Relatos sublimes a través de obje-
tos cotidianos: identidad, poder y cotidianeidad en la obra de Eulalia Valldosera”
apresenta esta autora multidisciplinar (n. 1963) que torna os quotidianos em mo-
mentos de gigantismo perceptivo e de espectaculo, introduzindo a utensilagem
associada ao feminino em dispositivos que provocam os sentidos.

Eliane Gordeeff, do Brasil, no artigo “Estilhagos: uma empatia animada” de-
bruga-se sobre a obra em curta-metragem “Estilha¢os” (2016), do animador por-
tugués José Miguel Ribeiro (n. 1966). O passado da guerra colonial surge como
ruido de fundo que perpassa as geragdes, e se exprime ao longo do tempo.

Isabel de Albuquerque, de Portugal, no artigo “Interioridades” apresenta a
obra da joalheira Teresa Milheiro. Uma das suas pec¢as sugeriu a capa deste nu-
mero 20 da Revista Estudio, o seu anti-existence device (2009), ampolas prontas
a injetar fluidos anestésicos, protésicos e estéticos, como o botox. O corpo quer
anular os sinais de existéncia.

Pedro Ortufio & Sonia Corrales, de Murcia, Espanha, no artigo “Arte Urba-
no textual como Reivindicacion Poética en la Obra de Rogelio Lopez Cuenca”
abordam a obra urbana deste artista, Rogelio Lopez Cuenca (n. Nérja, Espanha,
1959), de sentido interventivo e critico no contexto hiper-urbano, onde os fluxos
financeiros competem com os fluxos migratorios em intensidade e desequilibrio.
Como uma das suas interveng¢des afirma, citando Picabia, ha que atravessar as
ideias, mais que atravessar cidades e fronteiras. O paraiso terminou, com uma
placa de fim de localidade: o cddigo explica-nos a tragédia.
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Manuel Mas Martin-Cortés, de Pontevedra, Espanha, no artigo “Dionisio
Canas: entre la Palabra y la Imagen: un Lugar para Reconciliacién” aborda o pro-
jecto “El Gran Poema de Nadie” do artista Dionisio Cafias (n. 1947, catedratico
aposentado da City Univ. de Nova Iorque). As diferentes intervengdes poéticas
e de reutiliza¢do de materiais abandonados fazem do suporte de Caias os restos
graficos dos dizeres e fazeres mais marginais, aproximando-se das pessoas de
rua ou dos refugiados da ilha de Lesbos, Grécia.

O artigo “Lika Mutal, las piedras y el ojo que llora de la artista plastica holan-
desa que se enamoro del Pert” de Carmen Garcia (Lima, Peru) apresenta a obra
da artista holandesa, Lika Mutal, formada e radicada no Peru, onde elege a pedra
e uma atitude “Land Art” para as suas intervengdes artisticas. O ambiente entra
nas preocupagoes holistas atualizando as oposi¢oes antigas: caveira ou condor, as
suas presencas coexistem na mesma pedra.

4. Gramadticas de reconhecimento e poder
Asretoricas necessitam de momentos de produgio e de reconhecimento, as suas
“gramaticas” (Véron, 1980;1999) que lhe sdo exteriores, mas as conformam.

Os discursos da arte sdo eles mesmos retoricas inseridas em gramaticas de
producio, a montante, e sujeitas as gramaticas de reconhecimento, das quais es-
tes artigos também fazem parte, a par darece¢do continuada da obra. Sendo certo
que uma e outra gramatica (de produgéo e de reconhecimento) sio ambas porta-
doras de imputagdo ideoldgica, de manifestagdo do poder, de “astucia” da sua re-
producao (Foucault, 1994), ndo é menos verdade que existe uma assimetria nes-
ses momentos: a produgio esta conformada por estruturas de produgio, de rela-
¢do e quadros de conhecimento que se fecham no tempo definido, enquanto que
no reconhecimento o processo permanece em aberto para sempre (Hall, 1980).

O desafio € atual: a producio destes discursos, por artistas, tem uma legiti-
midade calibrada pela historia, pela diversidade (Nunes, 2010). Certamente irdo
ter mais ou menos justificagdo, mas a sua existéncia nao ¢ ignoravel. O artista
assume mais responsabilidade, incorporando agencias, nao apenas do lado da
produgio solitaria, mas também do lado do reconhecimento, onde se completa
o ciclo da reprodug¢io do poder (Oliveira & Stratico 2013).

A Revista Estudio localiza-se: instancia retorica, lugar de empoderamento, e
ao mesmo tempo local de agéncia e de astucia de um poder que aqui s6 se mani-
festa através dos artistas, tanto na produg¢ao, como no seu reconhecimento conti-
nuado, entregando-se a logica da produg¢ao do sentido.
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Resumo: O presente artigo reflete sobre o pa-
drdo de beleza feminino normativo branco e
ocidental imposto a todas as mulheres a partir
das obras de Juliana dos Santos e de Priscila
Rezende. O dialogo acerca do modelo de be-
leza vigente centra-se no questionamento das
representagdes de feminilidade e harmonia
estéticas forjadas a partir da enorme valori-
zagdo dos cabelos lisos. Também conside-
ramos o impacto decisivo da publicidade e
da industria cultural no processo de negagéo
de si e de seus cabelos crespos por parte das
mulheres negras. Assim, o modelo hegemo-
nico excludente se desdobra como ativador
de um processo de continua violéncia contra
essas mulheres com conseqiiéncias em suas
vidas social, profissional, afetiva e sexual. As
duas artistas tratam de cabelos em suas per-
formances e, revertemos a dor que elas apre-
sentam por meio de artificios de alteracdo de
textura e de nega¢do, para um tratamento cos-
mético/estético de aceitagdo e de cura.
Palavras-chave: performance/ mulher negra
/ cabelos / arte contemporanea / estética.

Introdugdo

Abstract: This article reflects on the standard of
white and western normative feminine beauty
imposed on all women from the works of Juliana
dos Santos and Priscila Rezende. The dialogue
about the current model of beauty focuses on the
questioning of vepresentations of femininity and
aesthetic harmony forged from the enormous val-
ue of straight hair. We also consider the decisive
impact of advertising and cultural industry on
black women’s denial of self and their frizzy hair.
Thus, the exclusionary hegemonic model unfolds
as an activator of a process of continuous violence
against these women with consequences in their
social, professional, affective and sexual lives.
The two artists treat hair in their performances
and reverse the pain they present through artifice
of altered texture and negation for a cosmetic /
aesthetic treatment of acceptance and healing.
Keywords: performance / black woman / hair /
contemporary art / aesthetics.

Juliana dos Santos e Priscila Rezende sdo duas artistas visuais afro-brasileiras
que criticam, por meio de suas obras, o padrao de beleza hegemonico branco
imposto “universalmente” as mulheres.

O estabelecimento do modelo unico de beleza se fortalece a partir do funda-
mento capitalista das sociedades contemporaneas que usam meios de profusao
do mesmo, como a publicidade e a industria cultural. Mulheres que compdem
diversos grupos humanos nas sociedades ocidentais ou ocidentalizadas atuais,
buscam alcan¢a-lo de forma inconseqiiente.

Um dos elementos que impactam neste contexto sdo os cabelos lisos como
marcadores de beleza. Processos de dor, sofrimento e negacao sdo inerentes
recursos usados para que cabelos crespos aproximem-se dos fios lisos, e as se-
quielas nessas mulheres extrapolam os limites do corpo fisico.

Enquadrar-se é um objetivo, pois, afastar-se dele também pode significar
excluir-se dos mercados, como o de trabalho e de relacionamentos, provando
que as implicagGes as que ndo se adéquam sao muitas.

As duas artistas realizaram obras de arte na linguagem da performance e
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suas experiéncias pessoais sdo balizadoras do processo de criagdo. Ao introdu-
zi-las tentamos alargar mentalidades no que a diversidade do Belo.

Compreendemos que suas obras traduzem o sentimento de impoténcia e de
subordinagdo incutidos em mulheres negras para que se justaponham ao que na-
turalmente é distante de suas aparéncias. Propomos a frui¢ao sobre esses traba-
lhos como tratamentos cosmético/estético de cura de sentimentos de nao aceita-
¢do e de inadequacao cultivados por negras fundamentados no desconhecimen-
to de processos historicos de opressao e de dominagao dos quais sdo vitimas.

A maior parte dos corpos femininos negros e seus predicados como for-
mato do corpo, volume das nadegas ou textura dos cabelos, ndo atendem ao
conceito de Belo universal da Grécia Antiga que incorporamos, com pequenas
transformacodes, na atualidade.

1. Beleza como mercadoria de negociac@o: da Rapunzel & Biindchen
A civilizagdo grega foi sedimentada como o arcabougo mais significativo das so-
ciedades ocidentais contemporineas. Exemplificando, tratemos da democracia
e da cidadania como praticas sociais e politicas que, teoricamente, garantiriam
mudangas objetivando a igualdade entre todos/as os/as individuos/as. Na con-
temporaneidade, elas sdo exercidas como na Grécia antiga, e numa atualiza¢ao,
delas estio excluidos os escravos, que identificamos como o proletariado, que
sustenta oligarquias e o corporativismo mundial; os estrangeiros que sao 0s povos
nao brancos, de origem ndo européia e nao ocidentais; e, por fim, as mulheres.

Somando o capitalismo enquanto sistema econdmico ao paradigma grego
de sociedade, privilegiam-se pe¢as fundamentais ao funcionamento do modus
operandi: oferta, demanda, preco, investimento e lucro. Dessa situacao, elas sao
transferidas as relagdes sociais no capitalismo que estao engendradas no que
oferecemos, em como pagamos e como lucramos. Portanto, nossas imagens
apresentadas ao mundo passam ao status de mercadoria negociavel, especial-
mente se inseridas no padrao de beleza dominante.

Logo, o modelo grego de Belo fundamenta esse padrao ainda hoje. Policleto (c.
460 e c. 410 a.C.), estabeleceu que as propor¢des perfeitas sdo a de um corpo que
possui sete cabegas. De corpos levemente roli¢os, antiguidade classica, para os es-
beltos, atualidade, o padrao de beleza incorporou ser branco/a e ter cabelos lisos.

Refor¢ando o ideal de Belo arrolado na branquitude, ha ainda ampla litera-
tura enaltecendo peles alvas e longos cabelos dourados. Desde cedo, meninas
negras educadas nos paises ocidentais/ocidentalizados ouvem contos infantis
de origem européia que focam nestes atributos como indispensaveis a beleza.

Por serem narrativas européias nao existe problema no fato das personagens



terem essas caracteristicas. A questdo € que elas perpassam geragdes como se
fossem as unicas alternativas de literatura infantil e, portanto, de Belo. Inega-
velmente, os contos possuem valores positivos para vida em coletividade a se-
rem transmitidos, contanto, nao tem havido predisposi¢ao para os contos teci-
das por culturas ndo brancas e ndo ocidentais e/ou européias.

Assim, excetuando as virtudes humanas presentes nos mesmos, a recorrén-
cia dessas narrativas também afirma e firma que nem todas séo belas, uma vez
que nao assemelham-se fisicamente as princesas brancas, magras e loiras. Fora
dos contos, do cinema a moda, as mulheres foram estendidos esses valores es-
téticos. De uma Rapunzel a uma Biindchen (1980-), ndo temos conseguido in-
corporar a diversidade humana e alterar esse imaginario.

2. Da beleza que agride as belas que transgridem
O impacto dessa situacao nas vidas das mulheres do mundo € extremamente
agressivo, visto que submetem-se a diversos tipos de tratamentos caseiros, qui-
micos e cirurgicos para aproximarem-se do padrao vigente. Logo, impulsiona-
-se também a industria dos cosméticos, que etimologicamente, organiza, orde-
na e limpa as aparéncias que nao correspondem ao Belo.
Na “limpeza” dos corpos as mulheres negras pesam de forma determinante
a cor da pele e a textura dos cabelos. Em ambos os casos ha “solugdes, como os
embranquecedores de peles, e ainda, as extensoes de madeixas lisas naturais e
uma amplidao de relaxantes e alisantes de fios. Segundo Luciane Ramos da Silva:

Nigéria, Quénia, Senegal, Congo e Camardes sido alguns exemplos de paises onde o
comercio poderoso desses produtos existe hd décadas e se fortalece anualmente (...) No
discurso dos usudrios destes produtos, em sua maioria mulheres, a pele escura é um
obstdculo para oportunidades sociais, trabalho ¢ principalmente para o “mercado
amoroso’; pois seus maridos e pretendentes preferem mulheres de pele clara. (Silva, 2014).

Nesse todo, beleza € artigo de valor variavel conforme suas caracteristicas
compositivas, e ainda, tendo os cabelos como fator determinante. As artistas
visuais ha tempos vém questionando esse padrao alinhadas ao discurso femi-
nista que visa desconstruir a objetifica¢ao de nossos corpos.

No Brasil, destacamos duas delas que focam nos cabelos crespos e que tra-
tam do ser negra num pais racista. Ao contrario de uma Rapunzel, cujos exten-
sos cabelos lisos crescem em dire¢io ao chdo e sdo o acesso a figura do principe,
os cabelos crespos tém afastado pretendentes apesar de crescerem para os céus.

Juliana dos Santos (1987-) e Priscila Rezende (1985-) arguem esse padrio, a
partir do preterimento e violéncia a qual submetem-nos ao convivermos com
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uma constante exposicdo a beleza normativa branca e seus cabelos esvoagantes
exibidos exaustivamente em propagandas de cosméticos capilares.

3. Cabelo oprimido: uma venda para o espelho
Juliana dos Santos, paulistana nascida no tradicional bairro negro onde surgiu a
escola de samba Peruche, desde crianca tem em seus cabelos um simbolo de re-
sisténcia e de disputa familiar. Por parte da mie foi incentivado que mantivesse os
fios naturais. Por parte da vo materna, ouviu insistentemente que deveria alisa-los.

A partir dessa vivéncia a artista graduada e mestranda pelo Instituto de Ar-
tes/UNESP, desenvolveu a performance Qual é 0 pente? (2014) que exibe um dos
processos violentos vividos por mulheres negras ao alisarem os fios com o pen-
te de ferro aquecido no fogao a gas.

Na performance é Dona Benedita, sua vo, quem realiza o procedimento em
seu potente cabelo em corte black power. Lentamente, separa madeixas para se-
rem queimadas em pequenas por¢des. Na vida adulta, a artista compreendeu
que a vo ndo negava os seus cabelos a partir do alisamento, mas sim que tentava
evitar que a neta vivesse algumas situagoes de racismo que seriam determina-
das pelo aspecto eles teriam ao apresentar-se socialmente:

Demorou um tempo para eu perceber que a preocupagdo de minha avo estava para
além do cabelo, com ele vinha a aceitagdo na escola, a inser¢do no mercado de
trabalho, o racismo, o racismo a brasileira. (Juliana dos Santos, comunicagio
pessoal, 2017).

Em sua familia é tradi¢do o cha de carqueja nos cuidados com os cabelos,
um tratamento natural feito com o liquido de sabor acre, que nos revela tam-
bém um amargor que pode ser relacionado a um processo de cura:

(-..) 0 banho de chd de Carqueja como metdfora do retorno. Do retorno ds raizes para
desfazer o processo de alteragdo do cabelo. Esse amargor do chd (...) como quebra
no ciclo de praticas violentas com o cabelo/corpo de mulheres negras em busca de
retomar nossos afetos. Nesta agdo Benedita fala de sua historia com o cabelo, revela as
insatisfacées, retoma nossa histéria e por fim se nega alisar o meu cabelo “de verdade”.
(Juliana dos Santos, comunicagdo pessoal, 2017).

Assim, Juliana apropria-se desse fazer estético marcado por profunda nega¢io
de um dos atributos caracteristicos das mulheres negras. O apagamento dessas
qualidades proprias sdo pequenas violéncias infligidas a essas mulheres. Tal su-
pressdo implica em alisamentos quimicos ou a ferro quente, curtos cortes como



Figura 1 - Performance da artista visual Juliana dos Santos Qual
é o pente?, 2014, print screen do video filmagem. Fonte: Jodo
Almeida e Wilssa.

Figura 2 - Performance da artista visual Juliana dos Santos Qual
é o pente?, 2014, Centro Cultural da Penha, Séo Paulo, Brasil.
Fonte: Mayara Tutumi.
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alternativa ao lento crescimento dos fios e, até extensdes com cabelos lisos de ou-
tras mulheres. Um arsenal contra os capilares crespos naturais. A performance fin-
da com recusa da vo em finalizar o procedimento-tortura, como numa redengaio.

Ja Priscila Rezende, graduada em Artes Plasticas pela Escola Guignard/
UEMG, traz como detonadores do processo criativo da performance Bombril,
(2010), a experiéncia traumatica vivida por meninas negras durante o periodo
de formagdo escolar.

Corpos e cabelos sdo alvos de expressdes de racismo ja acionadas por crian-
cas brancas, e, as vezes negras, num ambiente que deveria ser de ensino e
aprendizagem. De fato, depois do seio familiar, seja ele qual for, a escola é a
nossa segunda experiéncia profunda com a sociedade na qual nos inserimos.
Nela, os cabelos crespos recebem muitos nomes depreciativos, sendo um deles
“Bombril”, que refere-se a uma famosa marca de espoja de aco para polir pane-
las de aluminio:

» o« » o« 2 «B

“Pixaim’, cabelo “duro”, cabelo “ruim’, “vassoura’, “sarard”. “Bombril’, além de
uma conhecida marca de produtos para limpeza e de uso doméstico, faz parte de uma
extensa lista de apelidos pejorativos, utilizados em nossa sociedade para se referir a
uma caracteristica do individuo negro, o cabelo. (Priscila Rezende, comunicagio
pessoal, 2017).

Os cabelos crespos, assim, sdo conexos a aspereza e subalternidade que a
sociedade brasileira reservou as negras como numa continuidade perversa dos
afazeres do lar durante o extenso periodo de escravidao. Também se metafori-
za a escravidao, que na performance passa a ser estética, mas que ainda trata
de corpos presos. O figurino trajado pela artista durante a apresentacgao cita os
panos com os quais vestiam as escravizadas no passado.

Durante a performance com duracao de o1 hora, Priscila esfrega sofrega-
mente suas madeixas contra panelas e outros utensilios. A tensio que se apre-
senta nesta agao repetitiva equivale a vivida por negras durante a infancia na
qual a beleza de seus cabelos, e por extensao de seus corpos, € colocada em du-
vida constantemente:

Em “Bombril” o corpo se apropria da posi¢do pejorativa a ele atribuida,
transformando-se em uma imagem de confronto. A imagem presenciada durante a
agdo “Bombril” ¢ propositadamente desconfortdvel, ndo existe comodismo em sua
visdo. Nesse contexto o espectador se defronta com sua propria fala discriminatoria e
¢ obrigado a encard-la, sem que haja opgoes para evasivas, subterfiigios ou digressoes.
(Priscila Rezende, comunicagdo pessoal, 2017).



Figura 3 - Performance da artista visual Priscila Rezende
Bombril, 2011, Belo Horizonte, Brasil. Fonte: Priscila Rezende.
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O incdmodo causado nos/as espectadores/as de Bombril converte-se num
disparador reflexivo acerca de como corpos negros tem sido pouco afagados,
elogiados e amados. Respectivamente, dela emerge uma sensagao de inade-
quagdo e nao-lugar com a qual convivem negras/as num mundo pensando por e
para brancos/as. Uma violéncia que pode ser desfrutada durante uma hora por
ndo negros/as. Lembrando que no caso de negros/as essa agressio € condi¢ao
existencial.

A forma como cabelos crespos sdo tratados no nosso mundo € inegavel-
mente agressiva, seja por via da exotiza¢ao, seja pela da sua negagao e rejeicao
quando m mulheres negras. O cabelo como metonimia do corpo, logo, de um/a
ser humano, neste caso, oprimido/a.

A afro-estadunidense Alice Walker (1944), apos décadas ocultando seus cres-
pos, sem nenhuma intimidade com os mesmos, compartilhou a experiéncia de
reconhecimento de si a partir do contato do feitio de seus verdadeiros fios:

Finalmente descobri exatamente o que o cabelo queria: queria crescer, ser ele mesmo,
atrair poeira, se esse eva seu destino, mas queria ser deixado em paz por todos,
incluindo ew mesma, os que ndo o amavam como ele era. O que acham que aconteceu?
(...). Oteto no alto do meu cérebro abriu-se; mais uma vez minha mente (e meu espirito)
podia sair de dentro de mim. Eu ndo estaria mais presa a imobilidade inquieta, eu
continuaria a crescer. A planta estava acima do solo. (Walker, 2011).

4. Sobre as referéncias
No primeiro capitulo Beleza como mercadoria de negociagdo: da Rapunzel a
Biindchen, a reflexao € produzida tendo como referéncia indireta Usos da me-
moria (2014), texto de Elvira Dyangani Ose. Incluimos também conclusoes de
conversas com mulheres negras travadas ao longo dos anos.

No segundo, Da beleza que agride as belas que transgridem, o texto Yellow Fer-
ver: notas sobre a despigmentagdo artificial de pele entre mulheres negras (2014), de
Luciane Ramos da Silva, traz a relagdo com o colonialismo que atinge a percep-
¢do dos corpos.

No terceiro, Cabelo oprimido: uma venda para o espelho, as entrevistas que
realizamos com Juliana dos Santos e Priscila Rezende, por terem pouco biblio-
grafia sobre suas obras. Pautamo-nos e parafraseamos o titulo texto de Alice
Walker, Cabelo oprimido: um teto para o cérebro (2011), pois ele trata da experi-
éncia com seus cabelos.



Conclusao
Na arte contemporanea a linguagem da performance autoriza as duas artistas
arepensarem o olhar social que recai sobre seus corpos negros e a carga negati-
va que os acompanha. A partir dessas representacoes-reflexoes sdo articulados
pensares que explicam e explicitam as implica¢Ges do ser mulher negra em so-
ciedades ocidentais, colonizadoras e colonizadas.

As performances, portanto, seriam o tratamento cosmético/estético por
meio do qual se regenera o olhar sobre os cabelos crespos e, por conseguinte,
sobre os corpos negros. Do mesmo modo, se gera um olhar generoso a diver-
sidade e ao questionamento das narrativas unicas, inclusive no que se refere
ao conceito de Belo.

Ostrabalhos, por fim, urdidos a partir da experiéncia da dor, permitem que
se retome os cuidados dos capilares crespos a partir da suavidade de sua textu-
ra. Suavidade com a qual se pretende tratar também esses corpos femininos.
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Contextualizacdo
Qual € o maior perigo que ameaca 0 Homem contemporaneo? A resposta filo-
sofica que Martin Heidegger (1889-1976) d4 a esta questdo, em “Ser e Tempo”
(original de 1927), continua actual: esse perigo advém de um desinteresse por
parte dos seres humanos em se interrogarem acerca do sentido da sua propria
existéncia, pelo que a pergunta primordial — o que é ser? — perde relevincia e
cai no esquecimento.

Para Heidegger, o Homem apresenta-se como o unico ente capaz de ques-
tionar o fundamento da sua existéncia e, desta forma, cabe-lhe a tarefa de se
interrogar sobre o que € ser.

O homem apresenta-se, pois, como possibilidade de se ir construindo na
sua correspondéncia com o mundo e com os outros. A liberdade, que distingue
o ser humano dos restantes entes, € uma abertura constante ao mundo que o
rodeia. O Homem ¢, pois um “ser-no-mundo” (Heidegger, 2008). E a sua liber-
dade, sendo decisiva, prevé uma responsabilidade, igualmente, decisiva e para
as quais o Homem nao se encontra, na sua generalidade, preparado.

O individuo contemporaneo tende a alhear-se do real, evitando o confronto
consigo mesmo, com o0s outros e com o mundo, esquivando-se a aceder a au-
tenticidade da sua existéncia, pois uma existéncia auténtica implica reconhe-
cer que o Homem é um ser que tem no seu horizonte a morte. Por este facto, os
entes humanos tendem a adoptar uma atitude evasiva, entregando-se a refe-
réncias parciais que calam o apelo do ser em se manifestar. Salvo raras excep-
¢oOes, 0 Homem contemporaneo tem uma existéncia banal, por ndo procurar
confrontar-se com a questao do sentido da sua vida. Vive, assim, aquilo a que
Heidegger chama de existéncia inauténtica.

O que € que pode salvar o Homem de uma vida inauténtica? A resposta de Hei-
degger é que o Homem deve regressar ao seu fundamento, deve, pois, abrir-se a
escuta do Ser, que o apela a ser si mesmo, i.e., a aceitar expressar e realizar todas
as suas possibilidades de ser, que em ultima instincia se completam na morte.

Ora, salientando um conjunto de estruturas existenciais que fundamentam
o ser humano — a vida auténtica, vida inauténtica e morte — estamos em con-
di¢oes de fazer uma leitura de uma selec¢do de trabalhos artisticos de Ricardo
Guerreiro Campos a partir destes referenciais.

1. Leitura Heideggeriana do trabalho de Ricardo Guerreiro Campos
O artista portugués Ricardo Guerreiro Campos €, segundo o colectivo de criati-
vidade Matéria Negra (https://materianegra.net/2016/11/24/10-artistas-nacio-
nais-a-ter-em-conta/ consult. a 24 Out. 2016), um dos 10 artistas portugueses
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a ter em consideragdo. A sua produgio artistica é diversificada, deambulando
pela pintura, desenho, fotografia, performance, video, cenografia e a represen-
tacdo teatral. O seu enfoque tematico centra-se na reflexdo sobre a Identidade,
mais concretamente no arrastar do ser humano por uma existéncia anonima,
sem referenciais, mas que, no seu desassossego se inquieta e procura, de algum
modo, (re)encontrar-se através do siléncio e da solidao.

Este universo conceptual de Ricardo G. Campos aproxima-se daquilo a que
Heidegger denomina de existéncia inauténtica, situagio original do ser huma-
no. O Homem parte de uma identidade difusa e indiferenciada, imbuida no
impessoal e cabe-lhe a tarefa de se abrir a interpelacdo do seu ser a fim de ga-
nhar consciéncia de si proprio e, assim, assumir a responsabilidade de existir
autenticamente. Esta abertura a interpelag¢do acontece quando o ser humano
ouve o apelo da sua consciéncia. Dai que o recolhimento na soliddo para habitar
o siléncio (conceitos do universo do artista) seja fundamental para que o ser
humano se possa realizar.

Porém, a necessidade de recolhimento nio surge quando o Homem esta im-
buido na banalidade do quotidiano, mas somente quando toma consciéncia (é
também um dos predicados existenciais com que Heidegger caracteriza o ser
humano) de que viver é ir morrendo, o que merecera uma analise mais detalha-
da a frente.

1.1 A anulagdo de identidades
Numa primeira fase (2012-2015) a obra foca-se na anulagdo de identidades. Em
termos processuais, os trabalhos eram, normalmente, ancorados em acg¢oes
performativas encenadas e fotografadas, passando, posteriormente, uma se-
lecgdo para o registo grafico do desenho e da pintura a 6leo (Figura 1).

Estas encenagOes recebiam uma forte exposi¢ao a luminosidade, a fim de
ser criado um efeito de supressao de referenciais, fundindo as figuras represen-
tadas com o espago envolvente, como se esta fusdo anulasse as suas identida-
des, fazendo-as residir num mundo amorfo e indeterminado.

O branco assumia, entdo, nio s6 uma funcionalidade cénica de dissolugdo
da imagem, mas também conceptual do trabalho de Ricardo G. Campos, con-
forme o proprio anotou: “[o branco] estd assim no cerne de um projecto que
pretende humanizar e universalizar a Existéncia através da anulag¢do das iden-
tidades das figuras” (Campos, 2013).

Também a este propdsito, Jorge Silva Melo aponta o trabalho do artista
como que situado



)

Figura 1 - Fotografia de Ricardo Guerreiro Campos,
Prélogo, Sleo s/ tela, (89 x 130) cm, 2013.

Figura 2 - Fotografia de Ricardo Guerreiro Campos,
O Siléncio éleo s/ tela, (90 x 150) cm, 2013.

35

Revista Estidio, artistas sobre outras obras. ISSN 1647-6158 eISSN 1647-7316. 8, (20), outubro-dezembro. 32-40.



36

Silva, Pedro Miguel Santos (2017) “O que somos?: Leitura Heideggeriana do trabalho de Ricardo Guerreiro Campos.”

Figura 3 - Fotografia de Ricardo Guerreiro Campos,
O tempo em que o siléncio se desfez. Impressdo jacto de finta s/

papel algoddo, 35 x 50 cm. Exposicéo Arquivo

Fotogrdfico Municipal, Lisboa, 2014

Figura 4 - Fotografia de Ricardo Guerreiro Campos, Espaco
Vazio, Instalagdo. Exposicdo SILENCIO, Galeria Branca,
AMAC, Barreiro, 2016

Figura 5 - Fotografia de Ricardo Guerreiro Campos,
Pormenor da instalagdo Espago Vazio. Carvéo vegetal s/
madeira, 150 x 10 x 2,2 cm. Exposi¢cdo SILENCIO,

Galeria Branca, AMAC, Barreiro, 2016



nos limites da luz, raiando o branco, dissolvendo-se (...). Sdo corpos que voltejam,
transitorios, bailarinos. (...) Caindo, debatendo-se no espago branco, liso, tombando,
perdendo o chdo tdo lenta, demoradamente (Melo, 2014).

A pintura apresentada na Figura 2, enquadrada ainda na tematica da anu-
lagdo da identidade pela dissolu¢do no branco, abre-nos, contudo, um novo
campo interpretativo que se relaciona com a fotografia principal que o Ricardo
apresentou na exposicao individual no Arquivo Fotografico Municipal, em Lis-
boa (2014).

Em ambos os casos (Figura 2 e Figura 3) ha uma imagética, ainda que nao te-
nha sido a inten¢ao primeira do artista, que remete para o corpo inactivo, para o
findar, enfim, para a estatuaria da morte, conforme notou Jorge Silva Melo (2014).

Situamo-nos, pois, no &mbito da analise das estruturas existenciais que carac-
terizam o Homem, segundo Heidegger, nomeadamente no ser-para-a-morte. A
existéncia humana realiza-se efectivando-se nas suas possibilidades de ser, o que
levado a sua poténcia maxima, so se completa na morte (Heidegger, 2008, § 48:
123). Amorte é, pois, um dos caracteres constitutivos do Homem, porque define o
seumodo de ser e, neste sentido, elucida a sua propria identidade.

Os trabalhos apresentados nas figuras 2 e 3 trazem, pois, o tema da morte
para um primeiro plano de reflexao, relacionando-o com a construgio da iden-
tidade pessoal, como que expondo o espectador diante da sua propria condi¢ao
de efemeridade, relembrando-o de que existir é desdobrar-se nas suas possibi-
lidades proprias de ser, até ao perecimento. E neste desdobrar-se, o Homem,
vai reformulando e redefinindo a sua identidade até que a morte lhe rouba essa
possibilidade (Hoffman, 1998: 214).

Assim, € encarando a morte sem escapatoria, adoptando-a como uma das
caracteristicas principais da identidade humana (Hoffman, 1998: 218), que o ser
humano é remetido para si mesmo, e repensa a sua ipseidade.

No entanto, diante deste fim sempre em processo de concretizagio, o Ho-
mem comum tende a optar pela fuga de si mesmo e cai na inautenticidade, ab-
dicando de reflectir acerca da sua identidade.

1.2 Anulagdo e reformulacdo de identidades
Numa fase mais recente, sobretudo a partir da exposi¢do individual SILENCIO
(2016), na Galeria Branca, AMAC, no Barreiro, o trabalho de Ricardo G. Cam-
pos alarga e complexifica a problematica das identidades. Assim, acresce ao
topico inicial da anulagdo (2012-2015), o da reformulagdo de identidades, através
de um jogo de falsas genealogias. Estas genealogias foram construidas a partir
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de um arquivo de imagens antigas da familia do artista de diferentes épocas.
Este foi seleccionando um conjunto de fragmentos que lhe foram chamando a
atencdo, especialmente as bocas, de varios desses elementos familiares, inde-
pendentemente da afinidade parental que tinha com eles. Ao associa-los num
mesmo trabalho artistico concedeu uma nova configuragio a essas relagoes,
agrupando-as em fung¢do do seu interesse estético.

Centremo-nos na instalag¢do Espaco Vazio (Figura 4), porque € ela que mais
concorre para um cruzamento produtivo com a analise das estruturas funda-
mentais da existéncia humana que temos vindo a tratar. Se na anulagdo de iden-
tidades a performance providenciava um figurino de seres humanos vagueando
na inautenticidade, sem referencial, fragmentados por uma sobreexposi¢do
do branco e transpostos, directamente, para a representa¢ao pictorica, agora a
fragmentacgao ocorre no espaco expositivo onde as obras (estruturas de madei-
ra com apontamentos de figuras a carvao) sao exibidas e provém de uma conve-
niéncia ludica e cénica que procura instigar o espectador.

Esta nova fragmentacdo das identidades resulta de uma necessidade me-
nos demonstrativa da exposi¢ao do trabalho do artista (2012-2015), e assume-
-se mais intrincada e provocadora. Cabe ao espectador procurar os referenciais
ja ndo isoladamente no interior de cada imagem, mas no contexto expositivo
onde estas se instalam.

Agora, o proprio espectador passa a ser figurino, junto com os outros retra-
tados no interior da obra, em busca de referenciais que lhe confiram um lugar
onde possa ser ele mesmo, auténtico, na sua identidade. No meio de uma ge-
nealogia de falsas identidades também lhe cabe questionar sobre o que é ser, se
sera uno ou existirao varias identidades dentro de si?. Enfim, anda pois, a pro-
cura daquilo que o constitui como ser unico enquanto observa outros fragmen-
tosidentitarios, mormente bocas (Figura 5), esse lugar de cortejo e de expressao
intima da identidade de cada um e que o artista quis por em evidéncia.-

Também aqui se expde outra estrutura fundamental constitutiva do ser
do Homem apresentada por Heidegger. O Homem ao afigurar-se como ser-
-no-mundo assume-se igualmente como ser-com-os-outros, compartilhando o
mesmo contexto. O ser humano existe, pois, projectando-se nas relagdes. As-
sim, o espectador é convocado para relacionar fragmentos e encontrar afinida-
des e nisto cria, também ele, novas genealogias identitarias. Todavia, fa-lo num
desafio silencioso, porque as bocas retratadas suspendem qualquer discurso,
nio lhe comunicam de onde vém, nem que afinidades parentais as une. Este
siléncio ressalta o desencontro e fazem o espectador viver a sua soliddo (César,
2016). O espectador esta, pois, envolto de outros, mas vivendo desamparado. E



o maior desamparo chegar-lhe-a com a morte, assim dira Heidegger (2008). No
amago da existéncia, no corolario da completude humana esta, pois, a morte e
esta vive-se sem participacao, sem quinhao, no desamparo. Como refere Hoft-
man (1998: 217), analisando a filosofia heideggeriana, a morte individualiza-me
porque € inevitavelmente minha, vivida exclusivamente na primeira pessoa
(Hoffman, 1998: 215).

Nio obstante, este siléncio exterior potencia a escuta de um grito interior
do ser do Homem que se quer manifestar com o intuito de fazé-lo viver na sua
verdade, i.e., autenticamente (cf. Heidegger, 2008, § 55:349s).

Quando questionamos o artista acerca desta instalacdo, ficou evidente que
a apresentacao das estruturas de madeira no espago adquire um pendor tumu-
lar, aludindo as tabuletas artesanais dos cemitérios. “Ha ali corpos imobiliza-
dos semelhantes a estatudria funebre” (entrevista a Ricardo G. Campos, 16 de
Janeiro de 2017, ndo publicada).

Ha pois, um fio condutor da estatuaria funebre que vem desde os seus pri-
meiros trabalhos (Figura 2) até a actualidade, que nio sendo central, nem o ar-
tista o declara como propositado, é transversal a sua produgio artistica.

Por conseguinte, defendemos que o modo como o Ricardo G. Campos tem
abordado a questao da identidade, enquanto fragmentacio e dissoluc¢do no in-
diferenciado, tem fortes relacdes com o pensamento heideggeriano a respeito
fuga do Homem para a banalidade do quotidiano, para a vida inauténtica, por
oposi¢do a uma existéncia consciente de si mesma, identitaria, que so pode,
verdadeiramente, sé-la, quando reconhece que a morte é a concretizagao ulti-
ma do seu viver. “A morte totaliza-me, pois através da morte a minha identida-
de completar-se-a” (Hoffman, 1998: 217).

Conclusao
E num contexto de anonimato, onde o Homem se arrasta na existéncia, mas
procurando-se (re)encontrar-se, através da solidao e do siléncio, que procura-
mos situar o trabalho artistico de Ricardo Guerreiro Campos e fazer pontos de
contacto com a analise da existéncia humana do fildsofo Heidegger. Sabemos
que enquanto o ser humano estiver vivo a sua identidade ndo € assunto encerra-
do (Hoffman, 1998: 214), pois s0 se completa através da morte (Hoffman, 1998:
217). No entanto, viver ndo é 0 mesmo que existir autenticamente, i.e., cum-
prindo a sua realizacdo de ser si mesmo. Habitar o impessoal € esquecer a sua
identidade, uma vez que ninguém pode ser si mesmo quando se desconhece.
E, pois, na morte, que o Homem pode despertar e aceder a vida auténtica e ai
viver a sua identidade. E este o fio condutor implicito que marca o trabalho de
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Ricardo G. Campos e que intercepta a analise do ser humano conforme pensa-
do por Heidegger —um questionamento de si mesmo a partir da morte enquan-
to construtor da auténtica Identidade.
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Resumo: Esta investiga¢do visa adentrar algu-
mas premissas das a¢des de (des)velamento
de Santiago Cao, onde o performer com seu
Corpo discute relagdes de poderes enraiza-
dos nos lugares que transita. Através da obra
Pes(o)soa de Carne e Osso, tenta também de-
limitar alguns aspectos possiveis para a defi-
ni¢ao do conceito de escrita performativa, se
referenciando entre visdes do proprio artista,
e de Fernando Stratico, quando defende o
conceito de imagem performativa.
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Abstract: This research aims to traverse into some
premises of the (un)veiling actions of Santiago
Cao, where the performer with his body discusses
relations of micro-powers rooted in the places in
which he wanders. Through the work Pes (0) soa
de Carne e Osso, it also tries to set out some pos-
sible aspects for the definition of the concept of
performative writing, veferring between the own
visions of the artist, and Fernando Stratico, when
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Introdugdo

Quanto pesa a carne?

E quanto pesa a pessoa através da carne, numa sociedade que nega e anula as
pessoas?

(Cao,2010:5/p)

Santiago Cao ¢ artista visual e performer, de Buenos Aires, atualmente a residir
em Salvador — BA. Sua pesquisa trata da experimentagdo dos Corpos (corpo
com C maiusculo como usa o artista) nos Espa¢os Publicos. Cao denomina suas
performances como “A¢des de (des)velamento”: usando seu Corpo como supor-
te, procura evidenciar um aspecto da realidade em questao, geralmente escon-
dido pela vista ordinaria, encoberto pelo “véu” cotidiano.

Para isto o artista realiza uma vasta pesquisa historica em livros e na inter-
net sobre o espago que ira intervir. Cao também atualiza essa leitura em conver-
sas com as pessoas que frequentam o lugar. A partir da construcao dessa rede
complexa de recolhas, o artista ja comega a elaborar uma série de imagens em
sua mente. Nas palavras do proprio:

Busco criar uma cartografia pava entdo imaginar, quer dizer, criar em minha mente
imagens poéticas que funcionam em modos de metdforas que me permitem vincular-
me com esse contexto dos modos de Ver que estejam operativos nesses tempos. Procuro
produz (sic) alguns (des)velamentos desde o olhar, e uma vez gerado estas imagens, eu
procuro maneiras de levd-las ao espago utilizando o meu Corpo como um suporte da
agdo e portador dessas metdforas. (Cao & Albonaroéz, 2013:9)

Seus afetos, suas lembrangas, as contradi¢Oes existentes entre a historia es-
crita e institucionalizada e as pessoas, as vidas que o habitam. E o transito sim-
bolico de todas estas questdes para o seu Corpo, que tenta investigar camadas
de conflitos, de relagdes de poderes escondidos nos lugares.

1. Peso(s)soa de Carne e Osso
Em setembro de 2010 o lugar cenario das investigagdes de Cao foi Salvador, na
Bahia, Brasil. A cidade foi capital da colonia brasileira até 1763. Seu centro é um
lugar preenchido por prédios, escritorios, comércio. Tem o trabalho, a escravi-
dio, marcada em sua historia.

A proposta consistia em estar pendurado numa balancga, com 70 quilos de
carne de um lado, e o seu corpo, no outro, sendo suspensos por uma rede (Figu-
ra 1). A ideia era permanecer ali por 8 horas, a jornada de trabalho do cidadao
comum.. Apenas a esperar. No chdo de um lado se via escrito com carvao:



Figura 1 - Peso(s)soa de carne e Osso, de Santiago Cao. 2011.
Foto de Juan Montelpare. Fonte facebook.com/santiagocao
Figura 2 - Peso(s)soa de carne e Osso, de Santiago Cao. 2011.
Foto de Juan Montelpare. Fonte facebook.com/santiagocao
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PES(O)SOA DE CARNE E OSSO
E do outro:
QUEM PESA MAIS? A PESSOA OU A CARNE?

Existem algumas premissas no trabalho de Cao as quais o artista sempre
convoca, para as colocar em dialogo em suas obras, em suas a¢oes de (des)ve-
lamento.

Uma delas € o siléncio. O artista quando esta na rua, em a¢do, em perfor-
mance nao responde aos diversos questionamentos propostos pelas pessoas
que atravessam a a¢do e tentam obter dele uma resposta sobre os porqués.
Estas perguntas mudam conforme o prolongamento da acao e a repeti¢ao das
mesmas pessoas a passarem pela intervenc¢ao.

No caso de Pes(o)soa de Carne e Osso, o performer afirma que apesar do seu
siléncio, ele retribuia as perguntas com um olhar atento, para as que os curiosos
soubessem que nao se tratava de os ignorar. Mas sim de ndo dar uma resposta
imediata e confortavel aos conflitos de cada um que por la passava.

E para cada pergunta, simplesmente lhes observei em siléncio. Queria que as pessoas
soubessem que os escutava, que ndo os estava ignorvando, estabelecendo assim uma
comunicagdo. Mas ao mesmo tempo, ao ndo dar-lhes resposta verbal, obtinha deles
muitas mais perguntas e pelo mesmo motivo, muitas respostas. “Estd pagando
promessa’y afirmavam alguns. “Ele ndo pode falar” disse um homem e outro agregou
“Ele somente fala com os olhos”. (2010:s/p)

Outra premissa: o tempo. O tempo necessario para que a interven¢ao seja
realmente uma quebra estranhada do cotidiano. Cao pretendia permanecer por
oito horas. Mas como intervém no espaco, e aceita que depois o espago e seus
espectadores também o atravessem, se assim o fluxo seguir, ele nao interferiu
nas modifica¢des que diferiam do seu planejamento.

Ao final de seis horas, o artista conta que uma mulher abriu passagem entre
os que estavam la e o ofereceu-lhe agua. Apos tentar saber o que se passava,
perguntou a Cao se queria que o soltasse. E concluiu por si, que ndo era sauda-
vel ele 1a estar, uma vez que o artista ndo respondia. A mulher comegou a incitar
as pessoas para que o libertassem. (CAO, 2010:s/p)

A combinagao entre a rede de material sintético, em contato com sua pele,
debaixo do calor do sol de Salvador, causaram feridas nas costas de Cao, que
ndo estavam previstas de inicio, e que corroboraram a interferéncia da mulher.

A associag¢ao dosiléncio do artista, que ndo responde as inquieta¢des dos es-
pectadores, e o tempo de execugdo da a¢do, que em Pes(o)soa de Carne e Osso



passou das seis horas, trazem algumas contundentes mudangas no comporta-
mento passivo de quem acompanha uma interven¢ao urbana. Aliado ao fato da
auséncia da exposi¢io do registro fotografico, as pessoas se deparam com um
homem, pendurado em uma balanca de um lado, do outro lado carne, e ndo
conseguem rotular, definir, entender o que ali se passa. Esta fora do sistema.
Entra-se numa zona de desconforto total.

No inicio, o julgamento dos transeuntes era de que se tratava de uma “pro-
messa”, dado as caracteristicas religiosas que recobrem a cidade. Depois, na
duvida do que se passava, os espectadores, que para o artista, se transformam
em interatores, “sujeitos que intervindo na acdo, a transformaram, definindo
um novo rumo ou um novo desenlace para a proposta inicial.” (Cao, 2012:1), re-
tiraram o artista da balanca. Decidiram entre si que era o mais sensato a se fazer
diante do desconhecido.

Cao ndo evidencia, ndo espetaculariza o registro de suas performances. Acre-
dita que ao se ver a presenca de uma camera, de um objetivo de registro, ao lado
daintervencdo urbana, umazona de conforto é criada pelos espectadores, por po-
derem rapidamente associar o que se vé fora do contexto, a um “evento de arte”.

Deste modo, os registros fotograficos que possui de suas obras sao feitos dis-
tante da vista dos transeuntes, ou acontecem de modo fortuito. Disparam em
diversos sentidos para além do controle do artista. Além do tempo estendido e
do siléncio, esta poderia ser outra premissa do trabalho de Cao: a ndo visibilida-
de dos dispositivos de registro imediato.

2. Escrita performativa
Por mais que existam 70 fotos de Pes(o)soa de Carne Osso, tirados por uma ca-
mera posicionada de modoo escondido da vista dos traseuntes, o foco de Cao
ndo esta na construco estética destas fotografias. O caso de El Sueno de La Casa
Propria, realizada por Cao em Brasilia, em abril de 2011, deixa esta afirmagio
mais radical. Apenas trés fotos, tiradas por acaso, foram feitas de uma acdo que
aconteceu durante trés dias com o artista a perambular de fato, pelo centro da
cidade, com uma coleira ao pescogo aliada a uma fechadura.

As fotos resultantes desses registros imediatos sdo parte da documentagio
das interveng¢des urbanas de Cao. Se multiplicam através da rede social Face-
book, que é um dos seus suportes midiaticos, e ganham inimeros contextos
que fogem ao alcance do artista.

A outra parte desse registro, a mais potente, a qual é direcionada um pen-
samento estético, uma escolha visual, sdo os relatos escritos pelo artista apos
a a¢do. Seus relatos narrados em primeira pessoa, performatizam o texto, pois
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trazem para além da objetividade das fotos, um recorte das sensagdes, das afe-
tividades, dos encontros acontecidos neste momento. Para o artista, € uma das
partes que compdem o trabalho.

Eu ndo escrevo “sobre o meu trabalho’, mas ao escrever o estou completando. Eu
considero este escrito como um outro registro, como fotogrdfico, filmado ou sonoro,
que fard um corte subjetivo do que aconteceu. Considero a escrita como um registro
narrativo subjetivo do que aconteceu durante a agdo. (Cao, 2012:s/p)

Neste sentido € possivel entender que os relatos de Cao nio tratam apenas
de documentar a obra. Sdo em verdade, uma “extensdo da obra performatica”,
que preservam em si um “carater perene”, em outras palavras, permanente, em
oposi¢ao ao carater efémero do evento de performance. (Stratico, 2013, p. 31)

Existem dois grupos de espectadores para Cao. O primeiro que acompanha
suas a¢Oes na rua, e chega a um patamar de ser tdo ativo na obra quanto o artis-
ta, que a intervém e a modifica em suas idéias originais. E o segundo especta-
dor, que ira acompanhar suas agGes através de seus relatos.

Para o autor Stratico, a imagem performativa ultrapassa o ambito do regis-
tro e alcanga outro patamar, pois é composta por “constru¢des imagéticas que
apresentam uma vida independente” do préprio evento de onde foi gerada.
Essas imagens carregam em si um “vacuo que as liberta da contextualiza¢do”.
Na imagem performativa, a necessidade de legitimar a existéncia do evento ¢é
secunddria, pois ela cria uma outra “realidade performatica que prescinde até
mesmo de sua histdria e genealogia.” (2013, p. 31)

Considerando a palavra, o texto, numa perspectiva alargada de imagem,
que pode ser contida por fotografias, objetos, videos, como também por regis-
tros escritos, esta escrita performativa ultrapassa a simples narrativa dos acon-
tecimentos. Se transforma em um relato entranhado e recortado por afetos, por
encontros, por sensagdes descritas pelo proprio artista.

Uma imagem, pouco antes de sair da praca, me entristeceu. Um homem negro dormia
no chdo. Com roupas velhas e furadas. Sem ninguém a sua volta. Invisivel para a
sociedade. (Cao, 2010:s/p)

O homem negro nao fazia parte da cena concebida a priori por Cao. Foi uma
impressao final que o artista resgatou para estar contida em seu relato, em seu
texto. E uma informagdo, uma imagem que talvez, o ptiblico presente do evento
ao vivo ndo tenha se apercebido. Mas que aqueles que leém seu relato, captu-
ram a imagem escondida, desvelada, como um segredo, um momento s pre-
sente na escrita.



Conclusao

Os relatos escritos desenvolvidos por Cao apresentam a performatividade en-
trelagada ao ato do fazer. Sdo construidos a partir da a¢do, mas também em
uma ag¢ao reflexiva. Composta por uma série de detalhes que podem ndo estar
contidos na aprecia¢do do proprio evento ao vivo. Ao mesmo tempo que a a¢iao
de (des)velamento necessita do relato escrito para atingir sua prova de existén-
cia, € no escrever que os véus cotidianos podem ser afastados dando lugar a
uma analise mais profunda das camadas de rela¢Ges, poderes, apresentadas
por aquele espaco. Sendo assim, esta escrita utiliza-se do evento como estimu-
lo para a cria¢do de uma outra realidade, numa simbiose complementar, mas
também distinta. Um relato que ultrapassa a simples narrativa dos aconteci-
mentos. Um relato entranhado e recortado por afetos, por encontros, por sen-
sagdes. Uma escrita que performa enquanto acontece por aquele que escreve,
para aquele que a lé. Uma escrita performativa.
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Resumo: Este escrito busca a construgao de
uma narrativa sobre a produgao escultural de
Jose Carlos Villar, objetivando outra fric¢do
hermenéutica, centrada no contexto ambien-
tal que inscreve o sujeito artista visual em
questdo, disponibilizando assim, uma nova
leitura sobre as citadas configuragdes tridi-
mensionais que consiga, em tese, afasta-la de
suaimediata relagdo com a Arte Minimalista,
tida entdo, como a referéncia primeira que
estas imagens suscitam.

Palavras chave: Arte Ambiental / Arte Local
/ Minimalismo.

Abstract: This paper seeks the construction of
a narrative about the sculptural production of
Jose Carlos Villar, aiming another hermeneutic
[riction, centered in the environmental context
that inscribes the subject visual artist. We believe
that this way we can provide, in theory, a new
reading about these configurations, that can keep
away them from their immediate relation with
the Minimalist Art, which is taken as the first
reference that these images elicit.

Keywords: Environmental Art / Local Art /
Minimalism.



Introdugdo

Como compreender as imagens de um artista visual que desenvolve seu per-
curso poético-formal, aos modos tempestuoso e impetuoso (Sturm und drang),
similares aos primeiros romanticos? Como construir um arcabougo tedrico, um
argumento inteligivel para dar conta de um conjunto de esculturas realizadas,
diga se, com muita disciplina, porem “a sentimento”? Objetivando encontrar
uma resposta a estes questionamentos iniciais, vamos deslizar o nosso olhar,
sobre um conjunto de esculturas e objetos selecionados pelo presente autor, vi-
sando a proposi¢ao de um recorte visual para ilustrar e sustentar a tese central
deste artigo, que se trata da impossibilidade da Arte Minimalista atuar como
uma unica referencia iconografica para o entendimento destas imagens es-
cultoricas. Para isto, também colocaremos em questdo, algumas informagoes
exclusivas do &mbito particular de Jose Carlos Villar, um escultor inscrito de
corpo e alma, no seu exclusivo transito no recorte historico entre o moderno e
o contemporaneo, e no seu nicho cultural-ambiental que se situa nas redonde-
zas do rio Jucu, nas proximidades da Grande Vitoria, no Espirito Santo, Brasil.
Acreditamos que a duragdo das impressGes imaginativas originadas na expe-
riéncia do artista com este lugar, constitui o dispositivo que viabiliza a mudanca
de perspectivas sobre suas obras.

Sobre uma leitura primeira
Considerando uma aproximagao inicial, com as configurag¢des tridimensionais
de Jose Carlos Vilar, poderiamos dizer que o encontro com estas imagens nos
remeteria imediatamente, por correspondéncia formal e direta, ao que ja co-
nhecemos como Arte Minimalista. A principio, apontamos estas possiveis rela-
¢Oes analdgicas como uma leitura primeira, centrada somente nas similarida-
des formais que as imagens destas esculturas nos permitem construir, visto que
as esculturas que constituem este conjunto (Figura 1), de modo similar, também
primam pela economia de elementos no seu tragado grafico-projetual. A sim-
plificacao formal destas imagens denuncia uma intenc¢ao de aproximacao da
esséncia de cada uma delas, deixando para nds, a evidencia de um processo ra-
dical de exclusio, através do qual somente restaram, os tragos irredutiveis das
imagens apresentadas.

Podemos também verificar o uso do ago como material eleito para a cons-
trugdo destas imagens, corroborando assim, mais uma vez, para esta primeira
analogia, posto que os artistas desta escola americana, também faziam amplo
uso de materiais oriundos da industria, buscando com isto, um distanciamen-
to natural do sentido de tradi¢do que acreditavam estar implicito no uso de
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materiais como o metal fundido e o marmore para a elabora¢io de esculturas.

Permanecendo ainda dentro desta primeira aproximacdo com estas ima-
gens, podemos observar irisagdes minimalistas que se assemelham a casa,
ao falo, e a vulva, nos remetendo, mais uma vez, a citada referencia posto que
estamos tratando com arquétipos. Neste sentido estas imagens-mito também
atuam como pano-de-fundo e esséncia das coisas em si mesmas, ainda simi-
lares a atitude minimalista, porem estas constatagdes apontam para o aspecto
afetivo que estas figuras simplificadas também podem suportar. A admissao de
um corpo e sua afetividade, como motor do imaginario responsavel pela con-
cepedo destas imagens, nos conduz, mais uma vez, a0 nosso argumento inicial.
A Arte Minimalista como unica referencia para o sentido destas imagens, de-
monstra sua impossibilidade, posto que também se possa perceber a presenca
de outros conteudos significantes que extravasam os limites desta estética. O
que veremos a seguir se trata destes transbordamentos substanciais que se si-
tuam além dos limites da Estética Minimalista, abrindo assim, o caminho para
o surgimento de outras possibilidades interpretativas.

Outro olhar sobre as mesmas imagens
Suspeitamos, no entanto, que esta primeira tentativa de entendimento sobre
a obra do Jose Carlos Villar, poderia sofrer alguns ajustes relevantes e mudan-
cas de interpretacio, caso desviassemos o nosso olhar para questdes que trans-
bordam o 4mbito do referido recorte histdrico-conceitual que consideramos
primeiramente. Tais cambios de entendimentos, somados a adi¢do de outros
elementos significantes, digam-se outros referentes, trariam, em tese, outras
possibilidades interpretativas, agora nao mais restritas aos fundamentos das
linguagens artisticas, em suas esséncias irredutiveis como fato caracteristico
da Arte Minimalista. Nesta outra forma de abordagem, surgiriam novos con-
teudos, originados exclusivamente do &mbito do sujeito e da sua relagdo com
sua realidade circundante. Fato este, que conspurcaria o proposito de um dis-
tanciamento contundente daquilo que seria demasiadamente mundano e lite-
rario, como preconizava parte da logica implicita nos parametros conceituais
da Minimal Art.

Uma vez que os limites tedricos deste desejo de simplificagido sdo supera-
dos, 0 que restaria ento seria algo “ja contaminado” pela realidade circundan-
te do objeto-mundo do referido sujeito. Esta nova condi¢ao, catapulta a obra do
nosso escultor para além dos limites da Arte Pés-moderna, inserindo-a ime-
diatamente no ambito das atitudes recorrentes no contexto artistico Contem-
poraneo. Neste sentido uma correspondéncia restritiva e absoluta com a Arte



Figura 1 - Jose Carlos Villar. Esculturas aco, sem titulo, com dimensdes
variadas, Galeria Espago Universitério, GAEU, Vitoria, ES, ano 2016,
elaboracdo do autor.

Figura 2 - Jose Carlos Villar. Esculturas em ago trefilado, sem fitulo,
com as maiores dimensdes que se inscrevem em 2,5 metros cUbicos,
ano 2005, fotos Vitor Nogueira.

Figura 3 - Jose Carlos Villar. Esculturas em madeira, seixo e aco, sem
titulo, com dimensdes que se inscrevem entre 0,7 e 2,5 metros cibicos,
anos: 2006, 2016, 2014 e 2008. Fotos de Jose Carlos Villar.
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Minimalista torna-se “impossivel”, ou melhor dizendo, incompleta, posto que
as mesmas imagens aqui apresentadas, quando submetidas a outro processo
de leitura, nos levariam a um novo entendimento. Outro olhar, outra leitura e
narrativa, se fundamentaria entdo, em novas correspondéncias, com distintos
objetos indiciais, entre estes, se destacando o Jequi de pesca, uma armadilha
rudimentar e de ocorréncia universal, utilizada para a captura de peixe. Este
aparato de pesca construido como uma gaiola cdnica, ndo permite a presa vol-
tar, posto que a correnteza das aguas a impedem, aprisionando assim, tudo
aquilo que entra no espago interno deste aparato. Este objeto inscrito no coti-
diano do artista em sua juventude parece ter deixado uma forte impressio no
seu imaginario, uma vez que podemos perceber uma estreita relacdo formal
entre as esculturas (Figura 2) com este referente.

Convergindo ainda neste mesmo sentido, em que o contato fisico do sujeito
com arealidade material e a través desta experiéncia, acaba consequentemente
contaminando os possiveis gestos estetizantes futuros. Poderiamos pensar que
as impressoes experimentais podem ser consideradas como tijolos fundamen-
tais de possiveis ideias. Tal correspondéncia podemos verificar, quando David
Hume, coincidentemente escreve em Del Conocimiento, (2013):

(...) as percepgoes se dividem em duas categorias: Impressoes e ideias. As impressoes sGo
as vivas sensagoes que se experimentam ao ver, Ouvir, tocar, etc.; Ideias sdo as recor-
dagoes daquelas sensagoes. As ideias sdo, portanto, copias das impressoes; estas sao a
causa das ideias, mas ndo vice-versa. T/A. Hume (2013: 17-18).

O Jequi neste contexto poderia entdo, ser o objeto referente situado na rea-
lidade particular do artista que passa, futuramente, a ativar seu imaginario
produzindo ideias na forma de esculturas. Este objeto que impregna a imagina-
¢do do artista seria entdo o responsavel primeiro, pelo surgimento das ideias-
-formas oriundas deste icone, agora particularizado pela nossa narrativa. Tal
analogia pode, mais uma vez, ser observada se revisitamos a figura dois. Assim
podemos readmitir que as similaridades das formas esculturais terminam sem-
pre suscitando o mesmo Indice-Jequi.

Mesmo considerando que estas esculturas foram realizadas em ago tre-
filado, e ndo com material organico como o Jequi original (bambu ou ripas fi-
nas), poderiamos dizer que todas as imagens que agora olhamos sob esta outra
referencia, derivam formalmente de um indice unico, o Jequi, objeto iconico
pertencente ao particularismo do artista, que faz desviar nosso entendimento
sobre estas imagens, deslocando o Minimalismo, como referente e significante,
para um segundo plano de importancia.



Compreendendo ainda, o sujeito artista visual como um viajante no espaco
e no tempo, susceptivel as necessidades de adaptacio em relagdo a sua ctupula
fisica e cultural especifica, delimitada pelo seu Umwelt, seria possivel compreen-
der a possibilidade de uma relagio analdgica deste conceito com a formagio do
imaginario do sujeito, quando Oscar Castro Garcia define este conceito em Jakob
von Uexkull. El concepto de Umwelt y el origen de la biosemidtica, (2009):

E poristo que as experiéncias subjetivas do espaco e do tempo serdo para Uexkiill

~ 3.

os fundamentos da construgio da “Seifenblasen”, ou “bolha de sabdo” individual
que da sentido ao “mundo externo do sujeito” (Umwelt) e a seu “mundo interno”
(Innenwelt) que conecta com seu entorno (Umgebung).Um Umwelt e proprio de
cada organismo, que constitui o mundo subjetivo do qual extrai significagio (...).
T/A. Castro Garcia (2009: 89).

Diante de tal proposi¢ao, teriamos entdo que fazer uso deste conceito que
Uexkul construiu para o entendimento de um organismo bioldgico, adaptando
0 mesmo para a nossa questio. Assim o fariamos substituindo o termo “Orga-
nismo” pelo termo “Sujeito”, visto que este recorre abundantemente no presen-
te escrito. Construindo este link, entdo poderiamos admitir que o sujeito-artis-
ta-visual também suporta um imaginario desenhado como resposta bioldgica
ao ambiente fisico e cultural que o engolfa.

A admissdo de um Umwelt que poderia situar o imaginario do sujeito-
-artista-visual vinculado ao seu lugar de origem, ou lugar de uma experiéncia
relevante para o mesmo, ainda somado aos referentes iconicos que povoavam
este lugar, por silogismo, nos levaria a concep¢ao de que: a interagao transver-
sal entre estes conceitos gerados na exclusividade do modo de recepcao e de
entendimento particular do artista, condiciona firmemente, a leitura que po-
demos fazer sobre as imagens artisticas geradas neste contexto. A pose de tal
no¢ao nos habilitaria, em tese, a perceber os desdobramentos plastico-formais
a partir destes novos Indices originados no ambiente imediato, no Umwelt que
emoldurou o encontro ontoldgico, quando sujeito e mundo interagiram, ainda
na tenra idade, desenhando assim, um mosaico de marcas profundas impres-
sas no imaginario deste sujeito. Esta trama complexa de influencias estaria
sempre, em tese, reincidindo nas a¢Ges estéticas futuras daquele que precipita
ideias na forma de escultura. Vejamos um outro caso de referente iconico ins-
crito no Umwelt do sujeito em questao (Figura 3)

Na figura acima, podemos observar a primeira escultura, ainda feita em
madeira e seixo, uma presenca visual que remonta as bateias construidas em
madeira pelos bandeirantes que adentravam no interior do Brasil em busca de
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ouro. Esta escultura seria no contexto do Jose Carlos Villar, uma clara alusao
ao rio da sua experiéncia, diga se, da vivencia singular deste artista nas mar-
gens do rio Jucu. Este outro Indice também recorrente no percurso do escultor,
a Bateia do garimpo de ouro, na evolugao do desdobramento formal, utilizando
posteriormente o0 aco como material suporte, pode ser percebido a constru¢ao
de diversas formas esculturais por transla¢io, extensao e combinagao modular.
Fazendo uso sistematico do desdobramento destes recursos plastico-formais,
o gesto criativo de Jose Carlos Villar na atualidade, parece ser ativado pelas
marcas do seu imaginario particular, suas formas, convincentemente, corres-
pondem as suas impressdes imaginarias. Deste modo, Villar constroi cega e
impetuosamente, ao modo dos primeiros romanticos, uma familia infinita de
esculturas, provando assim, que mesmo sem uma a¢ao pautada em um racio-
nalismo projetual, munido apenas do seu sentido imaginativo, faz uso daquilo
que conhece tacitamente. Tal processo acaba trazendo a tona substancias que
emergem das profundezas da sua experiéncia com o mundo. Fato que torna
tudo que faz em coisas simples e carregadas de densidade poética, esculturas
essenciais acabam capturando, também, o nosso olhar.

As esculturas de Jose Carlos Villar, antes de serem lidas como presencas que
suscitam o Minimalismo, seriam entao, interpreta¢des diretas das suas impres-
sOes imaginarias nascidas no contato com estes objetos-imagens que povoa-
vam as margens do rio Jucu no Espirito Santo. As esculturas que vemos entao
seriam: mecanismos de uma agdo estética dispostos no ambiente de fruicdo
artistica, entendidos agora, como presencas visuais criadas a partir de artefatos
funcionais oriundos do ambiente natural e imediato que impregnam o imagi-
nario do artista.
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Resumen: La ponencia enfoca aspectos enun-
ciativos de las performances de la artista pe-
ruana Elena Tejada para profundizar en los
efectos de sentido generados por la teatrali-
zacion de la performance. La construccion
de personajes y escenarios aporta los conte-
nidos necesarios para los rituales de integra-
cion del publico en la vivencia simbolica que
las performances generan.

Palabras clave: performance / enunciacion /
personaje / escenario / ritual.

Abstract: The paper focuses on the enunciative
aspects of the art performances of the Peruvian
artist Elena Tejada to deepen the effects of mean-
ing generated by the theatrical performance. The
construction of characters and scenarios provides
the necessary contents for the rituals of integra-
tion of the public in the symbolic experience that
the performances generate.

Keywords: performance art / enunciation / char-
acter / scenario / ritual.
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Introduccién

La performance es un “estado de encuentro” (Bourriaud, 2006): crea una cir-
cunstancia que cuestiona la distancia entre el hacedor y el receptor, reempla-
zandola por un juego de intersubjetividades que colaboran en la generacion de
laaccion. El acto colaborativo es facilitado por la proximidad fisica y / o afectiva
de los participantes y por el distanciamiento de las formulas sociales que la per-
formance interroga o combate. El tedrico del arte y curador Nicolas Bourriaud,
en su libro “Estética relacional”, afirma que la obra de arte no es un objeto sino
una duracion que debe ser vivida, el tiempo que dura el encuentro entre una
obra y su observador (Bourriaud, 2006). La performance lleva esta caracteris-
tica a otro nivel relacional: construye interacciones e integraciones que contra-
rrestan la fragmentacion del sujeto y de la sociedad y la ausencia de reacciones
ante la instancia del otro. Reorganiza los indicadores de lo cotidiano creando
un espacio — tiempo de descubrimientos gracias al cual se produce una expe-
riencia inédita que no puede ser subordinada a referentes o meta textos exter-
nos. Es una experiencia compartida, un acontecimiento con potencial simbo-
lico, en el cual comprender, sentir y existir se entrelazan. La distancia entre la
realidad vivida en la circunstancia de la performance y la realidad de afuera es
un punto de partida para la exploracion de los limites, apelando a la teatraliza-
cion del poder, la escenificacion de lo nacional y la ritualizacion de la identidad.
Estos tres conceptos que Jesus Martin-Barbero destaca en los planteamientos
de Garcia Canclini en “Culturas hibridas. Estrategias para entrar y salir de la
modernidad” (Martin-Barbero , 1991) funcionan como lineas de fuerza en las
performances de Elena Tejada, organizando sus manifestaciones, en vivo y en
video, para llegar al tejido de la cultura hibrida primero en el Pert, luego en el
mundo. En este recorrido, hay una constante: la teatralidad expandida a través
de la construccion de roles y escenarios.

1.La teatralizacién del poder
A finales de la década de los 90, Elena Tejada realizé la performance de “ori-
narse en la Bienal de Lima “, como los periddicos la llamaron: durante una mesa
de debates criticos a cargo de curadores de Bienales de América Latina (1997),
luego de pasar desnuda de la cintura para abajo, con el torso cubierto de perio-
dicos, caminando por la sala y repartiendo manifiestos, subio al estrado para
gritarles a los ponentes y orinarse delante de ellos. Construyo un personaje, el/
la artista, que se rebela y protesta contra el poder de las industrias culturales
y de los lideres del arte, curadores, bienales, criticos. El personaje se muestra
pobre, desesperado, insistente, desobediente, irreverente. Es el artista invisible



que ha decidido dejar de serlo. El contexto le es favorable: los empleados de
MALI el Museo de Arte de Lima, donde se realizaba la actividad, la persiguen
para sacarla de la sala; el publico reacciona levemente, sin tomar una actitud
decidida, hasta que uno de los artistas presentes sale a su defensa y define la
accion como arte, por lo cual requiere libertad de expresion; el curador brasile-
flo bromea ofreciéndole cinco ddlares en respuesta a sus gritos pidiendo apoyo.
Vale resaltar que la performance comienza con la artista recorriendo una sala
con unas 500 personas, repartiendo manifiestos escritos con letra muy peque-
fa. El publico recibia los manifiestos de este personaje semidesnudo, cubierto
con periodicos que referian las crisis del momento, pero no los leian, con las
pocas excepciones de quienes hacian el esfuerzo de comprender el texto, pese
a la dimension de las letras. De manera ejemplar se configura una teatraliza-
cion que sorprende al auditorio y en la cual colaboran todos los presentes asu-
miendo roles que funcionaron en una doble dimension: la dimension de la rea-
lidad, donde se refiere la situacion de los artistas en una sociedad de poderes
y la dimension creada en este intersticio de arte-accion, donde la victima que
protesta es objeto de persecuciones, burlas, rechazos, miradas indiferentes y
actitudes pasivas, con escasos actos de solidaridad, siempre y cuando pueden
respaldarse en un referente paradigmatico. El espacio sociocultural y el espa-
cio de la performance coinciden por unos momentos, lo que provoca mas que
reflexiones sobre el tema y sobre uno mismo; provoca acciones, que llevan ade-
lante un relato que esta construyéndose de manera factica y simbolica al mismo
tiempo. Al final, frente ala inminencia de una detencion, un grupo de estudian-
tes dela Universidad Nacional Mayor de San Marcos, la protegenylasacandela
sala. Ninguna de las acciones de los participantes en la performance habia sido
planificada; cada uno asumio su rol por un impulso situacional.

El personaje del artista en el escenario del poder vuelve en 2000 en “Terre-
no de Experiencia 1” (Sala Luis Mird Quesada Garland de la Municipalidad de
Miraflores, Lima), una muestra que exploraba las tendencias recientes del arte.
En su performance, “Boundaries”, Elena Tejada se esfuerzo por leer en inglés
— pronunciado como se escribe —libros de arte, subida en una mesay rodeada
de libros, y termind masticando y tragando las paginas de uno de estos incom-
prensibles depositarios de la verdad sobre el arte.

Otra vez fue el personaje del artista que esta fuera de los ambitos recono-
cidos del arte y que desea ingresar en el circuito de los artistas de vanguardia,
intelectuales al tanto de las ultimas tendencias, por una via que considera
apropiada, nutriéndose al propio y al figurado de la informacion legitimadora
del arte. Hacer suyo el meta texto del arte actual es una vez mas un intento de
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Figura 1 - Elena Tejada, Performance en la Bienal de Lima, 1997.

Fuente: https://www.youtube.com/watch2v=9V7zeys 1 réw
Figura 2 - Figura 1y 2 - Elena Tejada, Performance en la
Bienal de Lima, 1997. Fuente: https://www.youtube.com/
watch2v=9V7zeys1réw

Figura 3 - Elena Tejada, Boundaries, 2000. Fuente:
https://tejadaherrera.wordpress.com/




Figura 4 - Elena Tejada, Recuerdo, 1998. Fuente:
https://tejadaherrera.wordpress.com/

Figura 5 - Elena Tejada, Recuerdo, 1998. Fuente:
http://artishockrevista.com/2016/09/12/elena+tejada-herrera
-videos-esta-mujer/

Figura 6 - Elena Tejada, Bomba y la Bataclana en la Danza
del Vientre, 1999. Fuente: https://www.youtube.com/
watchev=9V7zeys 1 réw

Figura 7 - Elena Tejada, Bomba y la Bataclana en la Danza
del Vientre, 1999. Fuente: https://www.youtube.com/
watchev=9V7zeys 1 réw

59

Revista Estidio, artistas sobre outras obras. ISSN 1647-6158 eISSN 1647-7316. 8, (20), outubro-dezembro. 55-64.



60

Radulescu de Barrio de Mendoza, Mihaela (2017) “Personaijes y escenarios en las performances de Elena Tejada.”

superar la exclusion o la marginalidad. Es un pobre esfuerzo desesperado por
aprender, ingresar, ser aceptado, estar dentro del mundo del arte con sus gran-
des paradigmas estéticos y culturales. La performance termina en el posible vo-
mito y la reaccion empatica del auditorio en medio de una sala repleta de libros
que definen el arte.

En las dos performances que indagan en la problematica del artista en el
contexto de una red de poderes que definen la sociedad se apela a una teatra-
lizacion en el limite de lo real con lo simbolico. Para la artista, las acciones son
reales y la implican sensorial y mentalmente: corre riesgos y enfrenta el miedo.
En la protesta o en el esfuerzo desesperado e inutil, el personaje que rompe re-
glas y tabues desarrolla con la teatralizacion expandida de sus construcciones
un planeamiento creativo estratégico que opta por el impulso pasional, en torno
al cual se organizan referentes, contenidos y percepciones.

2. La escenificacién de lo nacional
Para Elena Tejada la performance es focalizada y reduce la distancia del acon-
tecimiento o estado histdrico de las cosas a través de la creacion de escenarios
que despliegan las tensiones entre proximidad/distancia, objetividad/subjeti-
vidad, mimesis/diégesis. La construccion del escenario conlleva simbolizar el
mundo o mejor dicho la realidad vivida por la comunidad. El escenario creado
asume las funciones de la instancia narrativa mientras que el cuerpo se encar-
ga de la mediacion del relato. Es lo que ocurre en la performance “Recuerdo”
(1998) realizada en el patio de la Facultad de Letras de la Universidad Nacional
Mayor de San Marcos, donde se arrastrd en una bolsa negra de plastico por el
piso, de un simbolo de escarapela a otro, gritando los nombres de los estudian-
tes desaparecidos y luego asesinados por la dictadura, de la Universidad de La
Cantuta. Para hacer trabajar el escenario, desde lo inmediato y efimero de la
performance, se privilegio la representacion de los signos arquetipicos de lo
contextual: la bolsa en la cual se encierra/esconde un cadaver para significar el
crimen que espera ser reconocido y juzgado; las escarapelas que definen la his-
toria de la patria, en su transcurrir temporal; la radiograbadora cuya musica se
escuchaba en alto volumen, ruido y diversion al mismo tiempo, con la cual los
gritos de la artista debian luchar para ser escuchados: he aqui una experiencia
de las asociaciones, llevando la intersubjetividad a un marco concreto de refe-
rencias culturales. La memoria social proporciond los referentes de la accion y
sus valores emocionales.

La escenificacion de lo nacional apela a la capacidad del publico de re-cons-
truir el relato a través de un conjunto de objetos, imagenes y sonidos, haciendo



que estos fragmentos simbolicos desaparezcan ante el re-surgimiento del he-
cho historico , una caracteristica que, para Garcia Canclini, es propia del arte
contemporaneo, en tanto que fenomeno de inminencia, lo que enfatiza el ca-
racter de acontecimiento del arte ( Garcia Canclini, 2010). La transformacion
de la performance vivencial en video amplia el territorio del acontecimiento:
los social media integran arte y vida de manera reiterativa e intercultural, ofre-
ciendo nuevas posibilidades de generacion conjunta de sentido y de preserva-
cion de las narrativas construidas (Aristimuio, 2016).

3. La ritualizacién de la identidad

En las performances de Elena Tejada, la identidad es el nucleo del cual emer-
gen los temas y los recursos de expresion e interaccion. ¢Cuanto hay de auto-
rreferencializacion en el tratamiento del tema de la identidad ? Hay un factor
testimonial que se extiende a una red cada vez mayor de instancias en busca
de dialogo e integracion. La artista, formada como pintora en la Facultad de
Arte de la Pontificia Universidad Catolica del Per, es una investigadora cuyos
proyectos atacan directamente problemas de la comunidad referentes a la con-
dicion de la mujer, del inmigrante, del homeless, del artista, de los iconos de
la sociedad de consumo. Lo hace partiendo siempre desde su propia instancia:
como mujer, como peruana, como artista, como inmigrante. El artista desam-
parado no es el unico personaje que ha creado; otro personaje emblematico
es la mujer que pretende superar los tabues del cuerpo, de la personalidad y
del rol en la sociedad en “Bomba y la Bataclana en la Danza del Vientre”, “La
Manera en que Decenas de Personas Miran a Una Mujer Desnuda”, “One Day
Around the Neighbourhood Choreographing My Dancing” o “Burping Wonder
Woman” . En una entrevista realizada por Gabriela Wiener para la publicacion
virtual La Mula, con ocasion de la exposicion “Elena Tejada-Herrera. Videos
de esta mujer: registros de performances 1997-2010” (Proyecto AMIL), Elena
Tejada profundizaba en el factor autorreferencial:

El trabajo parte de una urgencia, la de responder a situaciones frente a las
que es imposible permanecer calladxs. Ademds, creo que el arte tiene un poder
transformador y que puede generar cambios. Para mi es mds dificil guardar silencio,
ser complice de situaciones injustas. El contexto al que respondia mi trabajo en ese
momento nos afectaba a todxs. El arte es el medio con el que mejor me expreso. Y es
arte pero también activismo, sin ser panfletario. La Lima en que produje esos trabajos
era una Lima cucufata, al punto que generaron rechazo no solo entre los hombres,
sino también entre las mujeres. Pero cuando realmente crees en lo que estds haciendo
1y tienes una conviccion muy fuerte, el rechazo no te afecta. Mds bien es una reaccion
esperable dentro de las circunstancias.(Wiener, 2016)
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Figura 8 - Elena Tejada, Burping Wonder Woman. Fuente:
https:/ /tejadaherrera.wordpress.com/
Figura 9 - Elena Tejada, Guammmmtanamera. Fuente:

https://tejadaherrera.wordpress.com/
Figura 10 - Elena Tejada, Performance. Fuente:
https://tejadaherrera.wordpress.com/



Las performances que exponen directamente la problematica de laidentidad
y sus rituales contemporaneos proceden desde lo local hacia lo global, en un jue-
go de transferencias e intercambios que aluden al nacimiento de las narrativas
de la globalizacion imaginada, que ordenan las diferencias y las desigualdades,
expuestas pero no resueltas (Garcia Canclini, 1999). Operan al margen de los pa-
radigmas de la representacion artistica, abriéndose al humor y a la hibridez de la
cultura popular, como en el caso de la performance “Bomba y la Bataclana en la
Danza del Vientre” (1999 ) donde la artista baila en ritmos fusionados afroperua-
nos y de tecnocumbia, junto con un vendedor travesti de golosinas, en represen-
tacion de la decision de obrar cambios en suidentidad de mujer.

En Estados Unidos, donde vive desde 2002, una de lasidentidades que lleva
ala calle con sus performances es la “Mujer Maravilla Eructando” que interpela
los mitos de la cultura popular y sus habitos, a la vez que lleva adelante los ritua-
les de representacion de la identidad de mujer.

Desde otro angulo, el encuentro entre lo masculino y lo femenino, como en
la performance “Guammmmtanamera” la artista enfoca de manera explicita el
manejo de la diferencia y la perspectiva intercultural.

La practica de la ubicacion en el entorno urbano conlleva la sensacion de
concretez e interaccion real, lejos de las corrientes de desmaterializacion del
arte y de cultura. Hay un detournement situacionista ( Brea, 2002): se interviene
en los espacios y recorridos cotidianos de la ciudad creando intersticios de en-
cuentro y comunicacion.

Conclusiones

Elena Tejada es una artista trans-disciplinaria que trabaja en la interseccion de
varios medios, la performance, la instalacion, el video y la practica social. Las
performances de Elena Tejada emergen del marco cultural de los valores de
una comunidad para crear una matriz semantica que invita al espectador a par-
ticipar en este espacio / tiempo emergente. La teatralizacion de la performance
incrementa el valor simbolico del acto a la vez que le proporciona los elementos
necesarios para la construccion de personajes y escenarios que desarrollaran a
través de la teatralizacion del poder, la escenificacion de lo nacional y la rituali-
zacion de la identidad las narrativas criticas de la una sociedad que amplia sus
fronteras siguiendo las lineas de fuerza de sus problemas.
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Resumo: Entre o perfil da falésia no litoral
escocés e a cor de rochas distantes, em agua-
relas de caderninhos, filmes que parecem
doutro tempo e desenhos com espuma do
mar, ou na constru¢do de um caminho para
a luz e o reflexo dela nos pigmentos sobre o
corpo, Julie Brook afirma uma via singular. As
variagdes possiveis da procura de uma lingua-
gem propria cintilam na lonjura necessaria
e na experiéncia fisica em espagos abertos,
como se a forma ancestral de um quarto (s6
para si) tomasse a escala do mundo e uma voz
se ouvisse na matéria da terra.
Palavras-chave: Paisagem / casa / quarto /
mundo.

Abstract: Between the profile of the cliff in the
Scottish coastline and the colour of distant rocks,
in watercolours in notebooks, films that seem
from another time and drawings with sea foam,
or in the building of a path for the light and its
reflection in the pigments on the body, Julie Brook
affirms a singular way. The possible variations of
the search for a language of her own glimpse in the
necessary distance and in the physical experience
in open spaces, as if the ancestral form of a room
(for her own) took the scale of the world and a
voice was heard in the matter of earth.
Keywords: Landscape / house / room / world.
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Introdugdo
Da primeira vez que a viu, na carrinha estacionada, pareceu-lhe um anjo ador-
mecido. Nao sabia ainda que ela partiria, de tempos a tempos, como se nenhu-
ma parede pudesse fazé-la sentir-se em casa permanentemente — nem quando
os quatro filhos nasciam, um apds o outro.

De Rinteln/Alemanha (onde nasceu em 1961) a Ruskin School of Art de
Oxford (onde se graduou em 1983), o trajeto de Julie Brook mal faria prever a
profunda inquietacdo que a levaria a habitar, por vezes precariamente, na dis-
tancia e no isolamento, zonas longinquas da Escdcia: o Jura, as ilhas de Mingu-
lay e Skye. Mais tarde, sdo as viagens na Libia e na Namibia. Aquela carrinha
nesse dia, casas desabitadas, tendas, ou muitas vezes apenas o céu como tecto,
nada disso em Jules significa uma vida nomada ou carenciada, nem uma op¢ao
excéntrica ou alternativa que alguma tradigio britanica acolhe. E uma necessi-
dade fundamental no processo artistico.

Por outro lado, ha aligacao a terra que, certamente, nos remete para 0 nosso
lugar no mundo e, concretamente, no globo que temos vindo a perturbar.

1.

Antes, em trabalhos de estudante e numa estadia no Sri Lanka antes de 1980, ja ha
em obras suas sinais relacionados com a construgao de abrigos. E, apds os estudos,
vive entre 1991 e 1994 como os antigos habitantes do Jura numa gruta na desabri-
da costa da zona, com recursos e conforto minimos. Nas obras dessa fase trabalha
em blocos notas, desenho, pintura, fotografia, filmes curtos (entao em super 8 —
Figura 1) e construgdes no terreno — um misto de esculturas e arquiteturas.

O registo dos locais integra o desejo de apropriagdo, mais literal nas inter-
vengoes in-situ portadoras de um simbolismo que transcende o nosso tempo,
invocando formas ancestrais e qualidades imanentes da sua historia (celta), ao
mesmo tempo parecendo alhear-se disso. Nessa procura subjaz uma imersao
no meio envolvente em que a “soliddo intensifica a sensagéo de ser uma habi-
tante intima na paisagem” (Brook, 1999), devendo entender-se a obra produzi-
da na rela¢do audaciosa do contexto eremita e das caminhadas, dos alimentos
e dos materiais necessarios que faz questao de obter no proprio meio ambiente,
fundindo a sobrevivéncia e a arte numa prova de liberdade, autonomia, deter-
minagao e resisténcia (Figura 2).

Nas pinturas da mostra The land’s edge also (1999) surge repetidamente um
tema: uma falésia, sempre do mesmo ponto de vista, com a mesma escala e
forma idéntica. Se Monet, na pintura ao ar livre das suas medas de feno ou da
Catedral de Rouen destaca a impressido da luz nas diversas horas do dia, Julie



Figura 1 - Julie Brook. That untravell’d world. 1991-1994. Filme
Super 8 s/som, 40". Jura. Fonte: Julie Brook.

Figura 2 - Julie Brook. Firestack. 1992-1994. 160cmx140cm.
Jura, Costa Oeste. Fonte: Julie Brook. A construcdo da obra é
dificultada pela forga da dgua nas marés, requerendo ir & noite

reativar o fogo, para que néo se extinga.
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procura, sobretudo, uma percepg¢ao interior resultante da acumulagdo de ob-
servagdes patente numa atmosfera expressionista. Meg Bateman (Brook 1999)
constata que, embora focada na representagio, a atitude da artista implica um
fluxo constante que exige o uso de diferentes meios operativos. Apesar do es-
forco fisico envolvido nas obras escultoricas in-situ, Julie assume o prazer des-
tas face a maior dificuldade nas pinturas, reconhecendo nestas uma energia
apolinea, enquanto que nos desenhos de cinza e espuma do mar a delicadeza no
equilibrio organico entre a agdo natural e a interven¢io e controle consciente da
forma remetem para um universo feminino ou, diriamos nos, oriental.

Para si, o desenho articula as 2 e as 3 dimensdes promovendo o compromis-
so da relagdo tactil com o visivel, nesse sentido interessando-lhe mais como
gesto do que transposi¢do da representagao da realidade. Assim, os registos
sdo algo grosseiros, pouco detalhados, tdo rapidos quando possivel, captando
em sintese a cor ou a forma, a incidéncia da luz, frequentemente menos auto-
-conscientes do que o trabalho posterior.

“Desenhar é como respirar”, afirma na conversa com Meg.

A linguagem do desenho associada a fisicalidade processual sustenta as in-
tervengoes de grande escala com pedra, terra e outras matérias, o que os titulos
das obras na paisagem de 2011 a 2013 confirmam — “Drawing a line”, “Sand
line, blue volcanic plates”, “Curved rising line, white on white”, “Blue line”,
“Black line on black”, “Sand drawing, perpendicular lines”. Nesses nomes, Ju-
lie enaltece a vocagao formal das obras em conexio com o processo grafico e no
respeito da sua integridade fisica. Ja noutro conjunto, o titulo “Intercepting Li-
ght” designa o filme que documenta a experiéncia e, a0 mesmo tempo, um dos
fitos principais — a experiéncia da passagem da luz — e a identificacdo de cada
obra relaciona-nos com o local e eventos nele surgidos (Figura 3).

Esses desenhos na paisagem e os autonomos, em papel, articulam-se com
o espago visando uma pureza da linguagem enfatizada na formalidade nas for-
mas disciplinadas, geométricas, controladas, rigorosas, com sentido classico,
primitivo, universal.

2.
O processo € pois central na sua relagdo com a linguagem. Em conversa com
Dan Sturgis e Chris Breward (Brook, 2013) a artista celebra o fazer como ne-
cessidade da ligacdo com o material na conexao fisica com a paisagem. Ja
antes afirmara:



(...) 0 que quero dizer com linguagem ¢ que exista uma consisténcia. (...) encontrar
uma linguagem é acerca de encontrar uma resposta ao meu ambiente e, também, que
o0 ambiente tenha um efeito sobre mim. (Brook, 1999)

Esse compromisso com a linguagem estabelece-se através do confronto e
enamoramento com a terra e as suas manifestagoes: geologia, calor e frio, luz,
ondas, marés, vento. A faceta performativa associada a necessidade do trabalho
emrela¢do profunda com a natureza, marcada por grande exigéncia fisica e enor-
me estoicismo, diferenciam-na de artistas com obras afins como Michael Heizer
ou Nancy Holt. Artista de facto sui generis, ndo deixa de se inscrever de algum
modo na linhagem da land art escocesa que Richard Long e Andy Goldsworthy
pontuam, embora talvez seja mais expressiva a relacdo com Robert Smithson.

Referindo-se aos Earth Projects, Smithson associa o processo mental aos
processos observaveis na natureza no que designa como geologia abstracta,
sublinhando a importancia do processo primario de tomar contacto com a ma-
téria e usando o exemplo de Tony Smith (Blumberg & Yazaldeh), decisivo para
si. Limitado na juventude por uma tuberculose, Smith realiza entdo pequenas
maquetes geométricas com caixas de medicamentos. Em 1951, ja a trabalhar
como arquiteto com Frank Lloyd-Wright, um acontecimento particular fa-lo
entender o sentido profundo da criagdo artistica: ao entrar de automovel a noi-
te num cruzamento em obras em New Jersey acede a uma estrada proibida que
perde os limites e desaparece no terreno, dando por si a conduzir na escuridao,
sem marcos na extensao a nio ser silhuetas de edificios e postes.

Smithson compreende que o medo se associa a suspensio e perda de limites
e, na sua viragem, a indiferenciagdo que Ehrenzweig teoriza na procura de in-
distin¢do entre “eu” e “ndo-eu” inerente ao processo intimo da pesquisa artis-
tica, bem como ao sentimento oceanico que Freud trabalha em “O Mal Estar da
Civiliza¢do” (e Malevich, de resto, ja tinha antevisto essa instaura¢io abissal no
vazio na auséncia de representa¢io do seu “mundo nio objectivo”).

Trata-se, para ele, de uma espécie de processo de “des-arquitectura”, tam-
bém associavel a Julie Brook, empenhada duplamente numa apologia do traba-
lho e na persegui¢io do sublime que ja Burke associara a perda de limites.

Os desenhos dela com pigmentos oriundos da Namibia (usados pelas mu-
lheres Himba Herero) também recordam Smithson, para quem a ferrugem, ou
seja, o oxido de ferro, € indissociavel da presen¢a do metal na cultura contem-
poranea como material que, mais cedo ou mais tarde, revela a sua vida propria
no tempo e, desse modo, € alegorica. Alias, em Brook encontramos também
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Figura 3 - Julie Brook. River Bank 7, red. 2012. Marienfluss,
Namibia. 160cmx2100cm. Fonte: Julie Brook.

Figura 4 - Julie Brook. Intercepting Light, filme HD. 2013. Na
instalagdo-video na exposicdo Made Unmade, Dovecot Studios,
Edimburgo, 2013. Fonte: Julie Brook.



processos essenciais para Smithson —a oxidag¢ao, a hidratacao, a carbonizagao.

Por outro lado, se Tony Smith exemplifica a necessidade de muitos minima-
listas de formas primordiais e depuradas que parecem emergir da pré-historia,
isso ndo significa para Smithson a redugio a ideais arquetipicos ou puras ‘ges-
talt’ — ndo sdo unidades “mas coisas num estado de disrup¢do aprisionada”
(Smithson, 1968), sustentando o lado escuro na arte que contém o caos e que
metaforiza a propria mente.

3.
Da evoca¢do dos caminhantes sonhadores de Caspar David Friedrich as andan-
cas de Robert Smithson e Brook, a presen¢a da caminhada a pé em processos e
obras de arte tem vindo a tornar-se recorrente hoje, em parte também na senda
de escritores como Henry David Thoreau no texto de 1861, ou de Robert Walser,
jano século XX. Recentemente, Rebecca Solnit (2001) aprofunda a capacidade
do andar a pé na paisagem em ritmar o pensamento, estabelecendo ecos com
asideias e interpelando o exterior e o interior em consonancia. Assim, ocorrem
ideias despoletadas por acidentes ou detalhes da paisagem que ja la estavam
antes, tal como de resto acontece nas memorias nem sempre involuntarias de
outro caminhante convicto, Sebald, para ndo referir as evocagdes proustianas.

Mas que procura Julie pelo seu pé, na distancia? Algo interior também, € cer-
to, suspeitado nos seus primeiros filmes do Jura (Figura 1), cujos excertos Vitor
Gongalves usa em “A Vida Invisivel” (2013) para ficcionar uma persona multipla,
hesitante entre um passado cristalizado numa casa e um caminho desconhecido.

Julie coloca questoes respeitantes a linguagem mas que se situam num pla-
no anterior a propria linguagem. Ao escrever sobre a sua obra, Richard Hollo-
way lamenta a falibilidade da verbalizagdo da experiéncia a que a arte incita, e a
perda que a especializa¢io na linguagem acarreta ao ser humano face a capaci-
dade de leitura do ambiente por outros animais. A visao, o olfacto, a percep¢ao
sensorial aguda e sinestésica, conferem um poder de interpretacio de sinais
que o ser humano tem perdido. “...tornamo-nos monoglotas que ja ndo sabem
ler a terra” (Holloway, 2013). Nesse sentido, a necessidade de Julie de contacto
primario com a natureza (que os filmes recentes tentam mostrar — Figura 4)
justifica-se pela desafio a sua capacidade, também animal, de percep¢ao, numa
relacdo integral com o espago. E assim que, no final, o que Julie canaliza através
do seu trabalho “é a propria terra”, afirma o mesmo autor, e uma celebragio
da vida nos lugares, nos jogos de luz e sombra, na transiéncia das coisas, até
“que também nds passemos — porque passaremos pela certa — soprados como
a areia no deserto mutante.”
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E, pois, longe, em locais a centenas de quildmetros da cidade mais préxima,
que Julie desenvolve o seu trabalho essencial, com materiais que o proprio espago
natural propicia quando percorre a pé territdrios selvagens. Entao, a existéncia
afirma-se na experiéncia necessaria, na sublimacao do esfor¢o fisico da caminha-
da, exigente e demorada, transformando o tempo dos passos e o espago aberto
onde evolui, passo a passo, num lugar sem corpo, sem coordenadas e sem tempo.

()]

No fim ela perder-se-d ali dentro. Essa parte controladora de si mesma ird ceder.
Finalmente ela estard livre para habitar a estranheza feita do que pode acontecer
no seu interior. Esse lugar onde ela pode dar expressdo a sua propria linguagem.
(Gongalves, 1999)

Inusitado estudio, constru¢des improvisadas em grutas, em casas, tendas,
esse € o quarto de Julie, como o de Virginia Woolf, inteiramente seu: no seu
caso, sem tecto, a céu aberto, € como se a forma ancestral de um tal quarto so
para si tomasse a escala do mundo, com ele interiorizando o sonho de um tem-
po geologico ou, quiga, da abolicao do proprio tempo. E, nas suas formas geo-
métricas na terra, é legivel o perfil desse quarto e o seu apagamento.

Concluséo
O pais em que, em 1794, passeia Xavier de Maistre, cabe numa sala e distribui-
-se por uma cama, uma mesa, algumas cadeiras e uma poltrona, uma lareira,
uma secretaria, tudo reflectido num espelho a par dos materiais da escrita.
Numa outra viagem, Vila-Matas pergunta porque “nio haveremos de ser —ho-
mens, deuses, mundo — sonhos que alguém sonha, pensamentos que alguém
pensa, situados sempre fora do que existe.” (Vila-Matas, 2004: 237).

Ao longo dos tempos, as diferentes culturas que nos formam viram ou in-
ventaram deuses, ninfas e espiritos dos lugares e dos elementos. No mais dia-
fano do ar e do vento, no recondito de arvores, lagos, rios, mares, falésias, mon-
tanhas e pedras, tanto na terra como nas casas e nas cidades, tem sido comum
o desejo ou suspeitas de vozes, presengas. E seria no eco dessas vozes, quica de
anjos, que os artistas colheriam as ideias das suas obras. A sua aptidao primeira
consistiria assim na dificil escuta dessas vozes.

Mas talvez os proprios artistas sejam, eles mesmo, anjos com a fung¢io de
descobrir ecos distantes escondidos nas coisas — na terra e nas casas feitas
pelos homens — quando tudo se confunde a superficie do tempo. A arte sera,
entdo, o trabalho de dar forma a voz dos anjos, e essa voz em si, por dentro do
esquecimento que um tempo mais profundo esconde.



Contudo, quando ele viu Julie, adormecida na carrinha, ndo podia suspeitar
disso e do que seria a vida de ambos numa terra a partida extensa, que tanto
muda connosco e que, cada vez mais, sabemos tdo pequena como um quarto,

tao fragil para acolher o futuro.
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Resumen: Este articulo se acerca al universo
creativo de Simon Arrebola (Torredelcampo,
Jaén. 1979) a través del analisis de su pro-
yecto “Itinerancias Espirituales” (2015),
basado en la “Divina Comedia” de Dante.
Observaremos la construccion geomeétrica
de sus escenografias y mapas simbdlicos, la
manera en que articula el tiempo y el espacio
en el plano de representacion, y la formaen la
que situa y conecta a sus personajes antropo-
morficos en escena. El estudio nos ayudara a
conocer y comprender mejor las caracteristi-
cas diferenciales de su propuesta conceptual
y estética.

Palabras clave: Simén Arrebola / pintura /
arte contemporaneo / Itinerancias Espirituales
/ Dante / literatura / Divina Comedia.

Abstract: This article approaches to the crea-
tive universe of Simon Arrebola (Torredelcampo,
Jaén. 1979) through the analysis of his project
“Spiritual Wanderings” (2015), based on Dante’s
“Divine Comedy”. We will observe the geometric
construction of his scenographies and symbolic
maps, his way of articulating time and space in
the representation plane, and how he situates
and connects his anthropomorphic characters
on stage. The study will help us to get to know and
understand better the differential characteristics
of his conceptual and aesthetic proposal.
Keywords: Simon Arrebola / painting / con-
temporary art / Spiritual Wanderings / Dante /
literature / Divine Comedy.



Introduccién
Simon Arrebola es un artista e investigador de formacion sdlida y trayectoria
emergente. Su pintura es habil y bien diferenciada en estética e ideas. Edifica
con sus imagenes irrealidades complejas, lugares fuera de espacio y tiempo,
grandes escenarios imposibles plagados de simbolos propios y heredados. En
ellos vuelca el contenido de su investigacion y memoria para contar nuevas ver-
dades, reconfigurando lo que le es conocido para jugar con lo que pudo haber sido
o lo que podria estar por venir.

En su serie de Itinerancias Espirituales (2015) nos lleva consigo a un viaje de
contemplacion, haciéndonos fijar los ojos en las diferentes etapas del caminar
mistico de Dante Alighieri en su Divina Comedia. A partir del poema medieval,
el pintor imagina situaciones que nunca ha visto y las describe con toda preci-
siony detalle. Como en la obra literaria, las visiones del Infierno, el Purgatorio'y
el Paraiso articulan su propuesta de recorrido pictorico. Entre medias, una am-
plia serie de escenarios y diferentes puntos de vista, variaciones que completan
nuestra percepcion de un caminar confuso, rodeado de peligros, penas o bie-
nes desconocidos que quiza — proponen el poeta y el artista -, nos sobreven-
dran después de la muerte.

1. Un pintor, inventor y escenégrafo de lo invisible frente a Dante
Formado —y ahora profesor — en Sevilla, en una Facultad de Bellas Artes de tra-
dicion robusta y exigente en la ensefianza de los procedimientos y lenguajes mas
fundamentales de la creacion, Arrebola maneja con maestria el dibujo y el color.
También se mueve agil por el mundo de las ideas, el conocimiento y la investi-
gacion, planteando siempre nuevos caminos de pensamiento y experimentando
otras maneras de materializar su imaginario. EI conjunto de su produccion re-
sulta intrigante y atractivo; se acumulan claves ocultas y referencias en sus cons-
trucciones jeroglificas, casi siempre habitadas por pequefios seres simplificados
y deshumanizados en aglomeraciones ritmicas, a menudo inconscientes del sis-
tema del que forman parte (Arrebola Parra, 2008). Sus imagenes nos remiten a
miradas medievales, a mundos y personajes de Bruegel o El Bosco, a quién el an-
daluz reconoce como uno de sus referentes mas cercanos.

1.1 Arrebola y el Poeta
Desde ahi, en conexion con el imaginario sacro o mitologico y con los mis-
terios del Medioevo, encuentra amplisima inspiracion para su propio ideario
mistico en la obra de Alighieri; el poema es un hervidero de imagenes contadas
y profusamente descritas. Como asevera Oscar Alonso Molina:
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No es de extraiiar que Simon Arrebola se haya visto tentado por la Divina Comedia.
Es mds, resultaba casi previsible. Como lo habria sido que hubiera caido en las
garras de La Odisea o Las Metamorfosis, del Decameron o la Iliada. Historias plenas
de imdgenes, e imdgenes que por su lado que ponen en escena una abundancia casi
indecible de historias... (Alonso Molina, 2015)

Si, Arrebola ha decidido pasear por los textos de la Divina Comedia siguien-
do las pisadas de Dante; explora siete siglos después los territorios que descri-
bid el poeta. Casualidad o no, ambos -poeta y pintor-rondan los treinta y cinco
aflos al iniciar su periplo. Dante es llevado al bosque oscuro en la mitad de su
vida; alli es asaltado por dudas y pecado. Se ha desviado de la virtud, de lo bue-
no, y se encuentra perdido. Atacado por la tentacion y la oscuridad es puesto a
prueba, empujado hacia la confusion y la destruccion eterna, hasta que es res-
catado por Virgilio, quien le acompafiara en la fase mas tenebrosa de su camino.
Ambos emprenden un largo viaje de regreso hacia la luz. Arrebola toma la idea
de itinerario del caminar metafisico de Dante; se pone en los pies de un explo-
rador de otra realidad, de un visionario en crisis espiritual enfrentandose a una
dimension que no reconoce. Simon Arrebola no estuvo alli, pero sabe traducir
en imagenes lo que no ve. Como también dice Oscar Alonso Molina:

Dante (...) veia el Infierno, veia el Purgatorio, lo mismo que veia ese Paraiso que
describié en la primera persona de sus versos mientras los “veia’.. Arrebola aqui no
viene sino a pronunciarse sobre un diferimiento: él no estuvo alli, pero deja constancia
del paso del propio poeta por un mundo inaccesible. Y para ello se vale de su asombrosa
capacidad de articular la complejidad y el detalle. (Alonso Molina, 2015)

1.2 Traducir lo que no se ve
El pintor, mientras deambula y percibe otros mundos tras las pisadas de Dante,
nos ensefia lo no visto con toda concrecion y cuidado. Para empezar, se para du-
rante mucho tiempo en contemplacion ante los tres escenarios de la Comedia:
Infierno, Purgatorioy Paraiso. En tres piezas de gran formato, edifica monumen-
tales escenografias de apariencia encriptada (Figura 1, Figura 2, Figura 3). Nos
detenemos, buscamos e intentamos comprender delante de ellas.

Los lienzos se nos presentan como auténticos mapas simbolicos; el ojo se
desliza de un detalle al otro buscando referencias reconocibles por la superficie.
Mientras pretendemos -o no- descifrar sus significados, la intuicion, la curiosi-
dad ylaimaginacion nos llevan.

Ya en otro contexto, fuera del espacio expositivo, el pintor nos ayuda a en-
tender sus secretos y comparte sintéticos planos explicativos: si creiamos ver
la imagen completa, ahora vemos cuanto en realidad habia que ver. (Figura 4)



Figura 1 - Infierno. Oleo sobre lienzo. 162 x 195 cm. 2015.
Fuente: https://www.simonarrebola.com/itinerancias-espirituales

Entendemos entonces que el autor no ha dejado nada al azar en estas propues-
tas; todo parece cumplir, de hecho, una funcion, a veces alegorica, a veces es-
tructural. Las tres escenas han sido configuradas con rigor y llevadas al plano
de representacion.

El artista disefia meticulosamente sus imagenes; compone cada escena
utilizando todas las herramientas fisicas y digitales que su proceso de creacion
requiere. Maneja varios cuadernos de bocetos sobre los que piensa dibujando
y construye cada escenografia segun su propio plan establecido. Elabora refe-
rencias para sus arquitecturas: maquetas con listones de madera que después
fotografia y, a veces, manipula digitalmente.

Trabaja en la materializacion de imagenes y mundos, en la invencion de
irrealidades nuevas. Planea sus visiones desde lo que ve y desde la memoria; en
el recuerdo y los almacenes del inconsciente encuentra los elementos y formas
que mas le acercan a la atmdsfera de ensofiacion que persigue:

En ese recuerdo se producen también unas deformaciones. Por un lado las imdgenes
mentales se vuelven sintéticas en formas y colores. Retenemos lo que nos llama la
atencion por diversos motivos. [...] Mis figuras nacen, por tanto, de esas dos fuentes del
recuerdo: del Verdadero, materializado en un tiempo concreto a través de la fotografia
y del Memorial mental, que se deforma llegando las figuras a perder su cardcter al
convertirse en siluetas recortadas. (Arrebola Parra, 2008)
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Figura 2 - Purgatorio. Oleo sobre lienzo. 162 x 195 cm. 2015.
Fuente: https://www.simonarrebola.com/itinerancias-espirituales



Figura 3 - Paraiso. Oleo sobre lienzo. 160 x 160 cm. 2015.
Fuente: https://www.simonarrebola.com/itinerancias-espirituales
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Figura 4 - 1) Angel conduce a los condenados; 2) Guardidn; 3) Tres

escalones de acceso de tres materiales diferentes (arrepentimiento,
confesién y amor); 4) Portan piedra pesada. La soberbia les hacia
sentir grandes; 5) Halcones con capuchas. La envidia los volvia
ciegos; 6) Nube de humo que los mantenia a oscuras. La ira; 7)
Corren sin cesar. La pereza rigié sus vidas; 8) Atados de pies y
manos. La avaricia les hizo desear bienes terrenales; 9) Hambrientos
que tratan de coger frutos de los drboles. En contra de la gula

que padecieron; 10) Lujuriosos arden en un infierno o copulan sin
satisfaccién. La lujuria les dominé; 11) Arbol del Paraiso Terrenal;
12) Beatriz sobre carro triunfal; 13) Grifo que condujo el carro de
Beatriz; 14) Comitiva de simbolos que sigue tras el grifo; 15) Rio
Eunoé. Potencia los buenos recuerdos; 16) Rio Leteo. Borra los malos
recuerdos; 17) Paraiso terrenal.



Figura 5 - Mapa del Infierno. Sandro Botticelli, c.1485. Punta

de plata, tinta y temple sobre pergamino. 33 x 47,5 cm. Biblioteca
Apostélica Vaticana. Fuente:https://commons.wikimedia.org/wiki/
File:Sandro_Botticelli_-_La_Carte_de_|'Enfer.jpg

Figura 6 - de izquierda a derecha: Dante y Virgilio se acercan

a los gigantes (Infierno); Los envidiosos y Sapia (Purgatorio); Los
bendecidos del Empireo y los dngeles (Paraiso). Tres de las ochenta
y siete xilografias de Alessandro Vellutello para La Comedia di
Dante Alighieri con la nova esposizione. 1544. Fuente:
http://www.worldofdante.org/gallery_vellutello.html
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Figura 7 - Simén Arrebola. Mientras agonizo. 2015. Oleo sobre

lienzo, 65 x 81 cm. Fuente: https://www.simonarrebola.com/
itinerancias-espirituales

Figura 8 - Simén Arrebola. Construccién IV, 2015. Oleo sobre
lienzo, 45 x 55 cm. Fuente: idem

Figura 9 - Simén Arrebola. El bosque oscuro. Oleo sobre lienzo.
110 x 140 cm. 2015. Fuente: https://www.simonarrebola.com/
itinerancias-espirituales

Figura 10 - Simén Arrebola. Empireo. Oleo sobre lienzo. 97 x 97
cm. 2015. Fuente: https://www.simonarrebola.com/itinerancias-
espirituales



Del mirar onirico, del juego de verdades reconstruidas, del riguroso trabajo
de investigacion, obtiene mundos compuestos, nuevas ficciones que sus perso-
najes habitan; de su atento mirar a Dante, un universo saturado de imagenes
invisibles que Arrebola materializa a través de su mirada.

2. ltinerancias Espirituales: la Divina Comedia segin Simén Arrebola
Muchos artistas han imaginado el universo que describe Dante. Desde las pri-
meras iluminaciones de manuscritos medievales el texto ha sido multitud de
veces interpretado visualmente. La mayor parte de abordajes del poema tu-
vieron como objetivo ilustrar los momentos clave del viaje mistico del escritor,
los principales escenarios y situaciones. Acompafian la narracion secuencial
de Dante a lo largo de su recorrido lineal, ensefiandonos instantes o pequefios
fragmentos de tiempo de la historia, en un solo escenario y desde un unico pun-
to de vista. Los trabajos de William Blake, Delacroix, Gustave Doré, Dali o Mi-
quel Barcel0 entre otros muchos se desarrollan en este sentido.

Encontramos menos ejemplos de representaciones globales, imagenes que
intenten mostrar visiones mas amplias o generales de los escenarios de la Co-
media, en miradas cartograficas o conceptualizadas de sus territorios. Algunos
de las mas interesantes muestras corresponden a la Edad Media o principios
del renacimiento: el Mapa del Infierno, realizado por Boticelli entorno a 1485
(Figura §), representa la totalidad del lugar de castigo en forma de cono inverti-
do volumétrico; alrededor se detallan todos los niveles en circulos concéntricos
que describe Dante con sus correspondientes penas. El pergamino formo parte
de un manuscrito de la Divina Comedia ilustrado por el pintor por encargo de
Lorenzo di Pierfrancesco de Médicis.

Enlamismalinea de representacion cartografica encontramos ilustraciones
posteriores. En todas ellas los lugares espirituales descritos en el poema son es-
quematizados en torno a una forma simple, en figuras concretas y de volumen
casi objetual, a veces vinculadas a un paisaje arquitectonico reconocible y otras
aisladas de cualquier referencia terrenal. Tienen una clara intencion explicati-
va o pedagogica, pero podriamos intuir también cierta voluntad de controlar en
un espacio limitado —el plano de representacion- la propia percepcion de luga-
res demasiado terribles y abrumadores para el ojo y el pensamiento humano.

Con similar planteamiento, Arrebola idea los tres lienzos principales de sus
Itinerancias como mapas generales o planos de situacion de los escenarios de la
Comedia. Son representaciones cartograficas, imagenes explicativas en las que
la realidad es simplificada y expuesta ante el espectador. El artista nos plantea
una vision global de cada territorio, mostrandonoslo desde un punto de vista
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desde el que podemos abarcar la imagen completa; pero también representa
una vision global del tiempo, por cuanto toda la narracion temporal de la trave-
sia de Dante por cada escenario esta contenida en su correspondiente plano de
representacion. Es decir, Simon Arrebola decide descartar la linealidad (la su-
cesion de acontecimientos ordenados uno tras otro a lo largo de una sola linea
de tiempo o, en este caso, el discurrir de distintos puntos de vista y paisajes a lo
largo de un paseo), para aunar en cada fotograma clave una cantidad de tiempo
determinado: el correspondiente a la narracion contenida en cada una de las
tres partes del poema.

Asi, las obras Infierno, Purgatorio'y Paraiso de Arrebola no solo representan
los tres escenarios de la Divina Comedia, sino que pretenden ser la materializa-
cion visual de cada una de las tres etapas de la experiencia metafisica de Dante.

En otras obras de la coleccion, el pintor se acerca a su modelo y nos ense-
na detalles, desgranando su vision de las diferentes descripciones del poeta y
llevandonos a mirar lo que le interesa desde otros puntos de vista, quiza mas
limitados en cuanto a su amplitud, pero quiza también mas agiles y con mas
capacidad de experimentacion y transmision.

En algunas de estas miradas mas cercanas los humanos, despersonalizados
o0 genéricos, ganan en protagonismo. Como explica el autor, sus personajes “se
encuentran dispuestos por fuerzas mayores y componen figuras que ellos mis-
mos desconocen.” (Arrebola Parra, 2008). Para Fernandez Lacomba, los tales:

... N0 son ni personas ni sujetos [...] Simon Arrebola no individualiza sus figuras,
estdn carentes de una personalidad propia identificable |...| Son seres que habitan
oniricamente, sin conducta clara como ocurre con los enanos en Gulliver, participantes
de sueiios o pesadillas. (Fernandez Lacomba, 2014: 34)

Sien algunas de estas piezas el juego narrativo toma protagonismo, en otras
el autor elimina a sus personajes y se mueve hacia una conceptualizacion y abs-
traccion menos habituales en su obra. Se vale de elementos propios, objetos que
extrae de su contexto natural e introduce en sus mundos creados para conver-
tirlos en nuevos simbolos.

Conclusién
Las imagenes de Arrebola nos remiten a miradas medievales, pero él propo-
ne algo distinto y nuevo, trayendo a la contemporaneidad su propio ideario de
paseo metafisico, un glosario de propuestas unicas y reconocibles que maneja
con maestria. Su obra nos adentra en un universo propio y bien diferenciado;
construye escenografias e historias con elementos y materiales de su personal



glosario simbdlico, configura un tiempo y un espacio ajenos a las limitaciones
de lo natural, genera visiones futuras o nunca conocidas partiendo de palabras
de hace siete siglos y juega con todos los elementos con libertad e inteligencia.

Hay también mucho de investigador y de maestro en los planteamientos de
trabajo del pintor, en su manera de analizar y de explicarnos su vision del poe-
ma de Dante. La forma en la que enumera y organiza la multitud de materiales
y datos que maneja nos acerca a planteamientos cientificos. Su esfuerzo didac-
tico (el mapa, el dibujo analitico y descriptivo, la intencion explicativa) en los
tres grandes formatos de la coleccion es evidente. Hay un trabajo intenso, con-
trolado y muy intencional en Infierno, Purgatorio y Paraiso; hay investigacion,
manejo audaz de la informacion y traduccion.

Pero Simon Arrebola, después del gran esfuerzo de contencion y sintesis,
también juega: se divierte en las piezas mas pequefias combinando de todas las
maneras posibles sus propios elementos con intuicion y libertad; avanza en sus
busquedas y descubre nuevos lenguajes que le llevan a lugares inesperados; se
hace preguntas, abre otras puertas y emprende caminos diversos que le alejan
de la Comedia y le guiaran a su proximo destino, al siguiente punto de partida
hacia desconocidas itinerancias.
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Resumo: Esse artigo discute a obra do artista
portugués Alexandre Farto (Vhils), que acon-
tece no espago publico, por meio de esca-
vagOes de camadas superpostas em paredes,
de modo a revelar histdrias contidas na cida-
de. Para tanto, a pesquisa examina como sua
relagdo com o espago urbano o levou a cons-
trugdo de sua poética, investigando assim sua
relacdo com espago publico, como também
sua pratica artistica que usa o proprio espaco
como suporte. Analisa ainda a relagdo com o
observador, tecendo relagdes com conceitos
fenomenoldgicos, e, com o olhar etnografico
contido nos fazeres de arte publica na con-
temporaneidade.

Palavras-chave: arte urbana / arqueologia /
memoria / espago / lugar.

Abstract: This paper discusses the work of the
Portuguese artist Alexandre Farto (Vhils), which
takes place on the public space through the exca-
vations of superimposed layers on walls revealing
the city’s enclosed stories. Therefore, this study
examines how his relation with the urban space
led him to construct his poetic, inquiring about
his association with the public space, just as his
artistic practice that uses the space itself as a pi-
lar. This paper also analyses the relation with
the observer, building connections with phenom-
enological concepts, and with the ethnographic
look enclosed on the making of public art on the
contemporaneity.
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space / place.



Introdugdo

Alexandre Farto (Vhils, n. 1987) é¢ um artista oriundo do graffiti, que veio a de-
senvolver através da experimenta¢do do esténcil uma linguagem visual pro-
pria. Ao lidar com a criagdo de camadas superficiais de paredes no inicio, veio
posteriormente emergir na a¢ao de retira-las por meio de martelos, acidos e até
mesmo explosivos. Essa ac¢do de retirada da vista as camadas de histdria que
constitui o espaco urbano. Esse artigo pretende abordar aspectos da sua obra
e da sua relacdo com o espago publico, esta que se expressa pela destruicdo —
construgao, polos distintos, mas que se entremeiam, e que provocam um olhar
sensivel no meio, aproximando assim sua obra de conceitos da fenomenologia
de Merleau-Ponty no que tange a esfera do sensivel e o papel do artista contem-
poraneo como observador-participante analisado pelo critico Hal Foster.

1. Construindo o artista
Alexandre Farto é um artista portugués, que no inicio de sua carreira se dedi-
cava a parte mais ilegal da pratica do graffiti. Mundialmente conhecido pelo
seunome artistico Vhils, suas memorias estdo atreladas ao lugar aonde nascera
e crescera, a zona do Seixal, margem Sul do Estuario do Tejo. Aonde ele presen-
ciou o desenvolvimento urbano ocorrido em Portugal na década 80 e 90.

Suas experiéncias com esténcil foram determinantes para chegar nas ex-
perimentacGes contidas atualmente em seus trabalhos. Nas palavras de Vhils,
“parece que as paredes engordavam trés ou quatro centimetros” (Vhils, 2012).
Essa reflexdo permitiu ao artista se questionar sobre a questdo das camadas
presentes nas paredes, camadas estas que remontam uma ‘memoria’ da cidade.
Ao escavar essas camadas estaria em contato com a historia daquele lugar. Res-
quicios que revelam tragos historicos da cidade camuflados ao longo do tempo.

Sobreposi¢des que remontam percursos da cidade a longo da historia, o seu
desenvolvimento urbano. Ao escavar uma parede revelam-se camadas do que
ja foi um modo de sentir a cidade e que ficou gravado no tempo, mas que pela
urgéncia hoje da comunica¢ao ligada ao consumo, ficou obliterada pela sobre-
posi¢do de mensagens. Ao romper as camadas da parede, Vhils cria um trago de
empatia ao trabalhar com rostos de pessoas muitas vezes andnimas.

Estas imagens seguem a logica proveniente do esténcil, em que a imagem
surge de um negativo, enfatizando o contraste na constru¢do da mesma. Aqui
o artista se utiliza de martelo pneumatico, como também acidos corrosivos ou
até mesmo explosivos para assim remover a pele da cidade. As paredes usa-
das como mero suporte na cultura do grafite, aqui se tornam elementos cons-
tituintes da poética estabelecida com o lugar, que remete como uma pratica
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‘arqueoldgica’, na qual, ao escavar parede, revela a cidade como um organismo
vivo impregnada de memorias construidas por seus habitantes.

1.1 Desconstruindo a pele da parede
Os fragmentos de paredes ao serem removidos, revelam memdorias passadas,
gravitando entre o visivel e o invisivel, ao serem extraidas, criam-se formas,
vem a tona resquicios. Essas sutilezas sdo a carnalidade do mundo, desenca-
deando modos de ver, como afirma Merleau-Ponty:

A visdo ndo ¢ certo modo do pensamento ou presenga a si: é 0 meio que me ¢ dado de
estar ausente de mim mesmo, de assistir por dentro d fissdo do ser, ao término da qual
somente me fecho sobre mim (Merleau-Ponty, 2014:51)

Vhils estabelece aqui principios formativos que geram marcas, invocando
uma ciéncia que ndo se expressa por palavras, mas “por obras que existem no
visivel & maneira das coisas naturais, e que, no entanto, comunica por elas.”
(Merleau-Ponty, 2014: §1). Aqui o olho passa a tomar posse de lugares aonde
a conformidade do habitual tinha atingindo seu esplendor. Ao estabelecer um
dialogo pela forma, o artista escolhe rostos de pessoas andnimas que represen-
tam um espectro do mundo contemporaneo nas grandes cidades. Esse olhar
fenomenoldgico ndo é um olhar retiniano que traga escalas, dimensdes; e sim,
um olhar muscular, que adentra na voluminosidade de o mundo despertando
no corpo sensivel a experiéncia de um espago sensivel.

Experimentamos a cidade com o0 nosso corpo, ele nos leva em dire¢do ao
mundo. O corpo aqui assume uma importancia que possui sua propria inten-
cionalidade. A origem do espago ndo € outra que o movimento do corpo, ao se
movimentar cria-se o espago. Merleau Ponty afirma que a maneira como perce-
bemos o meio através do corpo estabelece uma forma de percep¢do do mesmo.
Estabelecendo uma relagdo de reciprocidade de estimulos. Aqui o ato de ver
abrange todo o corpo, ele se adequa a uma configuragao para possibilitar um
modo para que visao abarque todo espago. Colocando o corpo de forma a rece-
ber o ambiente.

O corpo proprio estd no mundo como coragdo estd no ovganismo: ele mantém
continuamente em vida o espetdculo visivel, ele 0 anima e o nutre interiormente,
forma com ele um sistema (Merleau-Ponty, 2013: 273)

Ao estabelecer seu trabalho, o artista Vhils deixa latente a sua relagio in-
trinseca com a cidade. Cidade essa das memdrias, das visualidades. A relacdo
identitaria abrange uma gama de afetos por memorias que solidifica em um



entendimento de mundo que se expressa perante o espaco que o corpo habita,
convergindo todos os sentidos do mesmo.

Arelacao do grafite com a cidade é fundamental, o modo de vida urbano que
se intensificou a partir do século XX permitiu maior troca nas relagdes sociais.
No seio da Cidade nasceu grandes movimentos culturais, como, por exemplo,
o graffiti, que na sua caracterizacao fundamental se configura como um gesto,
uma marca que cria uma comunica¢do dentro do espago urbano. Como afirma
Di Felice, em seu livro sobre paisagens pos-urbanas: “No interior dos novos
conglomerados urbanos, a maneira de apropriar do espago e de interagir com
espago torna-se predominante visual” (Di Felice, 2014:128).

A partir do adensamento urbano da cidade o artista percebe que as formas
de comunicag¢do se ampliam de diversas formas, proliferando de forma desor-
denada no ambito da cidade. Criando ambientes comunicativos que moldam
gostos e ditam modas. Instaurando um fluxo da imagem, seus primeiros expe-
rimentos culminaram posteriormente no projeto que o artista denomina como
“Scracthing the surface”, resultante de demarcagdes em cima de cartazes dis-
persos pela cidade, Vhils cobria uma quantidade de cartazes com uma camada
de tinta branca e depois tragava desenhos por meio retiradas do material, nesse
caso camadas de papel. Ao tratar com esse material estabelecia um esvazia-
mento de um lugar de tensdo na qual continha reclames de consumo. As lacu-
nas criadas agora dao voz a um outro modo de ver, essas fendas geravam formas
criando narrativas que fazem perceber melhor a cidade. Afastando assim um
olhar cansado sobre o espaco de convivio.

A saturagdo cansativa dos cartazes da vida agora a outras historias, estas,
por agirem como um fator surpresa, acabam humanizando o lugar. E assim,
pela desconstrucdo o artista tenta melhorar o espago publico, que é saturado
de imagens publicitarias, a intervir nesses suportes o artista da visibilidade a
cidade revelando constitui¢ao de partes do seu passado.

2. Construgdo e desconstrugdo e o lugar do outro na cidade
Como artista que usa o espago urbano como suporte, o modo como trabalha o
leva a questao da alteridade com o publico que o cerca, isso o faz construir um
inventario do contexto. Umas das suas memorias intrinsecas da cidade, Vhils
lembra das transformagdes inerentes no processo de adensamento urbano, que
configura os grandes processos de transformacao presentes em muitas cidades
do mundo. Esse adensamento acaba criando formas de circulagdo em pon-
tos especificos da cidade e por outro lado deixa ao abandono lugares que sio
parte da constitui¢do da cidade. Esse pertencer ao espago urbano traz a tona,
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a questdo da troca. Ao pertencer ao espago urbano temos uma ampla gama de
relagdes e coexisténcias que fogem a critérios convencionados pelas esferas de
poder governamental.

A arte, a partir da década de 60, trouxe para o debate a questao do site, ins-
taurando um debate ante o consumismo da arte. A arte ao se estabelecer fora
da galeria fortaleceu varios movimentos de debate sobre onde é o lugar da arte.
O Grafite sempre tem no seu impeto a vontade de retomar a cidade, o artista ao
criar uma marca sua na parede, faz por rebeldia uma tomada de posse do espa-
¢0, ao fazer isso ele estabelece um dialogo com o outro.

Mesmo que essa linguagem nao seja literalmente compreendida, a marca
faz mudar a forma como o outro vé o espago. Essas trocas fazem tencionar o lu-
gar do artista o colocando dentro de uma condi¢io de etnografico, como artista
observador participante, condi¢ao advinda da antropologia, que o faz adentrar
em muitas realidades estrangeiras a ele, possibilitando uma mudanca de para-
digma. Ao adentrar esses ‘mundos’, o artista permite que suas praticas sejam
contaminadas. Suas praticas passam a investigar o pertencer no espago urbano
tencionando fronteiras, tendo processos colaborativos que visam a ressignifi-
cacdo do lugar materialmente e imaterialmente, insuflando mudancas no teci-
do social. A arte publica abrange essas necessidades, amparada na concepg¢ao
da arte como experiéncia, estabelecendo didlogo nos lugares que possibilitam
criagdes coletivas, diluindo o conceito de artista como génio isolado. Hal Foster
em seu ensaio O artista como etnografo relata que:

O mapeamento na arte atual tende na direcdo da sociologia e da antropologia a
ponto de o mapeamento etnogrdfico de uma instituicdo e comunidade se uma forma
primdria de site-specific na arte de hoje. (Foster, 2005:144)

Uma leitura em cima dessa premissa seria que os caminhos tomados pela
arte nos ultimos trinta anos tencionaram a defini¢do de fixa e fisica do enten-
dimento de lugar, instaurando uma fluidez do mesmo, levando o artista obser-
vador-participante, infiltra em realidades nio familiares a ele. Mediante a di-
versos modo de a¢do a arte publica gerou uma agio participativa que por diver-
sas vezes incidiu numa implicacdo social, gerando espagos de visibilidade. Ao
registrar rostos de habitantes nas paredes, Vhils chama atenc¢ao para a ligacao
do individuo com a cidade, uma ligagdo que nao fica em segundo plano como
costuma parecer na esfera cotidiana.

O seu ‘destruir’ ativa espagos, os registros dos rostos representam de modo
intrinseco, a identidade e a subjetividade daquele espago e que ele represen-
ta no seio da cidade, tecendo assim reflexdes sobre identidade em relagdo a



cidade, e como ela é diluida ou afetada pela cidade. Transcendendo também
paraidentidade da cidade, “ligam os espectadores as suas cidades e as comuni-
dades das cidades. ” (Vhils, 2014)

Ao ativar esses espagos o artista chama atenc¢do, para as identidades e ex-
periéncias individuais que foram suprimidas ou que serao suprimidas pelo pro-
cesso urgente da cidade. A registrar isso, torna-se uma maneira de tornar dura-
douro algo que se tornou efémero.

Concluséo
Tendo que o objetivo da pesquisa era analisar sob a dtica da fenomenologia, a
interacdo e a percepg¢do do lugar através das relacGes espaciais sugeridas pelas
intervengGes de Vhils, como abordagem, foi utilizada a analise do fazer da obra
considerando a dindmica entre a obra e o ‘lugar’ e sua relagdo com o individuo.

Objetivando analisar como determinados fatores ligados a percep¢ao do es-
pacointerferem e contribuem na construgao da poética. E como a ligagcao direta
com o publico permite estabelecer relagdes entre espagos fisicos e discursivos
com a inteng¢ao de provocar reflexes inerentes a sociedade pelo campo da arte.
No que tange a descortinar um olhar saturado, incitando uma percepgao pela
esfera do sensivel no espago circundante.

Ao se inserir no meio urbano o artista ‘distorce’ por meio da desconstru¢io
o tecido urbano alterando sua percepgio através da acao que constroi um afeto
com lugar. Essas desconstrugdes-construgdes se fazem perceber e serem per-
cebidas ao adentrar nas camadas da cidade, o artista evidencia memorias que
estdo agregadas nao somente na esfera fisica, mas compartilhadas em cada in-
dividuo inserido ali naquele meio. Ao trazer isso o artista instaura uma intera-
¢do com o publico pelo modo sensivel.

Essa experiéncia do sensivel no mundo, Merleau-Ponty vem afirmar que “o vi-
sivel € o que se aprende pelos sentidos” (2014: 28) essa apreensio nio é retiniana,
pois ao atingir todos sentidos traz uma consciéncia maior de nés mesmos e do es-
paco pertencente, pois como o mesmo autor refere que perceber é recordar. Aqui
as fronteiras sao alargadas e suprimidas tirando o espectador do lugar comum.

Ao entrar nessas novas dire¢des apontadas pela arte contemporanea onde
o artista se coloca como observador-participante criando uma alteridade que
possibilita criar espacos simbolicos que reforcam sistemas de relagGes entre in-
dividuos, perceber o lugar deste modo permite entender o carater entrdpico e
transitorio da matéria, dotempo e do espago. A arte no espaco publico é uma pro-
vocagdo, condensando e expandindo novas formas de estabelecer a percepgao.
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Resumo: Este artigo apresenta reflexdes acer-
ca da produgdo da artista visual brasileira
Elke Coelho, privilegiando a escrita e as ima-
gens provenientes do seu processo de criagao.
Seu texto evidencia sua voz que emerge do
seu proprio processo. Esta reflexdo busca
identificar algumas recorréncias que apa-
recem em sua obra e episodios da sua vida:
ideias relacionadas a colegdo, a repeti¢do, a
acumulagdo, a ordenagdo, a grandes quanti-
dades, a infinito, a ferida, a cor branca, a linha
do horizonte se fazem presentes e sdo estes
elementos que nosso olhar buscou enfatizar.
Palavras-chave: Objeto / cotidiano / Colegdo
/ Ordenagdo / Elke Coelho.

Abstract: This article presents some approaches
on the production of the Brazilian visual artist
Elke Coelho, privileging the writing and the im-
ages coming from her creation process. Coelho’s
text highlights her voice that emerges from her
own process. This analysis seeks to identify some
recurrences that appear in his works and episodes
of her life, such as ideas related to collection, rep-
etition, accumulation, ordering, large quantities,
infinity, wound, white color, as well as the horizon
line are present and are these elements that our
gaze sought to emphasize.

Keywords: Ordinary Objects / Collection / Order-
ing / Elke Coelho.
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“Toda ordem ¢é precisamente uma situag¢do vacilante a beira do precipicio”
(Walter Benjamim, IN: Elke Coelho)

Introdugdo
Ha muito, as historias de vidas, as narrativas orais de professores e artistas tém
feito parte das minhas pesquisas. Na tese de doutoramento “Arquitetura da
criagdo docente: A Aula como Ato Criador” (2004), investiguei as aproxima-
¢Oes entre o fazer criador na arte e na docéncia. Investiguei o processo criador
de duas educadoras por meio dos seus documentos de processo. Assim, estabe-
leci um contato denso e profundo com as suas materialidades e subjetividades.
Longamente, li seus escritos, esmiucei suas bibliotecas, bilhetes, prateleiras,
objetos, imagens colecionadas, cartas recebidas. Como um arquedlogo, removi
camadas de lugar, remexi guardados, segredos. No momento da escrita da tese,
fiz com que aparecessem as vozes das educadoras investigadas. Mais do que
analisar as suas narrativas, queria que estas fossem protagonistas, apareces-
sem com suas vozes/ testemunhos/escritas.

De um modo diferente, mas também intenso, nesses ultimos tempos, de
muitos modos, me vi envolvido com a produgao da artista visual brasileira Elke
Coelho. Nesse ultimo més, me vi as voltas com seus escritos sobre arte, sobre a
vida, contidos em seus cinco volumes que constituem sua tese de doutoramen-
te intitulada: Area de Risco. Dessa maneira, a escrita desse artigo é movida pelo
mesmo desejo que impulsionou a escrita de minha tese: um lugar onde a voz da
artista protagonizara o texto. Alinhavos farei no sentido de tecer pequenos vin-
culos, mas o intuito € que sua escrita possa fazer aquilo que Madalena Freire me
ensinow: ‘fazer nascer, desvelar, revelar o nascimento do outro para mim.” (We-
ffort,1996: 38). Assim como a obra de Elke reverberou em mim, quero que seus
processos de criagdo, evidenciados pela sua escrita, imagens, pensamentos,
procedimentos, tomadas de decisdo possam reverberar em muitos outros que
vierem a ter contato com esse encadeamento de ideias, que aqui tomam forma.

Desenvolvimento

Elke Coelho, artista visual brasileira nasceu em Juqueirdpolis/Sao Paulo, em
1983. Elke vive e trabalha em Londrina / Parana / Brasil. Ha algo nas propo-
si¢oes visuais de Elke Coelho que nos inquieta, nos intriga, nos desconforta.
Seus trabalhos, provenientes dos procedimentos de olhar, conhecer, escolher,
acumular, colecionar e ordenar objetos faz-nos ver muitas vezes aquilo que li-
damos no dia a dia e ndo damos conta de ver, de perceber, de conhecer nas suas
minucias, nos seus detalhes, nos seus segredos.



Elke coleciona palavras e objetos. Ela se apropria, seleciona, ordena e vai,
no decorrer do tempo, inventariando estes objetos como uma colecionadora,
e assim, dando forma, reordenando estes pedacos de mundo que ela junta sob
forma de arte. Elke ordena para nos fazer ver e nos indagar sobre a natureza das
coisas e da vida; aquilo que é aparentemente banal acaba por tornar-se, em suas
ordenagdes, algo inusitado. Sua cole¢ao nos faz pensar sobre as polaridades dos
materiais e da vida: o quente/frio; o macio/aspero; o leve/pesado; o terno/ru-
pgnante; grande/pequeno; o pontiagudo/delgado. Sua cole¢io reune das mais
doceis e inofensivas materialidades até aquelas mais perigosas e contundentes.
Ao reunir objetos tdo dispares, a artista questiona e nos faz questionar os anta-
gonismos do mundo e de nds mesmos.

E interessante o quanto na produgio da artista existem algumas recorrén-
cias; grandes quantidades, aideia de infinito, de ferida, do branco, da repeticdo,
da ordenacdo, do horizonte. Percebemos essas recorréncias em seus procedi-
mentos, marcas, materialidades que se fazem presentes nas suas produgoes.
Sao recorréncias na vida e no trabalho de Elke desde muito cedo. Vejamos um
trecho da sua tese em que a artista discorre sobre uma experiéncia na infancia e
como aideia de infinito, de grandes quantidades, a preseng¢a do branco, dalinha
do horizonte ja aparecem de maneira muito determinante:

Era infinito, isso eu sei que eva. Lembro-me que do lugar em que eu estava a minha
percep¢do ndo conseguia delimitar um fim ou qualquer tragado que sugerisse o
cercamento daquele campo sensério. Se houvesse ao menos uma linha ou a presenca
de qualquer outra materialidade, com exce¢do do céu, que delimitasse aquilo que
eu via, ndo seria infinito. O que eu via eram milhares de pequenos pontos brancos,
mais ou menos ovganizados em fileiras equidistantes, que se alinhavam até a linha do
horizonte. A minha presenga naquela paisagem se justificava na tarefa de recolher o
mdximo possivel de esferas de algoddo e colocd-las em um saco de estopa que, ao final
do dia, seria pesado para que a experiéncia fosse convertida em um dado monetdrio.
Na época, mesmo sendo crianga, lembro-me que o campo de algoddo era encantador
e por isso eu destinava mais tempo olhando para ele do que colhendo as esferas alvas e
macias. (Santana, 2014:23-4)

Em um outro momento de sua tese Elke nos conta:

Hd algumtempo, quando eu ainda cursava as séries iniciais — periodo de alfabetizagdo
—, comecei um audacioso e ingénuo projeto pessoal a partir de uma definigdo colocada
pela professora. Ela disse: “os niimeros sdo infinitos”. Sem saber ao certo o que queria
dizer a palavra ‘infinito; interpelei a professora e ela acrescentou: “Infinito é quando
hd muito, quando hd wma quantidade muito grande”. Entdo, comecei a imaginar
que o0 infinito seria uma categoria; assim como existiam os numeros pares, os impares
e os primos, também existiviam os niumeros infinitos. A partir dessa constatagdo,
separei dois cadernos pequenos de brochura e iniciei uma sequéncia numeérica na
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primeira pdgina de um deles: “01, 02, 03, 04, [...]” e prossegui: “1000, 1001, 1002
[...]> Quando completei os dois cadernos e alcancei ndo mais que quinze mil, constatei
que havia chegado ao infinito numérico, pois quinze mil era, naquela circunstancia,
“uma quantidade muito grande’, a maior que eu jd havia visto registrada. (Santana,
2014:421)

96

Interessantemente, a ideia de grandes quantidades ira aparecer em sua pro-
dugdo e também na vida de maneira repetida, ordenada, organizada. Percebe-
mos isso claramente na obra Deserto/2013 (Figura 1, Figura 2), em que a artista
ordena milhares de pontas de cotonetes. Sobre Deserto Elke nos diz:

[...] O trabalho Deserto é composto por um conjunto de cotonetes, alfinetes com
“cabeca” branca, grades pldsticas e caixas de acrilico transparente. Esses materiais
sdo comprados paulatinamente e acumulados até atingivem o niimero ideal para que,
combinados, venham a constituir o campo visual necessdrio a sensagdo que se pretende
atingir: uma atmosfera desértica e uniforme, mas que, ao mesmo tempo, ndo consiga
sustentar tal homogeneidade. |[...] (Santana, 2014:341)...] A acumulacdo ordenada
dos cotonetes faz com que a experiéncia sensivel desmanche a sua caracteristica
funcional utilitdria. Dai a importincia da quantidade de cotonetes empregada, que
em Deserto totaliza 32.000 pontos de algoddo; contabilidade essa que me faz pensar,
inclusive, que as grandes quantidades pressupoem, inversamente, o reconhecimento de
nossas limitagoes. [...] (Santana, 2014:345)

A propria artista nos revela o quanto ao construir Deserto ela rememora
aquele episodio vivido na infancia escolar, quando ainda pequena, a estudante
iniciava um profundo e intenso trabalho de pensamento rumo a compreensio
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do sentido dos numeros, do tempo, do infinito e da vida. A artista nos fala:

[...] Hoje, ao rememorar essa narrativa, sem deixar de lado o humor, penso que,
naquele momento, foi possivel restringir e quantificar algo que, a principio, ndo possui
um fim. Ao cortar cotonetes e ordenar uma grande quantidade de pequenos objetos,
ndo pude deixar de visualizar essa anedota infantil e pensar que, talvez, o desejo de
tornar tangivel algo ilimitado ainda persista em minhas agoes. (Santana, 2014:421).

Por outro lado, ainda que a artista ndo deixe explicito, percebe-se uma pro-
ximidade com a experiéncia narrada com o campo de algodao (as hastes rigidas
e os pontos alvos e macios como nomeia ela, referindo-se ao arbusto algodao).
Era ali, naquele infinito branco, que ela ia tomando contato com as polaridades
do mundo e da vida: o macio e o pontiagudo habitavam o mesmo campo. Essa
polaridade aparece na descri¢cao dos procedimentos e das materialidades uti-
lizadas na construg@o da obra Deserto. Sobre este trabalho, a artista nos diz: “a



Figura 1 - Deserto 2013, Cotonete, acrilico, alfinete e grade pléstica,
35x 290x 2 cm. Fonte: Elke Coelho

Figura 2 - Processo de criagdo da obra Deserfo — 2013.

Fonte: Elke Coelho
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Figura 3 - Ferida, 2013- Acrilico e flor sempre-viva vermelha /
Cada médulo mede 6 x 6 x 2 cm (552 unidades) / As dimensdes do

trabalho variam conforme a montagem dos médulos. Fonte,

Elke Coelho.

Figura 4 - Processo de criacdo da obra Ferida — 2013.
Fonte: Elke Coelho.

Figura 5 - Anotagdes sobre a obra Ferida extraidas dos cadernos
de registros processuais. Fonte: Elke Coelho.



rigidez da haste pldstica que estrutura o pequeno chumago de algoddo relativiza a
maciez do material” (Santana, 2014: 341). Os mesmos espagos sio capazes de
co-habitar — o alvo, o macio, a ferida e a dor.

A palavra ferida, a a¢do de ferir, machucar, cortar, espetar, também sio ou-
tras recorréncias presentes na obra e na vida de Elke. Na experiéncia vivida ainda
na infancia, quando a pequena menina se mostrava encantada com o campo de
algodao, onde dispensava mais tempo olhando para ele do que colhendo as esfe-
ras alvas e macias, a artista nos confidencia que era também ali o campo da dor:
“Também lembro das mdos feridas, das cuticulas das unhas levantadas devido ao
contato dos dedos com as estruturas vegetais rigidas e pontiagudas que sustentavam
as esferas. (Santana, 2014: 23-4)

De maneira tio sutil e contundente, vestigios dessa experiéncia reaparecem
na obra Ferida, de 2013. Nessa obra, a artista ordena 220.800 flores Sempre-Vi-
vas em caixas de acrilico previamente tratadas e organizadas (Figura 3). Sobre
esse processo construtivo Elke relata:

[...] as flores precisavam ser vermelhas — encarnadas. E ndo poderiam ser de qualquer
espécie — as rosas, por exemplo, possuem pétalas macias e aconchegantes, aspecto tdtil
que cria distanciamento do entendimento corrente de ferida; precisava aproximar
sem imitar ou ilustrar. [...] Com as sempre-vivas isso ndo ocorre; por serem plantas
tipicas de dreas dridas, viva ou morta, com cor natural ou tingida, essa flor possui o
mesmo aspecto: seco e delicado. No entanto, como fazer com que algo delicado também
seja visceral? Distendendo a delicadeza até o ponto em que ela se torne absurda —
foi dessa forma que a acumulacdo das flores tornou-se uma operagdo necessdria.
[...] (Coelho, 2014: 259,260). [...] Estimo que, para realizar todo o trabalho, foram
utilizadas 220.800 flores, o que corresponderia a 118 hovas desagregando floves de
suas hastes. Creio que esta temporalidade também se configura enquanto dado na
obra: o deslimite como uma forga bruta. |...](Santana,2014: 262).

[...] Tomei como oficio didrio desagregar flores: pela manhd, antes de sair e iniciar
as atividades na universidade, lidava com as flores; a noite, quando retornava para
casa, concentrava-me na mesma tarefa; nos finais semanas, horvas a fio, quase que
exclusivamente, manipulava as sempre-vivas.|...] (Santana, 2014:260).

Intenso, determinado, organizado, repetitivo, cadenciado, minucioso, mo-
roso, delicado, visceral, sdo algumas das qualidades que esse trabalho da artista
nos desperta. E incrivel como esse processo de construir é também um proces-
so de morrer; morrer para muitas outras coisas. O tempo consome. O trabalho
impoe. A obra doi para nascer. O processo é doloroso, nada facil, a arte néo ¢é
facil. A vida nao é facil. Num trecho da sua tese, a artista escreve sobre aquilo
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que ela chamou de dialogos/encontros com o outro, e assim reflete sobre seu
processo de criagdo em Ferida:

[...] Hd cerca de dois dias, as pontas dos meus dedos permanecem vermelhas. [...] hd
digitais rubras na porta da geladeira, nos puxadores dos armdrios, nos controles-
remotos, no armdrio do banheiro e no teclado do computador. O processo de trabalho
no campo da arte afeta todo o meu cotidiano e, mesmo fora do atelié-casa, me delato:
[...] — Preciso de muitas flores vermelhas, quero fazer uma grande e delicada
Jferida — é isso que explico aos meus interlocutores cotidianos. (Santana, 2014: 435)

Consideracdes Finais

O proposito deste trabalho foi o de apresentar o universo que vem sendo consti-
tuido por essa jovem artista brasileira, Elke Coelho, que nos mostra a potencia-
lidade, a for¢a e o mistério que esse mundo (da arte e da vida) tem a nos oferecer
e que ela, silenciosamente e meticulosamente vem construindo e nos devolven-
do sob forma de arte. Para tanto, vali-me da sua escrita, principalmente aquela
que esta presente em sua tese de doutoramento, onde ela deixa muito claro esse
inventario que vem construindo ao longo do tempo. Nestas ordenag¢des dos ob-
jetos e do mundo, Elke nos diz que eles (os objetos) nunca estdo sozinhos, ela
agrupa milhares de objetos até que eles juntos possam ganhar uma certa potén-
cia ou talvez fazer com que percebamos o mistério contido nessas banalidades,
nessas triavialidades do mundo e da vida. Num trecho de sua tese, Elke nos con-
ta o que tem sido para ela esse processo de criar e de viver. Arte e vida na obra
de Elke estao de tal forma amalgamadas que € com sua fala que pontuo o final
desse brevissimo artigo, onde pretendeu apresentar determinado procedimen-
to com o qual a artista vem construindo sua obra.

Nesses ultimos quatro anos, foram muitas as dreas de risco constituidas, assumidas e
enfrentadas: equilibrar-me no fio da navalha de minhas escolhas constituiu-se como
uma drea de risco; criar proposigoes poéticas cujos sentidos transitassem entre o livico
e o trdgico instaurou dreas de risco; iniciar acumulagoes materiais cuja quantidade de
objetos pudesse se estender infinitamente pressupds enfrentar mais uma drea de risco.
Mais do que operagdes no campo da arte, as dreas de risco se configuram como um
regime de vida, um regime estético de existéncia. (Santana,2014: 421)
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Resumen: El presente trabajo reflexiona a
través de analisis conceptual y formal, de
la obra de Eulalia Valldosera (1963), artista
multidisciplinar que construye relatos subli-
mes a través de objetos cotidianos. Su obra
explora las nociones de identidad sexual,
amor, enfermedad y muerte asi como cues-
tiones relacionadas con la memoria y con los
modos en que reconstruimos nuestro pasado.
Valldosera, a través de la fotografia, instala-
cion, performance y los objetos cotidianos
conforma un dialogo entre luces y sombras
cargado de elementos psicoanaliticos que
sumergen el espectador en un proceso expe-
riencial de reflexién y auto-conocimiento.

Abstract: Thiswork reflects on the work of Euldlia
Valldosera, (1963), through a conceptual and
formal analysis. This multidisciplinary artist
builds sublime stories through everyday objects.
Her work explores the notions of sexual identity,
love, illness and death as well as issues related to
memory and the ways in which we reconstruct our
own past. Valldosera forms a dialogue between
lights and shadows loaded with psychoanalytic
elements that immerse the viewer into an experi-
ential process of reflection and self-knowledge all
through photography, installation, performance
and everyday objects.

Keywords: contemporary art / identity / power
/ self-knowledge.

Palabras clave: arte contempordneo / identi-
dad / poder / auto-conocimiento.

Introduccién
Segun Bruner, la narrativa no es un aspecto del lenguaje, sino una forma de pen-
sar, un modo de pensamiento, es una fuerza de la representacion mental (Bruner,
1991). Siguiendo a Buxoy De Miguel, es a través de estas narraciones, que “damos
significado y legitimidad a la realidad cultural” (Bux6 y De Miguel, 1999: 19).

Por otra parte, estamos inmersos en la cultura de las imagenes las cuales
explican, hacen sentir algo, y ordenan el conocimiento. (... Suponen una for-
ma peculiar de conocer la realidad social; pero también de crearla (Buxo y De
Miguel, 1999: 27). Esta es la propueta que Eulalia Valldosera hace al espectador,
y lo hace a través de narrativas visuales contemporaneas que funcionan como
lenguaje articulador de nuestra experiencia hermenéutica. Podemos pensar,
construir y reinterpretar nuestra realidad mediante sus obras que plantean otra
manera de ver e imaginar, dan que pensar.

Enlaobra de Valldoseralo sublime se percibe a través de imagenes y sensacio-
nes que causan una fuerte tension corporal, un impacto que nos tambalea, frente
ala belleza que produce calma y sosiego (Burke,1997). Fotografias, instalaciones
y performances conforman un dialogo entre luces y sombras cargado de elemen-
tos psicoanaliticos, que nos sumergen en una reflexion y auto-conocimiento.

Por otra parte, siguiendo a Kant (1764), el dialogo sublime de Valldosera
plantea las experiencias de auto-conocimiento como un modo de vida, para
habitarlo y recorrerlo, pone de manifiesto la multiplicidad de las relaciones
entre las cosas desde un lenguaje interdisciplinar y participativo, se centra en



la experiencia emocional, no busaca una experiencia traumatica para el espec-
tador, le interesan las micropoliticas, que se derigen hacia la cotidianidad, lo
personal, y que se traducen en un interés por el sujeto y la construccion perfor-
mativa de sus identidades. Con su obra propone un nuevo cambio en la rela-
cion entre el pensamiento formal y la imagen visible, “la reconciliacion entre
inteligible y lo sensible, entre lo conceptual y lo gestual, su obra va mas alla de
la experiencia del espacio y los materiales que lo ocupan” (Mari &Mayo, 2001).

Partiendo del propio yo interno de la artista hacia el encuentro con el otro y la
progresion de relaciones con y entre los objetos de identidad y anonimato, partiendo
de la esfera de la conciencia personal hacia la busqueda de una intersubjetividad que
la vincule al mundo que nos rodea se urde una red de meandros, y encrucijadas que
nos llevan desde la fantasmagoriay la sombra al autentico nucleo de realidad que
nos envuelve y nos configura (Mari & Mayo, 2001).

Entre 1992 y 1996, Eulalia Valldosera realiza la exposicion Apariencias, sus
obras reflexionan sobre la intimidad, el cuerpo femenino y el espacio en el que
se inserta, presenta su cuerpo como medida y receptaculo de la realidad exte-
rior, a través de las relaciones del cuerpo con la arquitectura y los objetos coti-
dianos. Cuestiona los arquetipos femeninos, los conceptos de hogar y familia; la
busqueda de una mirada propia, no dominada por la mirada masculina, sobre el
cuerpo femenino; la reivindicacion de la enfermedad como via de curacion; la
necesaria fragmentacion de las diferencias amorosas y sobre todo la imbricacion
de la experiencia con el pensamiento constituyen ejes centrales de su trabajo. La
asociacion cuerpo-casa se identifica con un nuevo lenguaje el del “cuerpo que
se habla”. Michel Foucault usa la expresion “material corporal” para referirse al
cuerpo como proveedor de fuerzas, energias y materia prima destinada a ser so-
cializada en una productividad que tiene una finalidad. La artista configura asi,
su personal lenguaje para traducir la diferencia sexual y simbdlica femenina. Sus
fotografias, video-instalaciones y performances analizan en profundidad la sub-
jetividad a través de las relaciones del espacio con el cuerpo.

Para Valldosera, la cotidanidad de los objetos constituye nuestra existencia
diaria y configuran los espacios de la casa, forman un escenario psicolégico-
simbdlico, que en sus obras, se redefine con sombras y reflejos creados por di-
ferentes fuentes de luz estratégicamente colocadas, y que actuan en un proceso
de materializacion y desmaterializacion poniendo en evidencia las apariencias
de envases o contenedores de productos cotidianos a los que no prestamos
atencion, objetos impersonales relacionados con la limpieza, la comida, la en-
fermedad, el ocio, etc. “Cada instalacion de la artista resume una actitud y un
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determinado tipo de sombra psiquica, elaborando de esa manera una lectura
somatica de esta segunda piel que es el espacio privado” (Valldosera, 1996).

1. Poder e identidad. Habitando experiencias y experimentando habitat
Eulalia Valldosera en la exposicion Apariencias, plantea la relacion cuerpo-casa
mediante objetos domésticos que son “metaforasymetonimiasdelapresenciaau-
senciadeloscuerposydelosactos de proyeccion especular omediatica (memoria,
fantasia, etc.) que desarrollan los procesos de subjetividad” (Bassas Vila, 2001).

Esta exposicion consta de una serie de instalaciones que representan cada
una de las habitaciones de una casa, Estanteria para un lavabo de hospital (1992),
La cocina (1992), Love's Sweeter than wine (1993), El comedor: la figura de la ma-
dre (1993) y Envases (1996). En estas la luz aparece como la materia que orga-
niza los objetos y los espacios supone el encuentro del cuerpo con su habitat,
se considera “la casa como una segunda piel”. Cada estancia se asocia con una
parte del cuerpo y cada una se refiere a una sombra psiquica o a diferentes esta-
dos del ser. La instalacion Love’s Sweeter than Wine (Figura 1y Figura 2), muestra
la sala de estar en tres espacios consecutivos que simulan tres momentos en el
tiempo de la misma habitacion. En ella se observan dos vasos de vino puestos
encima de un tocadiscos y otros objetos abandonados en el suelo proyectan sus
sombras en las paredes, como la representacion mental de las personas que nos
interesan emocionalmente y nuestras proyecciones se dirigen hacia ellos.

Enlainstalacion El comedor (1993), 1a figura de la madre se proyecta tras una
cortina una gigantesca sombra femenina que espera junto a la mesa que alguien
acuda a cenar. La artista describe a esta figura como “madre nutriente en su
acepcion negativa, servil, sumisa...” .Estos elementos, despojados del drama-
tismo que hemos visto desde fuera en el juego de sombras, evocan la misma
sustitucion del cuerpo de la madre, confrontandonos crudamente con el pro-
blema de la privacion de sentido (Figura 3 y Figura 4).

Valldosera utiliza los objetos de consumo como simbolos de los cuerpos fe-
meninos definidos por la luz de los proyectores, elementos que se sitiian en el
limite inestable entre lo publico y lo privado.

Materiales pobresy significados directos: la mujer definida desde el entorno doméstico.
Una vuelta de tuerca mds al Mito de la Caverna platonico, una interpretacion
contempordnea que situia el engaiio en la identificacion del hogar como lugar donde el
ser de la mujer acontece (Blasco & Valldosera, 2011).



Figura 1 - Euldlia Valldosera, Love’s Sweeter than Wine. Tres
estadios en una relacién, 1993. Instalacién luminica. Fuente: Euldlia
Valldosera©VEGAP, 2009

Figura 2 - Euldlia Valldosera, Love’s Sweeter than Wine. Tres
estadios en una relacién, 1993. Instalacién luminica. Fuente: Euldlia
Valldosera©VEGAP, 2009

105

Revista Estidio, artistas sobre outras obras. ISSN 1647-6158 eISSN 1647-7316. 8, (20), outubro-dezembro. 101-111.



106

Soto Solier, Pilar Manuela (2017) “Relatos sublimes a través de objetos cotidianos.

Identidad, poder y cotidianeidad en la obra de Euldlia Valldosera.”

Figura 3 - Euldlia Valldosera, El comedor: la figura de la madre, 1993.
Instalacién luminica con proyectores de diapositiva sin diapositiva,
mobiliario doméstico y envases de productos de higiene, comestibles y
medicinas. Fuente: Euldlia Valldosera©VEGAP, 2009

Figura 4 - Eulélia Valldosera, El comedor: la figura de la madre, 1993.
Instalacién luminica con proyectores de diapositiva sin diapositiva,

mobiliario doméstico y envases de productos de higiene, comestibles y
medicinas. Fuente: Euldlia Valldosera©VEGAP, 2009

Figura 5 - Euldlia Valldosera, El periodo, 2006. Instalacién luminica con
un proyector de diapositiva sin diapositiva colocado dentro de un carrito
infantil que el piblico desplaza en semicirculo alrededor de una mesa con
28 vasos de vino. Fuente: Euldlia Valldosera©VEGAP, 2009.



2.Cotidianidad. Experimentando objetos cotidianos

y objetualizando experiencias cotidianas
Dependencias (2001-2009) es una exposicion organizada por el Museo Reina
Sofia, recoge una seleccion de obras de esta artista que abarcan desde 1990
hasta la actualidad. En ella “Reconstruye espacios y objetos que se han produ-
cido a lo largo de su vida convirtiéndose en continentes de emociones, en sim-
bolos de libertad o angustia, en nostalgia del lugar de origen o confianza en una
relacion amorosa” (Mari & Mayo, 2001). El cuerpo no solo es un cuerpo/objeto
obediente, productivo y consumista que responde a las exigencias del sistema
el cuerpo es reflejo de las emociones y la cultura experimentada, como nos re-
vela Foucault:

Es el espejo de las pulsiones mds profundas del ser humano y a la vez el lugar de
representacion de la cultura elaborada, utiliza multiples estrategias de representacion
para configurar un espacio contestacion articulado y complejo con el objetivo de
subvertir los significados patriarcales del cuerpo y elaborar nuevas nociones de
subjetividad (Foucault, 1998).

Estas relaciones intimas se evidencian en la obra El Periodo (2006), hacien-
do referencia a los ciclos organicos de lo femenino pero también a la rutina de
los dias, al calendario, a la reiteracion de los gestos. (Figura s).

En la serie Dependencias, la narratividad esta implicita en el movimiento fo-
mentando el caracter performativo de sus puestas en escena, cediendo el con-
trol de la creacion al espectador. Obras como Mdquinas de afectos. (2009) son
presentadas en supermercados, aeropuertos, espacios publicos en estado de
disolucion permanente, en ellos se propone al visitante convertirse en usuario
que empuje unos carros de la compra que en su interior contienen proyectores
de video. Cada carro proyecta una suma de planos grabados en forma trave-
lling. El desplazamiento del travelling cinematografico se suma al desplaza-
miento del propio espectador, que propulsa, detiene o invierte su recorrido. El
espectador es consciente del modo en que se graban las imagenes, también de
que larealidad filmada esta sometida a la interpretacion que los dispositivos de
captura de la imagen ejercen sobre ella (Figura 6, Figura 7). La combinacion de
escenas publicas y privadas nos revelan la simultaneidad de estados perceptivos, la
coexistencia de diversas lineas narrativas que surgen cuando combinamos nuestra
experiencia individual y colectiva (Valldosera & Garrido, 2009).

Experimenta con los estados de la percepcion en plena movilidad, aludien-
do a la necesidad de control y a la busqueda de referencias, de marcos que de-
terminen nuestra posicion en el mundo. Todo interfiere con todo y el publico
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Figura 6 - Euldlia Valldosera, Mdquinas de afectos. Relaciones, sujetos y

dispositivos en Euldlia Valldosera, 2009. Video-instalacién con carros de la
compra. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. Fuente:
http://www.museoreinasofia.es/

Figura 7 - Euldlia Valldosera, Maquinas de afectos. Relaciones, sujetos y
dispositivos en Euldlia Valldosera, 2009. Video-instalacién con carros de la
compra. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. Fuente:
http://www.museoreinasofia.es/

Figura 8 - Euldlia Valldosera. Envases: el culto a la madre, (1996). Botellas
de plastico, papel, tocadiscos, proyectores de diapositivas, espejos,
dimensiones variables. Fuente: Coleccién Helga de Alvear.

Figura 9 - Euldlia Valldosera. Envases: el culto a la madre.(1996).

Botellas de pléstico, papel, tocadiscos, proyectores de diapositivas, espejos,
dimensiones variables. Fuente: Coleccién Helga de Alvear.



interpreta una partitura por escribir. Esta obra profundiza en esa interaccion
entre el cuerpo (intimidad), los espacios y los objetos (exterioridad).

Dependencias, tiene que ver no solo con la idea de las estancias del cuerpo donde se
desarrolla la vida o su ausencia, con las estancias primigenias, con la maternidad,
con el sexo, con el amor o con la enfermedad. No solo tiene que ver con las cargas que
nos acompanian, que dependen de nosotros, que nos perteneceny arrastramos, no solo
tiene que ver con la memoria de lo que somos; tiene que ver, sobre todo, con nuestra
dependencia de ciertos mecanismos que nos construyen, definiendo nuestros modos de
relacionarnos y nuestros modos de mirar y de actuar (Valldosera, 2009).

La obra Envases: el culto a la madre (1996) (Figuras 8 y Figura 9), se crea
también con objetos cotidianos, dos botellas de plastico, estas son colocadas
entre dos proyectores de diapositivas de manera que proyecten unas sombras
sobre las paredes de la sala de exposicion. La imagen proyectada a gran esca-
la, constituyen una forma consciente de descifrar la figura de la madre desde
dos aproximaciones diferentes, una procedente de un pensamiento analitico
y la otra procedente del pensamiento arquetipico junguiano referido a la Gran
Madpre, identificada con el mundo al ser contenedora y generadora de vida.

Botellas Interactivas (Forever Living Products) (2009), u objetos participativos
son envases de productos de limpieza manipulados mecanica y electronica-
mente, algunos emiten audio (testimonios reales), otras permiten grabar la voz
del usuario (publico). En Botellas Interactivas, Valldosera reafirma su confian-
za en esos envases de productos de limpieza como los mejores contenedores
para mostrar cuestiones que tienen que ver con las relaciones interpersonales
y especificamente con cuestiones relativas a la violencia contra las mujeres o a
situaciones de poder y control sobre ellas. Plantea la relacion en este caso de las
personas con sus objetos como presencias afectivas convertidas a veces en los
sujetos del relato, construyendo mapas mentales de los objetos privados se van
desarrollando diversas historias de vida (Figura 10 y Figura 11).

Conclusién
En este articulo se muestran una serie de obras, que forman parte de inves-
tigaciones basadas en la experiencia sensorial-emocional de la realidad a
través de la instalacion, performance, proyecciones y entornos inmersivos.
Intervenciones en busca de la subjetividad e intersubjetividad de las expe-
riencias performatizadas por el tiempo y el espacio, como algo natural e infra-
leve, como parte de la memoria sobre la que tejemos nuestra existencia. En su
conjunto, las obras de Eulalia Valldosera construyen “otras realidades” que
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Figura 10 - Euldlia Valldosera. Dependencias. Botellas interactivas. 2009.
Instalacién interactiva. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. Fuente:
http://www.museoreinasofia.es

Figura 11 - Euldlia Valldosera. Dependencias. Botellas interactivas. 2009.
Instalacién interactiva. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia.
Fuente: http://www.museoreinasofia.es



no son sdlo experiencia de pensamiento, abstraccion, o concepto, son mas
bien experiencia de vida en su conjunto, y por tanto de nuestra realidad emo-
tiva, corpOrea, sexual, fantastica e intuitiva. Intenta redefinir estos espacios,
utilizando las estrategias técnicas y lingliisticas actuales, y a su vez, explora
los espacios y buscar nuevas formas de reactivarlos e interrelacionarlos. De-
manda al potencial espectador una percepcion que sorprende y es, por tanto,
activa. Con su obra propone un nuevo cambio en la relacion entre el pensa-
miento formal y la imagen visible, la reconciliacion entre inteligible y lo sen-
sible, entre lo conceptual y lo gestual, su obra va mas alla de la experiencia del
espacio y los materiales que lo ocupan.

Como sintesis, tenemos una obra que no deja a nadie indiferente, tratando
de identificar y encontrar una descripcion del sujeto mas acorde con las expe-
riencias a las que nos vemos sometidos actualmente, mirando hacia dentro y
tomando contacto con lo precario y fragil de nuestra construccion animica, de-
rivando en una nueva percepcion en la que la subjetividad no es aislada, sino
que es el producto del cruce de multitud de subjetividades.
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Resumo: O objetivo deste artigo é analisar
o uso da hibridizagdo da imagem anima-
da e filmada na criagdo de uma narrativa
que propicia a empatia do publico. A obra
em questdo € o curta-metragem Estilhacos
(2016), do animador portugués José Miguel
Ribeiro. Para as analises sdo desenvolvidas
as questoes da variagdo de informagao visual
e de como o espetador recebe essas imagens
— através dos trabalhos de George Sifanos
(2012), de André Gaudreault e Frangois Jost
(1995) e de Marie-José Mondzaim (2015).
Palavras-chave: Hibridizagio da imagem /
Imagem animada / Espetador.

Abstract: The purpose of this article is to analyze
the use of hybridization of the animated and
filmed image in the creation of a narrative that
propitiates the empathy of the public. The work
in question is the short film Fragments (2016),
by the Portuguese animator José Miguel Ribeiro.
The questions of variation of visual information
and how the spectator receives these images are
developed for the analyzes — through the works
of George Sifanos (2012), of André Gaudreault
and Frangois Jost (1995) and of Marie-José
Mondzaim (2015).

Keywords: Hybridization of the image / Animated
image / Spectator.



Introdugdo
O objetivo deste artigo ¢ analisar o uso da hibridizagdo da imagem cinemato-
grafica — animada e filmada — na cria¢ao de uma narrativa que propicia a em-
patia do publico. A obra em questio é o curta-metragem Estilhagos (2016a), do
animador portugués José Miguel Ribeiro, que aborda um tema pouco explora-
do pela animagéo: as consequéncias da guerra na vida familiar.

Nascido em 1966, na Amadora, Ribeiro licenciou-se em Artes Plasticas na Es-
cola Superior de Belas-Artes de Lisboa. Estudou cinema de animagao na Lazennec-
-Bretagne (Rennes/Franga) e na Filmaografo (Porto/Portugal), em 1993/94 (curtas.
pt, 2017). Ribeiro realizou varias curtas-metragens, sendo A Suspeita (1999), a de
maior destaque com diversas premiagdes, inclusive o Cartoon d’Or 2000.

Apesar de utilizar o stop motion (animagao de volumes) na maioria de suas pro-
dugbes — como em Ovos (1995) e A Suspeita (1999) — Ribeiro também utilizou a
mistura de técnicas, como em Abrago do Vento (2004), em desenho e pintura sobre
papel com animagao de volumes; e em Viagem a Cabo Verde (2010), em desenho
e pintura animada. Mas Estilhagos é o seu trabalho visualmente mais sofisticado.

A histdria € apresentada através do desenho animado e do stop motion, aliados
aimagem filmada, criando niveis de informagao diferenciados. Para analisar esse
conjunto hibrido, dois pontos sdo desenvolvidos nesse artigo: a questao da variagdo
de informagdo fornecida através das imagens e como o espetador as recebe.

Para tanto sao utilizados principalmente os trabalhos de George Sifanos (2012)
— sobre a estética animada - de André Gaudreault e Frangois Jost (1995) — sobre
anarrativa cinematografica. Enquanto o estudo de Marie-José¢ Mondzain (2015) —
sobre o espetador — é a base para as analises da rela¢do do publico com a imagem.

O drama familiar (Figura 1) ¢ originado pela participa¢do do pai na guerra
da Guiné-Bissau. Mesclando lembrancas e a imaginagio do filho, ja adulto, e
as memorias do pai, a historia vai sendo construida pelo publico. E ao mesmo
tempo em que este vai sendo absorvido, é remetido para fora da narrativa —
como o punctum de Barthes (1984), pois a curta-metragem o faz pensar sobre a
sociedade portuguesa e 0 momento em que vivemos.

O curta-metragem ja obteve reconhecimentos importantes: no Festival
Monstra recebeu o prémio de Melhor Curta-Metragem Portugués; no Cinanima,
o Prémio Antonio Gaio e Prémio Especial do Juri; e também recebeu o Prémio Na-
cional da Animagdo 2016, em Portugal.

1. Estilhagos, uma histéria aos pedacos
Como o proprio Ribeiro (filho de ex-militar), declara, a histdria foi baseada em
uma experiéncia pessoal: “eu quis encontrar uma forma de falar desta intrusio
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que é,um passado traumético que se contagia para além da pessoa que o viveu”
(Ribeiro 2016). Investigando sobre as consequéncias das Guerras Coloniais, ele
encontrou um estudo de Mestrado em Psicologia da Universidade de Coimbra,
Traumas da Guerra: Traumatizagdo Secunddria das Familias dos Ex-Combatentes
da Guerra Colonial com PTSD (2008), de Susana Martinho de Oliveira (Estilha-
¢0s, 2016b). Este trabalho comprovou que o estresse pds-traumatico de guerra,
passa dos pais para os filhos, através das maes. O que de forma cientifica ex-
plicava e comprovava coisas que sentia, dando-lhe impulso para desenvolver o
projeto, iniciado em 2011 (Ribeiro, 2016).

A animacdo come¢a em um momento de comog¢ao popular: um dia de jogo
da equipa portuguesa no Campeonato Europeu de Futebol, de 2004, em uma ci-
dade lusitana, com um pequeno incidente de transito, que desperta a ira de um
dos motoristas envolvidos (Figura 2). O jovem, consternado com seu ataque de
furia, vai a casa do pai.

Ao chegar, percebe-se que a relacdo dos dois ndo € proxima. O filho pede
ao pai que lhe explique de onde vem toda a raiva, e lembra da infincia, quando
o pai também teve uma briga no transito. O filho sente que ha algo no passado
que nao se resolveu. E que apesar de sua tentativa de se distanciar da relagcao
paterna, a violéncia reprimida o influenciou.

Assim surgem imagens de soldadinhos de brinquedo, como os soldados em
uma missao — s@o as lembrancas do filho sobre uma historia do pai (Figura 3)
— que conta um facto de uma granada armadilhada pelo pelotao. O filho cobra
uma explica¢ao: nao foi s isso que aconteceu.

Entao surge uma sequéncia hibrida, de imagem filmada e desenho animado
(Figura 4 e Figura 5) — “hd uma certa cola, mas, por outro lado, um certo con-
traste. E uma histéria de coisas que ficaram mal resolvidas, que niio estdo encai-
xadas” (Ribeiro, 2016). No dia seguinte a granada armadilhada, ao verificarem
o local, parte do pelotao foi morto em uma emboscada, e um dos soldados se
mata, por nao ter assumido o seu lugar a frente do pelotao, o que acarretou na
morte de um companheiro.

Numa passagem de desenho para a imagem filmada surge o filho, que “a partir
desse momento [...] recupera uma dimens3o que nio tinha antes” (Ribeiro, 2016).
Mas o pai continua em desenho e a sombra — ele continua no passado. Para finali-
zar, o animador cria uma grande saida da cena (zoom out), através de 3D, abrindo
o plano para a visao de varios prédios e pessoas, torcendo com um golo da selecao
portuguesa. Ha uma ironia nessa imagem, como o proprio Ribeiro (2016) explica:
“sair daquela historia das duas pessoas, e saber que naquela cidade existiram mui-
tas mais historias, que naquele momento ninguém esta querendo saber”.



Figura 1 - Still de Estilhagos (José Miguel Ribeiro, 2016): um drama familiar.
Fonte: https://www.pracafilmes.pt/
Figura 2 - Estilhagos. Still da cena da briga no transito, em um dia de jogo

da Eurocopa de 2014. Fonte: http://estilhacos-makingof.blogspot.fr/search/
label/Arte%20Final

Figura 3 - Estilhacos. Still da lembranga do filho, sobre a histéria de guerra
contada pelo pai. Fonte: https://www.pracafilmes.pt/
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Figura 4 - Estilhagos. Still da lembranga do pai, ao contar ao filho o que
realmente aconteceu. Fonte: https://www.pracafilmes.pt/
Figura 5 - Estilhagos. Still da lembranca do pai, ao contar ao filho o que

realmente aconteceu. Fonte: https://www.pracafilmes.pt/

Figura 6 - Estilhacos. Still da lembranca de inféncia do jovem, vendo o pai
brigar no trénsito, estética e tecnicamente semelhantes a imagem da Figura 2.
Fonte: https://www.pracafilmes.pt/



2. Os estilhacos narrativos
A historia de Estilhagos é apresentada ao publico como se fosse pecas de um
quebra-cabegas. O publico nao é ignorado, mas instigado a construir a historia
aos poucos, através dos dois narradores: pai e filho.

Como “é uma historia sobre a passado, a influéncia que o passado tem no
presente” (Ribeiro, 2016), a presenca de analepses e elipses de tempo — de ce-
nas fora de ordem cronoldgica e de lapsos de tempo — é uma constante. Essa va-
riacdo temporal cria para o espetador uma certa dificuldade de entendimento.

André Gaudreault e Francgois Jost (1995) apontam que o Cinema criou uma
série de codigos visuais (sobreposi¢io e imagens com fundo negro, por exemplo)
para indicar ao publico o que é a¢do diegética e o que € imagem mental, em um
filme. Mas que desde Hiroshima mon Amour (Alain Resnais, 1959) aimagem men-
tal passou a ser uma ocularizagdo (Gaudreault & Jost, 1995: 140) interna — uma
visdo interna do personagem -, mas com a mesma visualidade da a¢ao diegética.
Porém, observam que tal situa¢do pode suscitar incertezas quanto ao seu estatu-
to (Gaudreault & Jost, 1995: 147) —real (da diegese), presente ou passado.

No caso de Estilhagos, estas informagdes sdo indicadas pela estética adotada
para a acdo da historia e das lembrangas — tanto do pai quanto do filho. Estas
sdo determinadas pela variacdo da técnica animada empregada: stop motion
para aslembrancas de filho; desenho animado e imagem filmada para as do pai.

Todavia, com a predominancia do desenho animado na produgao, ha momen-
tos em que as lembrancas do filho (da infincia) também feitas em desenho anima-
do, se confundem com o momento presente, na historia (Figura 2 e Figura 6). Mas
tal facto ndo impede o entendimento, ao contrario, oferece outro nivel de com-
preensdo: uma empatia, pois coloca o publico no lugar do rapaz, que vive e lembra
amesma cena (uma briga de transito), numa confuso entre passado e presente.

3. A imagem multifacetada e o espetador
Logo nos primeiros momentos a historia é confusa e picotada. A sequéncia, fei-
taem desenho animado, € a do transito engarrafado, adeptos nas ruas e a briga.
Sao preciso alguns minutos para o espetador entender o que realmente se pas-
sa. Ja é a representacdo e a integracao do publico com a confusdo mental dos
personagens principais (pai e filho).

Quando o filho chega a casa paterna, se acentuam os contrastes entre cla-
ro e escuro. As lembrangas de cada personagem sio diferenciadas: enquanto
as do filho, sdo representadas por bonecos de exército — uma alusio direta as
brincadeiras dos meninos (Ribeiro, 2016) -, as do pai sdo em imagem filmada e
desenho animado. O proprio animador explica essa escolha:
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A imagem real para mim, funciona como um valor simbolico do real, [...]. O desenho
¢ uma representagdo, uma simplificacdo da realidade. [...] é uma realidade jd
transformada. [...] O stop motion é um bocadinho, comparando o desenho animado
com a imagem real, [...] estd no meio (Ribeiro, 2016).

George Sifanos também distingue a imagem real da desenhada. Enquan-
to a primeira é mais detalhada com dire¢do a completude da imagem (como
a conhecemos), a segunda é, a principio, mais reduzida, simplificada, mais
semelhante 4 imagem mental — mais abstrata (Sifanos, 2012: 56). “A imagem
fotografica tende a ser considerada como uma realidade objetiva, enquanto a
imagem pintada é considerada como subjetiva, no real, criagdo da imagina-
¢do” (Sifanos, 2012: 70).

Ja o caso da sequéncia das lembrancas do pai, com o hibridismo da imagem
animada e filmada, é um assemblage, segundo Sifanos — ou conjunto/jungdo:

uma justaposi¢ao de elementos inteiros e autonomos que ndo se combinam entre
si. Simplesmente eles coabitam. Uma tal ligagdo fraca, pode provocar uma sensagao
de ndo-comunicagdo, de isolamento ou ainda de tumulto, de alienacdo ou de
artificialidade (Sifanos, 2012:157).

Aimagem filmada aparece autonoma “dentro” de partes do desenho animado.
Ela cria uma discrepancia de formas e movimentos que se chocam com os do de-
senho. E a representa¢io da confusio interna do ex-soldado: realidade e fantasia.

Neste contexto, o espetador, ao receber todos esses estimulos (narrativos-
-visuais),

é o criador do espago disponivel e oferecido a criagdo de um outro. Partilha com
todos os outros o julgamento que faz sobre aquilo que vé, é o sujeito daimaginac¢do
definida como faculdade de tornar presente uma auséncia. [...]. Assiste-se entdo a
uma circularidade indefinida entre criador e o espectador ouvia da comunicabilidade
de umaverdade ou de um sentido da historia (Mondzain, 2015: 289).

E quando disserta sobre a autoridade do artista, Mondzain afirma que “Dar
a ver ou, mais geralmente, a sentir continua a ser dar e, como em qualquer eco-
nomia da doagéo, aquele que recebe ird tomar consciéncia do reconhecimento”
(2015: 327). Onde “o gesto da arte é aquele que funda a autoridade do préprio
espectador enquanto sujeito da sua ac¢do, enquanto sujeito mais insigne que
possa haver, e que ¢, precisamente, o artista” (Mondzain 2015: 328). Em outras
palavras, “a autoridade é uma dominagdo” (Mondzain, 2015: 329), mas em nivel
de igualdade e assentimento entre o criador e seu publico.



Concluséo
A hibridiza¢do (desenho animado e imagem filmada) apresentada por Ribeiro
fornece ao publico uma imagem pouco comum e mais complexa, que a de uma
producdo que apresente somente um tipo de informacao visual. Essa variacao e
diversidade gera no espetador um estado de constante aten¢ao. Nao ha descan-
so para o olhar. Nao ha tempo de se acostumar com um tipo de imagem, pois é
estimulado por outro tipo de informacao a todo momento (Gleitman, Fridlund,
Reisberg, 2014). Tal efeito cria uma ligacdo praticamente instintiva — para Rudolf
Arnheim (1986: 385), “o movimento ¢é a atra¢do visual mais intensa da aten¢do”.
Tal aten¢do gera uma expetativa — a todo momento ha algo novo e diferente.

A propria narrativa também cria uma expetativa pois a historia nao se apre-
senta de forma cronologica, ficando o publico responsavel por encaixar suas
partes (o que justifica o titulo) — que € a mesma expetativa do personagem do
filho: entender o seu passado.

Uma outra confusio (no caso, narrativa-visual) é a localiza¢do deste drama em
um momento historico portugués, a disputa da Eurocopa— assim como as Guerras
Coloniais. Porém este contexto é representado em imagem animada, que “nio tem
haver” com a realidade, segundo Sifanos. Ou seja, Ribeiro chama a realidade atra-
vés da subjetividade das imagens e toda a carga emotiva que ela carrega.

Como aponta Marie-José Mondzain, “o homem faz surgir o olhar do homem
sobre si” (2015: §6). Assim o realizador cria uma identifica¢do: de pais, de povo,
de histodria. A historiadora também avanga o conceito de Roland Barthes (1984)
para além da fotografia (Mondzain 2015: 260) e afirma: “o punctum seria entdo
um patamar, o sitio de uma vacila¢ao temporal que carrega o olhar no enigma
interminavel do significante” (2015: 261).

Ha uma rela¢do de empatia e de microcosmo (drama pessoal/animagao)
para o macrocosmo (a sociedade portuguesa/o que acontece no mundo): Esti-
lhagos se baseia em um conflito portugués, mas leva a pensar sobre o cotidiano
de milhares de pessoas ao redor do globo, que direta ou indiretamente sao atin-
gidas por outras guerras. Portanto € uma histdria local que ultrapassa os limites
do individual para um coletivo sem fronteiras.
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Resumo: Este artigo ¢ uma viagem sobre
a obra de Teresa Milheiro a qual se con-
funde com a sua vida e a sua interioridade.
Partindo do seu trabalho de escultura/joa-
lharia, que Teresa ancorou na imagética de
Gi Vicente, vamos fazendo pontes com as
suas diversas fases como as “joias de auto-
defeses”,“joias de tortura”, ou as biojoias e
ainda a fase de critica social onde questiona
a arte, a moda, a politica e a ciéncia, criando
o conceito de “Auschwitz psicoldgico”. Para
além da tematica é importante uma referén-
cia a pericia técnica e artistica do seu trabalho.
Palavras-chave: Auschewitz  psico-
logico / joia de autodefesa / joias de
tortura / interioridade / imaggética.

Abstract: This article presents a trip on the work
of Teresa Milheiro. which is interwined with her
life and her interiority. Starting from her work
of sculpture / jewelery, which Teresa anchored
in the imagery of Gil Vicente, we are making
bridges with its various phases, such as “ self-
defense jewels’,
and also social criticism where she questions art,
fashion, politics and science, creating the concept
of “psychological Auschwitz”. In addition to the
theme, a reference to the technical and artistic
expertise of her work is important.

Keywords: psychological Auschwitz / self-defense
Jewels / torture jewels / interiority / imagery.

torture jewels” or “biojewels”
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Introdugdo
O objetivo deste texto ¢ dar a conhecer o trabalho de joalharia de Teresa Milheiro.
Para tal pretendemos partir da obra Passagem para Um Outro Lado, um conjunto de
marionetas, que consideramos uma obra fulcral no seu trabalho e ir estabelecendo
pontes com as diversas fases da sua escultura/ joalharia.

Nao podemos dissociar a atividade artistica da sua propria vida porque as suas
preocupacdes sociais e politicas e os seus sentimentos revelam-se na sua obra como
uma forma de denuncia literal por vezes, subtil por outras, ou ainda através da esteti-
zagdodador.

Segundo Ruy Otero ha uma forma lisboeta de se ser punk e a Teresa sera um
icone desse estilo devido a maneira como critica a subserviéncia ao dinheiro e ao
poder e ao seu sentido ético (Otero, 2016: 50). A sua obra esta cheia de alegorias e
metaforas do ser humano que Teresa transfigura em marionetas ou insetos.

Passagem para um outro lado
Passagem Para Um Outro Lado é, para nds, uma viagem sobre a interioridade huma-
na com tudo aquilo que a comporta. Sabemos que tanto o encantamento como o
sofrimento humano tém sido um manancial inesgotavel de inspira¢ao para todos os
artistas de todas as artes ao longo dos tempos. Entendeu Teresa Milheiro ancora-la
nalguma imagética de Gil Vicente. Se pegarmos na trilogia das Barcas, encontramos
uma prefiguracgio de julgamento que leva a artista a transformar cada personagem
num animal: um peixe do fundo do mar, ou um animal voador conforme o que fez
em vida e quando morre passa para o Inferno, o Purgatorio ou para o Céu.

Paralelamente pode afirmar-se que estas pe¢as também remetem para o mundo
de Franz Kafka, da Metamorfose e para o pensamento Proto Indo-Europeu. Também
ai se encontra a crenga que uma pessoa quando morre pode encarnar depois num
animal. Por isso devemos respeitar todos os animais pois nao sabemos o que foram
anteriormente. Poder-se-a retroceder ainda mais no tempo e olhar para a arte anti-
ga do Proximo Oriente. Ai encontramos semelhangas principalmente nos finos tra-
balhos em metal feitos com grande pericia técnica e formal na Suméria (Figura 1).

Contudo este tipo de escultura, e podemos considerar a joalharia uma escultura
de pequena dimensio, é um caso inédito na joalharia contemporanea. Quer sejam
objetos de ourivesaria utilitarios quer sejam esculturas macigas sumérias, podemos
compara-las as esculturas de Teresa no plano da qualidade e pericia, sendo estas
mais dificeis de executar porque sdo ocas e com muitas e complexas liga¢Ges e arti-
culagdes, como € patente nas marionetes (Figura 2).

Estas pecas estiveram expostas em 2016, no Museu do Dinheiro e tdo importan-
te quanto os trabalhos expostos foi a conce¢ao e constru¢do do espago que a conteve



Figura 1 - Bode e Arvore, cerca de 2500 a.C., escultura suméria em ouro
macico e lapislazdli, 46,5 cm, in British Museum. Fonte: http://www.
artehistoria.com/v2/obras/7501 .htm

Figura 2 - Teresa Milheiro, Imperador, 2005/2008, ouro prata e shibuichi.
Fonte: Jorge Graga.

Figura 3 - Teresa Milheiro, The Big Sucker, 2010, resina pigmentada,
silicone, prata banhada a ouro. Fonte: Lufs Pais.

Figura 4 - Teresa Milheiro, Trafic 2, 2009, resina com pigmento, prata e
embalagem esterilizada. Fonte: Luis Pais.
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— o0 espago cénico. Este foi um outro trabalho artistico adjacente e complexo do qual
a artista ndo abdicou nem deixou nas mios de um comissario. Foi concebido tam-
bém como ato de criagdo como se o momento de transformacgao que as pegas repre-
sentam tivesse sido congelado no espago/tempo. A construcdo do espago de apre-
sentacdo das pegas juntou-se também a parte da iluminacdo, que parece ter sido
trabalhada como no cinema, criando um ambiente de siléncio que nos convidava a

reflexdo, o siléncio expressivo a maneira de Fernando Pessoa:

Toda arte é uma forma de literatura, porque toda arte ¢ dizer qualquer coisa. Ha duas

formas de dizer — falar e estar calado. (...) Ha que procurar em toda a arte que ndo
é literatura a frase falante que ela contém, ou o poema, ou o romance, ou o drama
(Pessoa, 1980:279).

Frases silenciosas que Teresa nos sussurra através daquelas pecas de joalharia
sui generis porque nao sao para usar em cima do corpo, contudo precisam dum corpo
para adquirirem uma vida propria.

Tanto o Papa que representa os valores decrépitos da igreja, o clero devasso e des-
cuidado do cumprimento dos seus deveres religiosos, como o Imperador que represen-
ta a gandncia se transformam em Peixes Abissais, contudo o do Papa tem asas porque
¢ um ser intocavel. Por outro lado o Caga-milhGes ou agiota € um empresario vazio de
valores humanos e portanto transforma-se em Peixe-ourigo. Mas o Parvo ou o Bobo
que simboliza o povo em geral torna-se uma Melga comum, ideia que nos remete para
oinseto gigante em que Gregor Samsa se transforma, na Metamorfose de Kafka.

Existem ainda trés personagens Vicentinos que nio se transformam em nada: o
Diabo-Anjo, simbolo da luta entre o bem e o mal, o Bebé e o Palestiniano. Prefigura-
¢do dos nossos dramas insoluveis. Peixes e passaros com bicos ou espinhos, insetos
com pernas que nos lembram agulhas sdo uma abordagem ja habitual no trabalho da
artista, onde as agulhas de seringa sdo uma presenca constante. Agulhas que tém um
carater ambivalente porque tanto inoculam o mal como o curam. E toda esta ambiva-
1éncia entre sofrimento e busca da felicidade atravessa toda a obra de Teresa Milheiro.

Noutro plano podemos apreciar ainda o lado de reflexdo de critica social pegan-
do na personagem da Alcoviteira, que denuncia o trafico de influéncias e de pessoas
e o mundo de intriga e da moda que se transforma num polvo, que é por exceléncia
o simbolo da mafia que estende os seus tentaculos pela sociedade. Como noutros
trabalhos da artista encontramos sempre as preocupagdes de caracter sociopolitico.
Formas de critica a “um novo colonialismo”, ao politicamente correto, como o seu
trabalho The Big Sucker (Figura 3).

Os valores criticados, e, atras referidos, sobre a Alcoviteira ja eram objeto de

preocupacao da artista na fase em que explora duma forma acutilante a obsessao



com a imagem fisica, focando a crescente predilecio generalizada pela juventude e
pelabeleza. Procura destacar duma maneira original, a relagdo entre a arte, amoda,
apolitica e a ciéncia. A sua joalharia encerra sempre uma reflexio critica a socieda-
de. Podem ser exemplos a mania doentia de manter a juventude através de inje¢des
de botox ou de cirurgias, o que foi motivo para a sua pe¢a Be Botox Be Fucking Beauti-
ful. Esta peca é um kit de botox que se pendura ao pescogo para que se possa comba-
ter as rugas em qualquer lugar e a qualquer hora. Tao pouco a artista teve qualquer
inten¢ao de dissimular o aspeto frio e duro do colar.

Num mundo onde se da tanta importancia a perfei¢ao do corpo, este colar ex-
plicitamente frio e pesado, quase ameagador lembrando um instrumento de tortura
em miniatura, torna-se um objeto perturbador para quem o use, contrastando com
amensagem inscrita nele.

Noutra peca, Milheiro parece ironizar sobre o uso quase doentio dos aparelhos
para corrigir os dentes, combinando materiais pouco ortodoxos na joalharia atual, mas
cheios de significado, que apesar de terem uma forma agressiva sao de enorme beleza.

A artista acha que presentemente se vive num “Auschwitz psicoldgico” porque
as pessoas sujeitam-se a tudo duma forma espontianea, em nome dum ideal de per-
feicdo, para atingir uma beleza estereotipada, imposta pela moda, pela sociedade e
pelo status. Segundo ela é como se vivéssemos num campo de concentrag¢do psicolo-
gico que leva as pessoas a perder a personalidade e ficarem uniformizadas.

Na sequéncia da Alcoviteira, em 2009, a artista desenvolve uma série de pecas
como denuncia do trafico de drgaos, fazendo coragdes, rins, pulmdes, em resina que
depois eram embalados assepticamente (Figura 4).

Enquanto algumas pecas se podem usar no corpo como objetos de adorno
tradicionais, ha outras que foram concebidas para usar presas na boca caindo ao
longo do corpo. E o caso do Kit de Sobrevivéncia, (1995) que consiste numa com-
bina¢ao de prata, cateteres e peca em borracha para inserir na boca. Este objeto
servira para transformar a urina em agua potavel, pois a meio dos tubos tera um
filtro para fazer essa conversdo, o qual devera ser mudado com frequéncia. E uma
pecadejoalharia de intervengao para alertar as pessoas para o estado do Planeta e
para a escassez do bem precioso que é a agua (Figura s).

A peca The Killing Jewel, é uma analogia entre a obsessdo com a droga, o bem
mais precioso para um consumidor, e o ouro como um valor obsessivo para o co-
mum das pessoas. E como se esta droga permitisse 4 pessoa viver uma realidade
dourada (Figura 6).

No mesmo sentido, a pega The anti-existence device pretende simbolizar uma
existéncia ndo real e a passagem para outra realidade, uma realidade virtual
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Figura 5 - Teresa Milheiro, kit de sobrevivéncia, 1995, prata, borracha e
cateteres, medidas varidveis. Fonte: Luis Pais.



Figura 6 - Teresa Milheiro, The Killing Jewel, (2009) seringa, ouro e finta
douradas. Fonte: Luis Pais.

Figura 7 - Teresa Milheiro, The antiexistence device, (2009) prata e pléstico.
Fonte: Luis Pais.
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Figura 8 - Teresa Milheiro, Méo Articulada de Autodefesa, (1990/91)
cobre forjado e oxidado. Fonte: Luis Pais.

Figura 9 -Lou Carlucci, Knifegloves, ferro e cabedal. Fonte:
http://senocharleskrueger.blogspot.pt/2016_02_01_archive.html
Figura 10 - Teresa Milheiro, Formiga Gigante (1994) , latdo oxidado
e cobre forjado, 24x9x11 cm. Fonte: Luis Pais.



desejavelmente mais feliz. E um objeto para usar na parte detras do pescogo que con-
tem varias substéncias que obstruem o contacto com a realidade (Figura 7):

— Botox para a eterna juventude,

— Alterador da imagem,

— Anestesia para a dor fisica,

— Fluido para criar a auséncia de dor emocional.

E com este lado agressivo que Teresa desenvolve o seu trabalho nos anos 90,
criando “joias de tortura” que sdo uma espécie de escultura que se veste como por
exemplo o Colete e os Capacetes de tortura. Nesta altura, a necessidade de se de-
fender na noite lisboeta do Bairro Alto que frequentava regularmente nos anos 9o,
leva-a a construir “joias de autodefesa”. Criou uma série de mios articuladas e bra-
celetes com pontas agucadas (Figura 8) que rivalizam com as luvas-faca criadas para
o filme de terror (1984), A Nightmare on Elm Street (Figura 9).

Sao desta altura também os insetos — figuras por vezes ambiguas pelo contraste
do seu ar doce com as pontas e os bicos agucados idénticos aos das joias de autode-
fesa (Figura 10).

Os insetos que constrdi desde o inicio, o uso de dentes de tubario, ossos e inse-
tos, espinhas de peixe, lagartixas e ras dentro de resina, aos quais Teresa classifica
como biojoias, sdo parabolas da sua interioridade que irrompe como uma corrente

telurica, quer sejam objetos para usar como adorno ou para contemplar.

Conclusao
A joalharia contemporéinea tem enveredado por caminhos muito diversos e por ve-
zes radicais e ha muito deixou de ser apenas um adorno para se tornar num veicu-
lo de expressdo comunicacional artistica e pelo qual € possivel passar uma série de
pensamentos, sentimentos, emog¢des que povoam a interioridade humana.

Ha um pathos de morte e ressurrei¢ao e, a0 mesmo tempo, um sentido de ironia
emtodo o trabalho de Teresa Milheiro. A agressividade, o sofrimento, a sobrevivén-
cia e até a dor infligida estdo sempre presentes no seu trabalho.

De uma imagética variada e profunda, avultam evocagdes de bichos antigos, qua-
se pré-historicos, que também podem simbolizar a fragilidade e, simultaneamente a
resisténcia humana. Pode aderir-se ou rejeitar-se a prefiguragio imagética de Teresa
Milheiro mas nio é possivel evitar que nos toque quando ficamos face a face. Para
além da multiplicidade das alegorias a que recorre devo salientar aspetos de algumas
figuras totalizantes e paradoxais: um inseto de recorte primevo que contrasta com
a asa de anjo (Melga), ou um outro bicho que enfiado num brago mimetiza-se como
corpo de bicho de seda, encanto das criangas. Como se Teresa Milheiro quisesse ou

pudesse abarcar e cristalizar numa so6 obra toda a dialética paradoxal da vida.
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Uma pequena, mas ndo menos importante referéncia a pericia técnica e artis-
tica do seu trabalho. Teresa Milheiro parece incorporar todas as técnicas, todas as
artesanias, todos os saberes que ao longo dos tempos foram evoluindo e cultura-
lizando os artistas e o mundo das artes. A sua técnica, a sua arte, a capacidade de
transfiguracao dos materiais levam-nos a rogar o assombro. Uma mulher que incor-

pora todas as dores e todos os saberes dos tempos.
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Resumen: Partiendo del arte urbano y del
uso del lenguaje, este articulo centra su ana-
lisis en la produccion artistica de Rogelio
Lopez Cuenca. El discurso semidtico de
sus obras, le permite aunar la poesia visual
con la critica de reivindicacion politica ha-
cia los iconos de informacion publica en
la cultura occidental, sometida la mayoria
de las veces, a una rigidez de significados.
A través de la apropiacion de la sefalética
oficial, se analizan obras donde el artista
desmonta los mecanismos mediante los
cuales el poder se instala en los iconos de
la sociedad, transformando el contenido
de sus signos. Siendo, la idea del arte para
la ciudadania como actividad principal-
mente producida en el seno del lenguaje,

Abstract: Starting from street art and the use of
the language, this article focuses his analysis in

the artistic production of Rogelio Lopez Cuenca.

The semiotic discourse of his works, allows you to

combine visual poetry criticism of political claim

to the icons of public information in Western

culture, most of the time, undergoing a rigidity

of meanings. Through the appropriation of offi-

cial signage, are analyzed works where the artist

dismantles mechanisms through which power is

installed in the icons of the society, transform-

ing the content of their signs. Being, the idea of
the art for the citizenship like activity mainly

produced within the language, the touchstone

of the work of this artist.

Keywords: Public Art/ Protest Art/ Visual Poetry/
Art and Language/ Urban Art.

la piedra de toque de la obra de este artista.
Palabrasclave: Artepublico/Artereivindicati-
vo/Poesiavisual/Arteylenguaje/ Arteurbano.

Introduccién
Los proyectos del artista malaguefio Rogelio Lopez Cuenca (Nérja, 1959), se carac-
terizan por ser reivindicativos y poéticos. Parten del arte urbano y el habil manejo
del lenguaje y la relectura de imagenes cotidianas o precedentes de los medios de
comunicacion, elaborando asi un discurso semiotico que le permite aunar la critica
de la cultura y la sociedad contemporanea.

Su obra abarca desde intervenciones graficas en lugares publicos e instituciona-
les hasta publicaciones, videos y obra grafica, en los que la lingiiistica, la poesia visual
y el juego alegorico de imdgenes y palabras buscan despertar en el espectador nuevas
interpretaciones respecto al lenguaje del poder'y al poder del lenguaje.

A partir de los afios noventa, segun distintos autores como Lefébvre (1991), Ma-
deruelo (2001), Foster (2001), Bourriaud (2007), Santos Novais (2010), Pérez Rubio
(2013), Chackal (2016) entre otros, el arte publico se redefinira como un conjunto de in-
vestigaciones interdisciplinares que reclamaran el espacio publico como plataforma
para incentivar la educacion y la cultura, impulsar el sentido de pertenencia y la par-
ticipacion social, y fomentar el pensamiento critico y el intercambio de la ciudadania.

En esta linea, se definira la produccion de Lopez Cuenca, poética basada en la
idea de suscitar nuevas visibilidades del lugar y, principalmente, cuestionar el acto
de ver. Una de las peculiaridades principales de su obra es la apropiacion de la sefia-

lética oficial o de las formas publicitarias para invertir su sentido, transformando el



contenido de sus signos, y creando dentro de ellos un espacio poético que contesta a
la neutralidad de las formas que los alojan.

La idea del arte como actividad principalmente producida en el seno del lenguaje,
es, de este modo, la piedra de toque de su obra. Se trataria de, ocupando el espacio
colectivo y asumiendo la condicion natural de espectadores de todos los potenciales
ocupantes de ese espacio, implantar un discurso politico en un espacio publico, el
urbano, en el que la palabra es pura informacion, prosaismo basado en una idea de
identidad cerrada y excluyente de los espacios que impide todo matiz y reflexion
sobre los mismos.

Por otro lado, la clave del papel del artista, para él, estaria en actuar como catali-
zador de ideas, mas que como maestro de una técnica o contenidos precisos, dentro
de un grupo de personas convocadas para desarrollar un tema, un estudio o una in-
vestigacion. Esta forma de actuacion aleja la vision tipificada del artista en tanto que
creadory se acerca mas a laidea de Benjamin (2009) del artista como productor, enla-

zando el resultado de dicho estudio o elaboracion procesual con las ciencias sociales.

1. La conducta lingiistica desde sus inicios
En cuanto a su trayectoria inicial, es de destacar que a fines de la década de los se-
tentay principios de los ochenta, fue miembro fundador del colectivo artistico Agus-
tin Parejo School (APS) en Malaga (Espafa), dedicado al desarrollo de un arte critico
frente a problemas de caracter local.

APS estaba integrado por pintores y poetas comprometidos con la sociedad que
realizaban critica social a través de su trabajo, influidos por Maiakovski y Tatlin.

Utilizan el espacio publico para sus acciones, eliminando las barreras entre crea-
cion artistica, poesia y critica social. En este sentido, el interés de APS por trabajar
con cuestiones directamente locales (Malaga, Andalucia, el Magreb) abria lecturas
criticas sobre la capacidad del discurso artistico para afrontar los retos de las politi-
cas cotidianas. Consideraban que el modo mas adecuado para intervenir en la reali-
dad era desde el lenguaje: desmontando los mecanismos mediante los cuales el poder
se instala en los idiomas verbales e iconicos de la sociedad contemporanea.

Por otro lado, en APS, y mas tarde también en la obra individual o colectiva de
Lopez Cuenca (Figura 1), los conceptos de periferia y diferencia se perfilan como
agentes propios de una accion social permanente.

En los afios noventa, este artista inicia su carrera en solitario, manteniéndose
fiel a sus presupuestos iniciales con obras que emplean referencias que oscilan entre
el arte politico, el neo-pop, el apropiacionismo y las estrategias postconceptuales,
con gran influencia de la estética relacional de Pierre Bourdieu y la presencia de un
fuerte sentido irdnico. Su obra puede definirse como un proceso alegorico; es decir,
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Figura 1 - Rogelio Lépez Cuenca, Elo Vega y Rafael Marchante. Walls,
2006. Fragmento del video de las grabaciones de la valla de Melilla

contraponiendo en su parte inferior textos con informacién financiera.
Fuente: http://li-mac.org/es/collection/limac-collection/rogelio-lopez-
cuenca/works/walls/

Figura 2 - Rogelio Lépez Cuenca. Do not cross/Art Scene, 1991.
Sevilla, Espafia. Fuente: http://www.rtve.es/fotogalerias/rogelio-lopez-
cuenca/178115/diekunstrogeliolopez-cuenca-1984/4/



el intento de subvertir el significado cerrado de los signos tal y como han sido esta-
blecidos en tanto que simbolos. Si el simbolo es una sistema sellado, la alegoria busca
fracturar la exclusividad, fragmentandola, desorientandola y concediendo nuevos
acuerdos de sentido en funcion del contexto en donde se exteriorice.

Sobre las posibilidades de un arte critico-politico en su obra, aunque no entra den-
tro de las pretensiones de este articulo centrado mas en el uso del lenguaje, existen
algunas teorias que han puesto en relacion la obra tedrica de Jacques Ranciére con
la practica artistica de Lopez Cuenca (Bodas, 2011:151). El mismo artista hizo expli-
citala influencia del pensador francés en el titulo de una de sus exposiciones para la
galeria madrilefia Juana de Aizpuru, Le partage, que esta basado en una de las obras
mas conocidas de Ranciére, Le partage du sensible (2000):

Del mismo modo que las relaciones de poder producen formas estéticas, a la inversa,
las expresiones culturales constituyen modos de ver, de hacer visible, de representar, de
simbolizar poder o contrapoder. Todo acto estético, en tanto que configuracion de la
experiencia, por su potencialidad de producir modos de ver, de sentir, de existir, es, por
tanto, politico (Lopez Cuenca, 2008).

2. El arte urbano textual como reivindicacién poética
En cuanto al lenguaje, en la obra de este autor se dan cita elementos cotidianos de
la sociedad con los que propone mensajes a la vez ironicos y poéticos. A pesar de
la sensatez de los temas tratados en la obra de este artista, la ironia, la parodia sue-
len aparecer como recursos expresivos (Figura 2). E1 humor es un recurso defensivo
de aquéllos sin poder para poner en evidencia la injusticia y los abusos. Ademas, la
ironia obliga al espectador a dialogar, a entrar en el juego, a responder, a poner en
cuestion la seguridad del lugar que ocupan tanto el lector como el autor.

Por tanto, la obra de este artista se fundamenta en una habil combinacion de
imagenesy de juegos del lenguaje que utiliza para generar propuestas criticas en rela-
cion con el contexto cotidiano.

Para realizar sus obras se apropia de elementos visuales del espacio publico como
fotografias, iconos graficos procedentes de la publicidad o la sefialética de las calles,
carteles urbanos, modificando su contenido, realizando de esta forma una reflexion
del entorno de manera ironica y poética. Basandose en la idea de apropiacion y crean-
do una propuesta estética que se sirve de los codigos lingtiisticos y comunicativos de
los medios de comunicacion para cuestionar con sus producciones los parametros
socio-culturales dominantes. Estas practicas artisticas posibilitan al ciudadano per-
cibir el espacio urbano como un lugar de relacion y a vivirlo desde una interaccion y
comunicacion activas (Felip y Galan, 2015:65). En esto, se aprecia su paralelismo con
las ideas de manipulacion del lenguaje publicitario de Barbara Kruger.
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Sus obras imitan la formula estética de los anuncios publicitarios introducien-
do deliberadamente en ellas, un mensaje para reflexionar de aquello de lo cual se
apropia. Por ejemplo a partir de esldganes, consignas y logotipos asimilados en nuestra
vida cotidiana les asigna nuevas lecturas que inducen al espectador a un nuevo cuestio-
namiento de lo que podria ser el significado real de estos.

También hace uso de textos de diversos autores y fuentes (Figura 3), y los recompo-
ne en forma de collage para comunicar sus mensajes. Por ejemplo, asocia logotipos
publicos con mensajes poéticos. De esta manera intenta “llevar la poesia al codigo
publico”. Propone mensajes provocativos, a veces un tanto perversos, con un sentido
poético y politico (Figura 4). En ocasiones utiliza un lenguaje eufemistico (como en el
caso, de su obra Bienvenido al Paraiso), el cual se contrapone con imagenes que im-
pactan por surudeza o agresividad (Figura s).

La utilizacion de textos esta conectado a la vez con el concepto de Desviaciones
o Reutilizaciones, derivado del détournement situacionista. Definiéndose a través de
la utilizacion de un elemento estético preexistente, se trate de una imagen, de un
texto, y desviarlo. Es decir, reutilizarlo de modo que ponga en crisis su significado
(Santos Novais, 2010). Y que a primera vista nos evoque algo, que luego no es, co-
locando al espectador en la tesitura de decidir interpretar y tener que reflexionar
automaticamente acerca de lo qué estamos viendo.

Parte de sus trabajos se sirven del mobiliario urbano. Se aduefia de modulos de
sefalizacion (Figura 6), aparentemente idénticos a los utilizados en cualquier ciu-
dad, insertando en ellos textos que dotan a la sefial de un nuevo significado, apro-
piandose de un espacio destinado originalmente a la sefializacion oficial o de propa-
ganda. A la vez, Lopez Cuenca no impone una lectura concreta de su obra, sino que
deja abierta su lectura. La mayoria de su produccion tienen sentidos o interpreta-
ciones contradictorias. Lo interesante es que el transeunte puede deducir y extraer
diferentes conclusiones de una misma obra, aunque sean paraddjicas.

Son obras que obligan a pararse ante ellas y reflexionar, una accion poco transcu-
rrida en un mundo donde la abundancia y proliferacion de imagenes de los medios
de comunicacion, Internet o anuncios publicitarios, pasan rapidamente con breves
mensajes que no invitan a pensar, solo a mirar o a consumir imagenes ultra-rapidas.

Entre 1991y 1994 se traslada a la ciudad de Nueva York, teniendo la posibilidad
de conocer de cerca a los artistas conceptuales de la primera generacion asi como el
contexto emergente del arte publico de esos anos. Ahi se iria gestando una estética
artistica que tiene su centro de gravedad en el contexto social que la relaciona. Lo-
pez Cuenca entiende que la ciudad no es una pagina en blanco, sino un espacio que
tiene un monton de estratos acumulados, de sustratos de la historia y la memoria de
sus propios habitantes.



Figura 3 - Rogelio Lépez Cuenca. Traverser les idées (Atravesar las ideas).

(Texto de Francis Picabia: Atravesar las ideas como se atraviesan las
ciudades y las fronteras), 1990. Sefal de tréfico, pintura sobre metal.

130 x 95cm. Mélaga, Espafia. Fuente: http://www.inforvip.es/malagarte/
artistas/rogelio_lopez_cuenca/obras9.html

Figura 4 - Rogelio Lépez Cuenca. Landscape with the fall of lcarus.
Sefializacién piblica (ediciones en inglés y en gaélico). Esmalte sobre metal,
200 x 155 cm, 1994. Limerick, Repiblica de Irlanda. Fuente: Rogelio Lépez
Cuenca. Landscape with the fall of lcarus.

Figura 5 - Rogelio Lépez Cuenca. Welcome to paradise, de la serie
WORD$WORD$WORDS. Serigrafia sobre papel, 175 x 120 cm. Valla
publicitaria (mupi) en la estacién de tren de Santa Justa, Sevilla, Espafia,
1994. https://www.flickr.com/photos/hanneorla/24082880334
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Figura 6 - Rogelio Lépez Cuenca. Kommendes Paradise (Paraiso Venidero).
1991. Esmalte sobre chapa de hierro. Fuente: https://coleccion.caixaforum.
com/obra/-/obra/ACF0173/KommendesParadise

Figura 7 - Rogelio Ldpez Cuenca. Bemvindos, imagen izq. Esmalte

sobre metal. 90 x 60 cm, Oporto, Portugal, 1996. Fuente:
http://www.lopezcuenca.com/bemvindos.html



Aunque no renuncia a mostrar su obra en los espacios expositivos tradicionales,
se inclina mas por su proyeccion sobre el espacio publico, por lo que elige lugares
inesperados para el espectador, como una estacion ferroviaria o de autobuses, el
cruce de una carretera, la sefialética en una ciudad o un espacio entre los anuncios
publicitarios televisivos.

Finalmente, con respecto a las técnicas y medios empleados, este artista se sirve de
medios tan heterogéneos y dispares como la pintura, la poesia, el video, la fotogra-
fia, la serigrafia, etc. Normalmente los textos que utiliza aparecen sobre un fondo
neutro, de manera que no hay otros elementos que puedan distraer del mensaje. La
estética de su obra recuerda a la del arte pop americano, con un estilo claramente
publicitario. Ademas de mostrar también en algunas de sus obras un gusto por la
estética constructivista.

Por tanto, el papel del lenguaje como estrategia creativa en la obra de Lopez
Cuenca es de una gran necesidad desde el significado o significados que puede
conferir a su obra y hacer pensar al espectador, al postulado propio que el artista
confiere a la lingiiistica, al lenguaje y a las palabras como filologo y artista. A veces
utiliza un lenguaje eufemistico para contraponerlo con la cruda rudeza de las image-
nes sobre racismo agresivo, integrismo religioso, pobreza, etc., otras la ironia y las
paradojas llenan sus obras.

Su analisis de la situacion actual pasa desde la critica al exagerado fervor de los
norteamericanos hacia subandera, hastala denuncia del racismo generado araiz de
los movimientos migratorios actuales (Figura 7), pasando por la critica a la globali-
zacion, pero siempre basandose en el juego del lenguaje y su poder.

Conclusiones
De todo lo expuesto hasta ahora, se aprecia que la idea del arte como actividad princi-
palmente producida en el seno del lenguaje y en el espacio publico, es la clave inherente
de la obra de este artista.

Con la pretension de no recontextualizar la sefializacion oficial en algo simple-
mente estético, sino de influir de manera dinamica en el hecho mismo por el cual
una sefalizacion funciona sin ser percibida, en la idea de colocar la mirada del es-
pectador como activa.

De esta manera, hemos distinguido como su proceso artistico se basa en los pro-
cedimientos de la no identidad, reordernacion y valor de los individuos en este es-
pacio hiper-saturado por el constante flujo y abundante de imagenes y de informa-
cion, y como por medio de un lenguaje alegorico, y a veces, con una narrativa poética
llena de paradojas, invoca a la mirada de la ciudadania condicionando en ese senti-
do suidentidad, asi como la identidad de los espacios que esos individuos habitan:
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totalidades parcialmente ficticias, pero efectivas, cuya existencia es universalmente
aceptada de un modo acritico.

Finalmente, en este analisis sobre el uso del lenguaje en la obra de Lopez
Cuenca (2000), es de vital importancia su vision en la que toda practica artistica
forma parte de un dialogo continuo poseedor de una herencia cultural precedente, a

suvez derivada de otras anteriores, con las que el artista puede construir una trama

en comunicacion con el espectador en el espacio publico contemporaneo.
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Resumen: A continuacion se realizaun analisis
del proyecto El Gran Poema de Nadie del ar-
tista Dionisio Cafias, que aborda la problema-
tica generada por la palabra y la imagen en la
sociedad actual; afrontandola desde una pers-
pectiva de libertad creativa y de compromiso
social. Lo que nos acerca hacia un espacio so-
lidario, de conocimiento y experimentacion
participativa; diverso, relacional y dialogante.
Palabras clave: accidn/solidaridad/contextual.

Abstract: Bellow is an analysis of the Project
The Great Poem of No One by artista Dionisio
Caiias, which deals with the problems generated
by word and image in today’s society; confront-
ing them from a perspective of creative freedom
and social commitment. What brings us closer to
a space of solidary, of knowledge and participa-
tory experimentation; diverse, relational and
conversational.
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Introduccién
Dionisio Cafias (Tomelloso, Ciudad Real, 1947) es catedratico retirado de la City
University of New York (CUNY), poeta, artista y viajero incansable. Siempre se
mantuvo a caballo entre las artes de la imagen y la poesia, y alejado del ambito ins-
titucional. De su larga trayectoria ponemos en conocimiento el proyecto artistico El
Gran Poema de Nadie. Un trabajo que transcurre durante un periodo de diez afos,
desde el 2002 hasta 2012 que se desarrolla por diferentes lugares de la geografia es-
panola, Nueva York, Toulouse, El Cairo y otras ciudades (yrecientemente en el 2016
en los campos de refugiados de la isla de Lesbos, Grecia). En la accion/taller El Gran
Poema de Nadie se experimenta con la palabra y su relacion con la imagen, dando
como resultado un texto colectivo, efimero, de proceso participativo, abierto a cons-
tantes lecturas e inagotables formas de ver. Un proceso vivo y una “obra organica,
abierta cuyo caracter lingiiistico es también un detonador visual y un incitador para
la comunicacion oral” (Cafias, 2013: 10).

Un trabajo que podemos enmarcar en las practicas artisticas desarrolladas por
las vanguardias durante el siglo XX, en las que la experimentacion, la palabra y la
imagen se conjuga con el caracter ludico del proceso. Pero mas alla de estas tradi-
ciones historicas a las que se puede asociar, lo verdaderamente interesante en El
Gran Poema de Nadie es la problematica que plantea: la palabra “perdida” frente a
laimagen “implantada”, y, su reivindicacion.

En Dionisio Cafias es necesario destacar una experiencia vital fuertemente mar-
cada por laintensidad de sus vivencias, ya que esta huella queda visiblemente refle-
jada en su trabajo. En el autor encontramos que vida y obra aparecen intimamente
ligadas, como partes de un mismo cuerpo, y no es que nos resulte imposible separar-
las, sino que de hacerlo estariamos matando al ser vivo que nace de esta fructifera
convivencia. Por lo que tendremos en cuenta diferentes aspectos de suvidaalahora
de abordar analisis de su obra.

En este sentido podriamos decir que su obra tiene un marcado caracter autobio-
grafico, y asi es, pero ante esa fuerza de retraccion hacia el interior de uno mismo
propia de la naturaleza autobiografica, Cafias da un paso al frente y se situa en un
espacio abierto y comunicativo, colectivo, mas alla de lo meramente personal.

Pertenece este trabajo a una investigacion mas amplia que tomara el formato de
tesis doctoral llevando por titulo, “Dionisio Cafias: pricticas artisticas de un poeta.
Un recorrido por la periferia.” Bajo la direccién de Juan Carlos Meana Martinez, e
inscrita en el programa de doctorado Creacion e Investigacion en Arte Contempo-

raneo por la Universidad de Vigo. Facultad de Bellas Artes.



1. Origen
Dionisio Cafias nace en el seno de una familia campesina que emigrara por diferen-
tes lugares de Espaiia y del extranjero. Un constante trasiego de viajes que le pro-
vocaran problemas con el lenguaje, teniendo en cuenta que durante la infancia se
adquieren las principales habilidades del habla y la escritura. Y sera esta situacion
de permanente mudanza, de estar constantemente de paso, la que le convierte en
un nomada, en un viajero sin arraigo y sin lengua propia. Pero esta falta y esta pér-
dida también genera todo un proceso de recuperacion de los origenes, para Melaine
Klein (1929) segun la psicdloga Lola Lopez Mondéjar: “la creatividad esta ligada ala
reparacion” (Lopez Mondéjar, 2009: 78). Esta reparacion de sus origenes le acerca
en gran medida a la cosmovision de los pueblos sedentarios, que se sustenta en el
desarrollo de un “paisaje materno”, ligado a la tierra y a los “poderes superiores”
que moran en su seno, y cuyo curso vital coincide con el de los ciclos estacionales de
caracter agrario: los de la vida y la supervivencia tras la muerte. (Aguirre, 1993: 455).
Una postura que se nos presenta como contradictoria frente a su permanente estado
de movilidad, pero que al mismo tiempo resulta necesaria, porque da sentido a este
movimiento, proporcionandole una direccion, una trayectoria que construye una
vision nueva y mas amplia de su posicion en el mundo. Movilidad y asentamiento,
vida y muerte, es esta posicion intermedia de equilibrio y supervivencia en la que
Canas permanece y, desde donde se construye El Gran Poema de Nadie. En estos
tiempos en los que la supremacia de la imagen sobre la palabra es una realidad que
parece llevarla de manera inevitable hacia su muerte, Cafias (2000) proclama en
una entrevista para periodico Heraldo de Aragon, “tengo que afirmar que creo enel
valor de la palabra por encima de todo. Una palabra vale mas que mil imagenes, y en
el siglo XXI veremos como la palabra se reivindica.”

Es en este momento en el que se anuncia el proceso de reivindicacion de la la
palabra, que reclama su lugar en el mundo, su derecho a permanecer entre nosotros,
donde la palabra y laimagen adquieren la dimension de seres vivos que moran en la
tierra, sujetos a un ciclo vital de vida/muerte/supervivencia.

El conflicto esta servido: la saturacion, la velocidad y el silencioso anonimato de
laimagen frente alalenta y solidaria comunicacion de la palabra. Aqui es donde nos
encontramos y desde aqui es de donde partimos. El Gran Poema de Nadie se pre-
senta como un viaje en si mismo, como un trayecto, el camino que debemos reco-
rrer, porque “El caminar es a menudo un rodeo para reencontrarse con uno mismo”
(Le Breton, 2011:15) y a ese el lugar es hacia donde nos lleva este viaje, el lugar del
reencuentro, de la reconciliacion con nosotros y la palabra “perdida.” Una nocioén
del caminar esta a modo de transicion, que hace a la vez de puerta entre dos mun-

dos, el interior y el exterior.
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2. El camino

Dionisio Cafias nos presenta asi esta andadura:

El Gran Poema de Nadie es el suicidio del autor, éste se sacrifica en las palabras
encontradas en la basura por “los otros’, esa fue la intencion desde un principio: dejar
que las palabras asesinaran al “autor” para que de sus cenizas surgiera el poema de
“los otros’, para que de su muerte entre las palabras encontradas en la basura, “los
otros” crearan El Gran Poema de Nadie, el poema de todos (Cafas, 2013: 2).

En el caminar, acontece todo un proceso de vaciamiento, de purificacion necesario
para que se produzca el reencuentro con uno mismo, lo que despojaria al artista/autor
de su ego. Este despojarse que es un desvestirse de uno mismo, al mismo tiempo viste,
porque restituye y restablece el dialogo, abriendo asi un nuevo espacio de consonancia.

En este sentido Cioran escribe:

Antaiio los solitarios se despojaban de todo, para identificarse con ellos mismos: en el
desierto o en la calle, gozaban parejamente de su desapego, alcanzaban la suprema
fortuna: igualaban a los muertos... (Cioran, 1997:264).

Porque la muerte, como a veces el caminar, nos acerca a nosotros mismos, a ese
instante de choque, en el que nos reconocemos, porque realmente nos vemos. En esta
situacion de dialogo reconciliador e identificador el sujeto aparece de nuevo, limpio,
purificado de todos sus males. Unos males que lo habian fragmentado, separado de si
mismoy del conjunto de la sociedad, condenandolo a vagar sin rumbo, en soledad por
la sobreinformacion de un mundo generado por el capitalismo desenfrenado.

Canias nos deja constancia de esta sociedad separada, aislada, y paraddjicamen-

te incomunicada, en la que esta sumido el sujeto:

Aqui me paso la vida buscando informacion en las pantallas: en la del televisor, en la
pantalla del ordenador, en la del reloj digital, en la pantalla del cajero de los bancos,
en la del intercomunicador de la casa de los amigos: nunca sé si hay alguien detrds de
las pantallas. La pesadilla serd cuando todas las pantallas se queden sin imdgenes.
Pero ya ocurrio durante el apagon de Nueva York el verano pasado, y la ciudad se
convirtio en una selva de pantallas apagadas donde solo se veian los rostros. Entonces,
los solitarios neoyorquinos se hicieron solidarios de nuevo, y se reunieron, se hablaron,
se rieron juntos (Cafas, 2004: 237).

El apagon, este corte de energia que sufrid la ciudad de Nueva York, aparece
como el detonante de una nueva comunicacion solidaria, donde los lazos de union

de la comunidad reaparecen y el espiritu de grupo se afianza, y es este mismo corte,



Figura 1 - Dionisio Cafias, El Gran Poema de Nadie, 2011.

El Cairo (ciudad de la basura). Fuente: Dionisio Cafas.

Figura 2 - Dionisio Cafas, El Gran Poema de Nadie, 2011.

El Cairo (ciudad de la basura). Fuente: Dionisio Cafias.

Figura 3 - Dionisio Cafias, El Gran Poema de Nadie, 2007. Nueva York.
Fuente: Dionisio Cafias.

Figura 4 - £/ Gran Poema de Nadie, 2002. (resultado del texto colectivo:
papel y cartén, cola y acrilico). Cuenca. Fuente: Dionisio Cafias.
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Figura 5 - El Gran Poema de Nadie, 2004. Toulouse. Fuente: Dionisio Cafias



este reinicio el que se produce en El Gran Poema de Nadie, donde el espacio se en-
sanchay se establece una zona de no-resistencia a las experiencias del proceso, don-
de la coherencia continua mas alla de los niveles limite diferenciados, generando asi
una unidad abierta (Nicolescu, 1996: 43), donde la palabra emerge viva en un nuevo

proceso de escribirse e inscribirse en un ambiente nuevo.

3. El proceso
Como side unritual se tratase, las personas participes en El Gran Poema de Nadie ca-
minan mientras recogen palabras e imagenes de la basura, desechadas, olvidadas,
fragmentadas, descontextualizadas. Que en un principio han perdido su valor entre
nosotros, su vida. Un procedimiento este que en primer lugar resulta necesario o
ventajoso, ya que aleja lo que se opone a la solucion o a un determinado problema
inicial, en este caso el de la palabra perdida frente a la imagen implantada.

Palabra e imagen pasan asi a ser rescatadas, sobreviven para inscribirse en un
nuevo proceso, en el que a las palabras se las dota del significado de las imagenes,
mas alla del significante propio adoptan una visualidad que las situa en el mismo
escenario y nivel de convivencia. En todo este proceso no debemos olvidar que
palabra e imagen no se presentan como opuestos entre si, sino como “contradicto-
rios: la tension entre los contradictorios edifica una unidad mas amplia que los in-
cluye” (Nicolescu, 1996: 25), dando como resultado una fuerte alianza entre ellas
(ver figura 4). Un texto colectivo, anonimo y efimero que se aleja de la autoria y del
resultado en si mismo en pro de la experiencia del proceso. Experiencia esta que
muestra un modo colectivo de irrupcion en lo creado, interaccion, participacion e
integracion tanto de los participantes como del espectador que no queda ajeno a
lo que acontece, porque El Gran Poema de Nadie se situa en la realidad, en medio
de ella, en su contexto, viviéndola, experimentandola, actuando e interactuando
y participando de la realidad (Ardenne, 2006). Y revela un proceso transdiscipli-
nar que es capaz de conjugar lo que esta a la vez entre, a través y mds alld de las
disciplinas. Una unidad de conocimiento basada en la comprehension del mundo

presente (Nicolescu, 1996: 35).

Conclusién
En una posicionada actitud de libertad creativa, podemos decir que Dionisio Canas
se circunscribe dentro de un espacio de experimentacion participativa y transdisci-
plinar, que genera una unidad diversa, relacional y compleja, abierta al dialogo y el
conocimiento. Y todo ello desde una perspectiva de vida y de compromiso social,
que da como resultado un espacio de solidaria reconciliacion entre la palabra, la

imagen y las personas.
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Un compromiso sincero de busqueda de la verdad, que construye una mirada soli-
daria desde una profunda soledad y que es el germen de todo este trabajo participativo.

El Gran Poema de Nadie nace de una necesidad que trasciende lo meramente
personal para instalarse en lo colectivo y convertirse en un medio, “El arte es un me-
dio en el sentido de que nos conecta con la mirada humana del pasado, del presente
y del futuro” (Cafas, 2015).

En definitiva, El Gran Poema de Nadie es un trabajo que se realiza desde lo coti-
diano de las circunstancias del momento vivido vinculadas al proceso creativo. Una
accion que es capaz de mezclar, conectar y ademas establecer (llameselo resultado
si se quiere) un dialogo social.

Referencias Nadie. [Consult. 2015-01-03] Disponible
Aguirre Baztan, A. (1993). Diccionario en http//www.elgranpoemadenadie.com
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Resumen: El trabajo de la reconocida artista
holandesa, Lika Mutal, esta definido por la
conciencia y la experiencia que desarrolla
con la piedra. El Land Art define también
parte de su trabajo, ya que utilizaba el marco
y los materiales de la naturaleza, y la piedra
es la materia mas importante de sus obras,
y con ella el deseo de retomar lo “sagrado”
en relacion con la tierra. Lika Mutal vivio
gran parte de su vida en el Peru, pais don-
de descubrié su vocacion por la escultura.
Mutal estudio artes plasticas en la Escuela
de Arte de la Pontificia Universidad Catolica
del Peru - PUCP en la década de los setenta.
Palabras clave: piedra / sagrado / naturaleza /

Abstract: The work of the renowned Dutch art-

ist, Lika Mutal, is defined by the awareness and
experience she develops with stone. One of the
most important elements of her work is Land
Art, as she has constantly used the framework

and materiales of natura and stone as part of
a desire to recover the notion of “sacred” in

relation to the earth. Lika Mutal lived most of
her life in Peru, where she discovered her voca-

tion for sculpture. Mutal studied plastic arts at

the School of Art of the Pontificia Universidad

Catdlica del Perii in the seventies.

Keywords: stone / sacred / nature / desert / quan-

tum physics / sculpture / spiritual / pachamama

/ Andes.

desiertos / fisica cuantica / escultura / espiritual
/ pachamama / Andes.

Introduccién
Este articulo trata dos aspectos de la obra de la artista, “El Espejo de Piedra” mues-
tra que reune obras concebidas en el periodo 2007 - 2014, y su polémica obra “El Ojo
que Llora”, un monumento construido para recordar a las victimas de la violencia
armada desatada por el terrorismo en el Peru entre los afios 1980 y 2000 y que ha
sido declarada Patrimonio Cultural.

Enellas establece un acercamiento con la piedra y una asombrosa relacion con la
Fisica Cuantica, la Pachamama (es un concepto que procede de la lengua quechua.
Pacha es “Tierra” y mama es “madre”, la Madre Tierra) y el Orden en la Naturaleza.

La obra de Lika Mutal se ha visto marcada por su fijacion con la naturaleza y, en
especifico, con la piedra como principal herramienta y fuente de inspiracion. Mutal
incluso decia que la piedra tenia un “instinto canibal”, capaz de consumir la energia
de quien esté cerca (El Comercio, 2016). Para Mutal, la naturaleza y sus elementos
tenian una fuerza propia capaz de llevar al artista a descubrirla en su obra.

A pesar de ser extranjera, Mutal establece una intensa conexion con la historia
y cosmovision del Peru luego de su llegada al pais, lo cual marco el resto de su obra.
Asi, fue influenciada por las nociones de “vida propia” de las piedras que tenian los
antiguos talladores preincaicos. Estas ideas la llevaron a buscar constantemente la
“memoria” en el material con el que trabajara (El Comercio, 2016). En el Land Art
encuentra una corriente que le da sentido a su trabajo, desde la cual la tierra es clave

para la experiencia artistica.



Esto se refleja en los rastros de un mundo antiguo, sin pausas, no hay separacion entre
el hombre y la naturaleza, o la nostalgia de su recuperacion, mediante un rescate
introspectivo. (Queiroz, 2016:16)

El Land Art es un movimiento artistico que busca desmercantilizar el arte y sa-
carlo de los museos. Si apreciamos la mayoria de obras de Land Art, son dejadas ala
exposicion de los elementos naturales. Para Mutal el Land Art no era solo eso, sino
el retomar lo mistico, lo sagrado en relacion con la tierra y colocarla nuevamente en
contacto con el ser humano. El ritual es un camino para conectarse otra vez, y en el

Peru la vivencia del ritual tiene un arraigo muy fuerte.

El Land Art tiene entonces un contenido que lo conecta con esa memoria ancestral y
tiende puentes entre ese pasado antropologico y un presente a menudo hiperurbano
e hipervirtual, aspivando a sensibilizar a propdsito del potencial de belleza de
la naturaleza, como asi también de sus derechos y de la necesidad de restaurar
una armonia que se perdio cuando surgio la ciencia con el objetivo de otorgar al
hombre el dominio sobre el medio ambiente, es decir al instaurarse el utilitarismo
antropocéntrico sobre la naturaleza. (Elgue-Martini, 2012).

A rock is not independent of its surroundings. The way it sits tells how it came to be
there. The energy and space around a rock are as important as the energy and space
within. The weather - rain, sun, snow, hail, mist, calm - is that external space made
visible. When I touch a rock, I am touching and working the space around it. In an
effort to understand why that rock is there and where it is going, I do not take it away
from the area in which I found it. (Goldsworthy, 1985).

A continuacion, podemos apreciar a la artista en la inmensidad de la naturaleza

(Figura1) y suencuentro con la piedra, experiencia descrita en sus propias palabras:

Caminé por el Punto Cero (Tendemos a pensar en él como un vacio inmenso, también
como el espacio entre las estrellas pero, en términos subatomicos, bulle de actividad. En
la fisica cudntica se le llama El Campo Punto Cero) en el desierto de la costa peruana,
como a las 3 de la tarde. Tayta Inti - el sol - ardia terriblemente, pero Wayra- el viento-
soplo con una fuerza mitigadora que trajo brisa fresca. En ese gran escenario cudntico,
pétreo y humano vi la piedra. Una energia tremendamente condensada hizo latir mds
rdpido mi corazon.” “Impresionante, si y la conciencia de ello me hizo caer de rodillas.
¢Mi conciencia u omniconciencia, la conciencia de la Madre Tierra? (Mutal, 2015:7).

En este relato podemos apreciar dos elementos que son claves para entender su
obra: su vinculo primario con el cuerpo inerte de la piedra, y la conexion con el es-
pacio donde ésta fue encontrada. Esta combinacion le otorga una valor mistico y

metafisico a la piedra, lo cual nos ayuda a entender la identificacion afectiva que
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Mutal establecia con cada una de sus obras, asi como su conciencia del espacio y el
reconocimiento del lugar que la piedra escogida ocupa en él.

Alo largo de este articulo, intentaremos entender el trabajo de Lika Mutal y los
elementos que le dan sentido a su obra. Asi, la memoria, la naturaleza y lo mistico
son nociones que apareceran constantemente en el trabajo de Mutal, cuyas escultu-
ras e instalaciones estan influenciadas por lo ancestral y lo magico del origen de la
piedray el espacio.

1. El contexto
Durante sus primeros afios, en el Peru en los afios 70s, evito tener contacto con las
culturas prehispanicas, no queria conocer el Cusco y ver las monumentales cons-
trucciones de piedra, recién en 1978 se animo a visitarlas. “Tenia miedo de que siiba
a Cusco me paralizaria, y no trabajaria nunca mas”, dice. “Creo que uno debe tener
mucho cuidado con las influencias. Uno tiene que ser muy maduro para soportar-
las”. (Mutal. 2015: 94).

Cuando Lika estudio en la Escuela de Artes Plasticas de la Universidad Catolica
en Lima, conocio a Juan Arias, un maestro escultor de piedra local, a quien habian
llamado para que ensefiara técnicas basicas a los alumnos. Como menciona Crou-
sse, “Juan Arias [...] compartio con ella toda la mistica del trabajo en la piedra. Ello
implicaba dejar de ver a la piedra como un material del cual el escultor tiene domi-
nio; para entrar en sintonia con ella y revelar aspectos singulares en esta. Esta vision
fue una revelacién que marcd el resto de su actividad como artista” (Crousse, 2016).

A partir de la influencia del maestro Arias, quien se convirtio en su mentor, des-
cubrid que la piedra esta viva y que tiene una memoria. La vida de Mutal cambio
para siempre, desde ese momento nunca mas utilizé guantes, solo sus manos para
sentir a la piedra. Asi, dejo de lado la arcilla, la madera y el acero, que eran los mate-
riales con los que trabajaba antes de conocer a Arias. Es en este encuentro y en este
descubrir, que toma conciencia que la piedra se mostraria hacia ella. Para Mutal,
la piedra tiene una energia con cierto grado de “conciencia” y poder por si misma.

Por otro lado, la influencia de la fisica cuantica para entender la naturaleza de la
materia ha sido crucial para su acercamiento y tratamiento de los objetivos de su obra,
en el sentido de lo cambiante de la naturaleza. Para ella “las reglas de las artes visua-
les como la incertidumbre, la dualidad, la fluctuacion, el entrelazamiento, la comple-
mentariedad son comparables con las reglas de la fisica cuantica” (Mutal, 2015).

La idea mas revolucionaria y la mds importante que ha hecho la Fisica Qudntica
Cldsica sobre la naturaleza de la materia es consecuencia de su descripcion de la
dualidad onda/particula: se trata de la afirmacion de que toda la materia, a un



Figura 1 - LIKA, en paisaje de desierto peruano. Fotografia: Glam Klutier
Lika Mutal, El Espejo de Piedra. Museo de Arte Contempordneo.

Figura 2 - Piedras y hojas de coca para el pago a la tierra. Lika Mutal, El
Espejo de Piedra. Museo de Arte Contempordneo.

Figura 3 - Atomisayoq Martin Qespi. Lika Mutal, El Espejo de Piedra. Museo
de Arte Contemporéneo.
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nivel subatomico, se pueden describir, de igual manera como particulas solidas, o
como ondas. La misma idea nos dice que ninguna de las dos descripciones es realmente
adecuada por simisma, y que ambos aspectos de la materia, considerados como ondas
o particulas, debe tenerse en cuenta cuando tratamos de comprender la naturaleza de
las cosas, y lo bdsico es precisamente esta dualidad. (Casarin, 2014: 274).

2. “El espejo de piedra”

En el 2015, Mutal realiz6 su primera exposicion a gran escala en el Perd. En esta
coleccion de obras, podemos apreciar como la piedra se convierte en un elemento
vivo a pesar que la intervencion en ella es minima. Su arte también esta muy in-
fluenciado por el respeto que tiene a los Altomisayoq (Es aquel que es considerado
dentro del rango sacerdotal y sulabor es de caracter profético, carismatico y mistico.
Se dice que tiene el poder de comunicacion con entidades o seres espirituales del
mundo religioso) hacia la naturaleza.

La ofrenda del pago a la tierra (Figura 2) es el ritual con el que Mutal sella un
pacto con la naturaleza, una respuesta personal a la alteracion que ella produce al
lugar de donde toma la piedra para su obra. Como podemos ver, este concepto esta
basado en la cosmovision andina. Del mismo modo, en su taller ha trabajado fre-
cuentemente con Atomisayoqs pertenecientes a la cultura Q’ero, comunidad que-
chua en la Provincia de Paucartambo en el Departamento del Cuzco en el Peru. La
nacién Q’ero es uno de los pueblos antiguos del Tawantisuyo o Imperio Incaico,
que viven en la region del Antisuyo, en particular con el maestro Martin Qespi (Fi-
gura 3). El le ensei6 a protegerse, a honrar y respetar a las piedras. Mutal admiraba
como Don Martin tocaba las piedras con ternura y les ponia un nombre, evocando
las grandes montafias sagradas.

El proyecto escultdrico de Lika recoge estos sentimentos, en especial la filoso-
fia de encuentro con la naturaleza cristalizada en el contacto con cada piedra. En
esta relacion —que es tnica en cada circunstancia— la artista describe la sensacion
de energia que la piedra le transmite antes de transformarla en una escultura que
contara una historia. Este tipo de vinculo puede entenderse como una especie de
animismo, que consiste en una relacion horizontal entre la persona y el objeto.

Asi, sus esculturas tratan de respetar un orden, como dice en el I Ching (EI tér-
mino I Ching significa “libro de las mutaciones”. Es un libro oracular chino cuyos
primeros textos se suponen escritos hacia el 1200 a. C), —el cual ellaleyo—, el orden
universal que es anterior a la humanidad. Estas ideas explican el fervor con el que
Mutal realizaba los pagos de tierra antes de extraer las piedras, ya que era un conflic-

to interno violar el orden natural del espacio al alterarlo.



El'maestro andino que me acompariid en este proceso me decia siempre: “Toda piedra
tiene un conocimiento. Debes sentarte al lado de la piedra y chacchar la coca, para que
la piedra te ayude a lograr lo que quieres. (Mutal, 2016).

Podemos apreciar el Kuntur Rumi (Figura 4), la cual describe Mutal como una
“calavera” con cara de muerte, que vio durante dos afios, -la energia de la piedra era
aplastante-, hasta que Lama Karma Chotso, budista en la tradicion Kagyu y ademas
fotografa le ensefa que la piedra tiene el perfil de un condor. Mutal ve un enigma
en eso: “Condor y Calavera. Vida y Muerte”. (Mutal, 2015:64). Con esta historia po-
demos apreciar como se define las exploraciones de la obra de Mutal, para ella la
piedra tiene una conciencia, y estanocion es basica en todas sus obras. Es a través de
la conciencia que la piedra emite la humanidad y que ha crecido hasta convertirse
en enorme masa. (Figura 5y Figura 6)

Lo que le da la razon es la experiencia, es la piedra de toque. Uno va ddndose cuenta
de que un proceso de conciencia llega a una percepcion que se va ensanchando. Y ese
ha sido mi proceso en la piedra. He llegado a saber lo que se podria hacer con ella
realizando piezas complicadas técnicamente, pero siempre dejando una parte natural
intacta. Eso es la conciencia de la piedra. (Mutal, 2015).

3. “El ojo que llora”

El arte, en sus multiples expresiones, es un lenguaje poderoso, ya que tiene la capacidad
de transmitir informacion y de generar sensaciones simultdneamente. Quizas esa sea
la razon por la que en, momentos de extrema violencia, tanto simbélica como fisica,
es usado intencional —o cartdrticamente— como medio de expresion de victimas y
victimarios. (Baldaev. Jiménez. 2007:147)

En su segunda instalacidn, llamada “El ojo que llora”, la artista logr6 expresar el
momento de violencia como secuela del conflicto interno que devasto al Peru entre
los afios 1980 y 2000. La Comision de la Verdad y la Reconciliacion - CVR se formo
para encargarse principalmente de elaborar un informe sobre la violencia armada
interna, vivida en el Peru. La obra que esta ubicada en el Campo de Marte en Lima,
estd incluida en un proyecto mas amplio llamado “Alameda de la Memoria”, que
estuvo a cargo del arquitecto Luis Longhi. La artista penso que una obra de arte po-
dria mostrar lo que habia sucedido durante los afios de terrorismo mas alla de las
palabras. Se trata de una instalacion con los nombres de las victimas de la violencia
de la lista entregada por la CVR.

El Ojo que Llora tiene una dimension aproximada de 1,500 metros cuadrados,
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Figura 4 - Lika Mutal. Kuntur rumi / la piedra del condor. 2010. Granito. 1.37
x 2.60 x 1.70. Catélogo El Espejo de Piedra. Museo de Arte Contemporaneo.
Figura 5 - Lika Mutal. Piedra laberinto. Travertino con alabastro. 1.29 x 1.30 x
0.49 m. Catdlogo El Espejo de Piedra. Museo de Arte Contempordneo.

Figura 6 - Lika Mutal. Piedra lagartija. 2015. Travertino. 1.87 x 1.77 x 0.47 m.
Catdlogo El Espejo de Piedra. Museo de Arte Contempordneo.

Figura 7 - Lika Mutal. El ojo que llora. 1996 - 1997. Medidas variables.
Catdlogo El Espejo de Piedra. Museo de Arte Contempordneo.



en la composicion de la instalacion, al centro hay una “piedra ancestral”, es una pie-
za de granito negro de aproximadamente un metro de altura, es el eje principal de
todo. Tiene forma de ojo de la cual sale agua que evoca el llanto, en realidad se con-
vierte en una fuente. Alrededor se distribuyen once circulos concéntricos que deli-
nean un camino laberintico de senderos de marmol. (Figura 7, Figura 8 y Figura 9)

Mario Vargas Llosa lo describe:

Consiste en una piedra instalada en el centro de un estanque, rodeado de un laberinto
de circulos de cantos rodados y senderos de grava de mdrmol morado que abarca un
vasto espacio de drboles donde cotorrean bandadas de loros y trinan los pdjaros. La
imponente piedra de granito negro, tiene un ojo insertado —otra piedra, recogida en
los arenales de Paracas— que lagrimea sin cesar y, segun la perspectiva desde la que
se le mire, sugiere los contornos de tres animales miticos de las antiguas civilizaciones
peruanas:elpicodel condor,labocadeuncrotaloylasiluetadeunpuma. (El Pais.2007)

Lika encontro esta piedra cerca de un cementerio prehispanico saqueado por
los depredadores de tumbas. La extrajo y la llevo a su taller, pero no la trabajo, fue
en el afio 2003, cuando la escultora visito el Yuyanapaq, una muestra de fotografias
que presentaba y documentaba los afios de violencia politica desencadenada por el
terrorismo de Sendero Luminoso; en ese momento es que empezo a crear el con-
junto escultdrico de El Ojo que Llora, esta muestra fotografica fue su inspiracion.
Representa a La Pachamama que llora en medio de un laberinto de cantos rodados
—cerca de 40 mil— donde estan los nombres de todas las victimas de la violencia,
un simbolo de reconciliacion y de paz. En realidad es una metaforizacion fisica del
Informe Final de la Comision de la Verdad.

Pero desato una terrible controversia debido a que también se encuentran in-
cluidos los nombres de terroristas, causando una gran indignacion en ciertos secto-

res de la sociedad peruana.

El proceso no solamente tiene que ver conmigo, sino también con lo que ha pasado en
este pais. Y con suviolencia. Me resultaba aburrido pensar en hacer una retrospectiva
desarrollando una serie de ideas mias. Uno es muy pequefio. Sin embargo, cuando
trabajas con un material natural como la piedra, sientes que puedes ensanchar el
universo. Solo la experiencia de estar en un espacio y sentir que ese espacio estd vivo, es
increible. Es la experiencia de participar en la vida. Lo que sale de una piedra sale de
tu alma, de tu cuerpo, de tu mente. Pienso en “El ojo que llora’, por ejemplo. Recuerda
la reaccion que tuvo un enorme grupo de personas contra el informe de la CVR y mi
obra, tirando lodo e insultando. Una obra de arte puede mostrar lo que ha pasado sin
palabras. Y este “sin palabras” es muy importante. (Mutal. 2016).

157

Revista Estidio, artistas sobre outras obras. ISSN 1647-6158 e-ISSN 1647-7316. 8, (20), outubro-dezembro. 149-159.



158

Garcia Rotger, Carmen Elena (2017) “Lika Mutal, las piedras y el ojo

que llora de la artista plastica holandesa que se enamoré del Peri”.

D
,WL:‘?‘,\ _:"‘;‘,ﬂl-laa-iﬂpd
2, o, -~
-zs"’\..,i e, 98 5 —i -

Yicer,,. 989-56 ajy 1 \_mmcima 8534
M% o mi "\.“m
“"‘b F

—

Figura 8 - EL OJO QUE LLORA. 1996 - 1997. Medidas variables.

Catélogo El Espejo de Piedra. Museo de Arte Contempordneo.

Figura 9 - EL OJO QUE LLORA. 1996 - 1997. Detalle. Medidas variables.
https://lamula.pe/2012/02/07 /javier-torres-seoane-un-dia-para-el-olvido/javierto/



Conclusién
La obra de la escultora que se enamor6 del Peru define un territorio dedicado a la
reconciliacion del hombre con la naturaleza. La conciencia y la experiencia con la
piedra se marca en un concepto espiritual y de memoria. Cuan necesario es que
la sociedad tenga espacios y esculturas como los que Mutal recreaba en donde se
crean sinergias individuales y colectivas de reconexion con la naturaleza. (Crousse,
2016) Estaba fascinada conlaidea de encontrar un vinculo con el mundo inanimado
yllevar a sus espectadores a través de ese vinculo. “Mi objetivo es ser capaz de llevar
no solo la tierra a la gente, sino el magnetismo de la tierra, su inherente espirituali-
dad” (Mutal. 1999:94).

Mutal, tenia proyectado publicar un libro para dar cuenta de su complejo pro-
ceso de aprendizaje en el dialogo con su mitica materia prima y que presentara el
proceso de su experiencia, contar sus ideas sobre la piedra como artista y la concien-

cia de su alcance espiritual. Lamentablemente, fallecio el 7 de noviembre del 2016,

dejando un espacio irremplazable en el arte del Pert y del mundo.
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Resumo: Este artigo tem como objetivo
analisar como a artista chilena Josefina
Guilisasti ressignifica e atualiza em sua pin-
tura o género da natureza morta. A partir
de autores como Victor I. Soichita e Louis
Marin, pretende-se demonstrar o impor-
tante papel dos nichos em seu trabalho.
Palavras-chave: pintura / representagio /
natureza-morta / espago pictorico / nichos.

Abstract: This article aims to analyze how the
Chilean artist Josefina Guilisasti re-signifies
and updates in her painting the genre of still
life. From authors such as Victor I. Soichita and
Louis Marin, we intend to demonstrate the im-
portant role of niches in her work.

Keywords: painting / representation / still life /
pictorial space / niches.



Introdugdo
Este artigo tem como objetivo analisar alguns aspectos da pintura da artista chilena
Josefina Guilisasti na tentativa de demonstrar como o género da natureza morta é
ressignificado em sua obra.

Guilisasti nasceu em Santiago do Chile, em 1963. De 1981 a 1985 realizou o curso
de Licenciatura em Artes, com énfase em Pintura, na Facultad de Arte de la Univer-
sidad de Chile. Em 1990 realizou estudos de restauracdo em pintura em Mildo e,
em 1991, um curso de pintura cenografica no teatro Scalla de Mildo. De 200522009
desenvolveu o projeto Incubo juntamente com a curadora Cecilia Brunson. Tal pro-
jeto procurava trazer curadores e pensadores de arte para debater de forma direta
com os artistas e o meio. Josefina Guilisasti participou de inumeras exposi¢des na-
cionais e internacionais. Ja recebeu diversos prémios e seus trabalhos ja integram as
cole¢des de museus importantes como o Museo de Arte Contemporaneo, Santiago,
Chile e Blanton Museum, Austin - Texas, USA. Dentre as exposi¢des coletivas in-
ternacionais, é preciso salientar sua participa¢ao nas Bienais do Mercosul, em Porto
Alegre/RS, Brasil, em 2001 e em 2007. Foi nessa ocasido que conheci seu trabalho e
desde la tenho acompanhado, a distancia, a sua produgao.

1. La vigilia : o nicho, a grade e o dispositivo
Ha mais de 10 anos, Josefina Guilisasti tem pesquisado e reformulado um género
tradicional da historia da pintura: a natureza morta. Questdes referentes a objetua-
lidade na representacao e da representagao parecem compor o horizonte investiga-
tivo da artista. Guilisasti parece se utilizar tanto da teoria quanto da historia da arte
como forma de criar questdes para sua pintura. Em entrevista recente, diz que ao
longo de sua carreira tem procurado “criar um relato coerente que consiga articular
as problematicas historicas, estéticas e materiais” em sua obra. Para tanto comenta
que “a preparagdo de seus trabalhos inclui uma investigagio bibliografica e docu-
mental prévia.” (Guilisasti, 2016: 2)

Meu primeiro contato com seu trabalho se deu em 2001, na 32 Bienal do Mercosul,
em que apresentou a instala¢do La Vigilia (Figura 1). Ja naquele momento o traba-
lho me surpreendeu pela qualidade da fatura, a instigante forma de montagem e as
multiplas questdes que essa levantava. La Vigilia trata-se de uma instala¢do formada
por 72 pinturas em 6leo sobre tela, assentadas sobre igual numero de prateleiras que
compde 12 estantes brancas de 3m de altura, modulares e idénticas. As telas represen-
tam a sele¢ao de 12 objetos de aluminio, utensilios de uso cotidiano, muito comuns as
cozinhas do século XX. Os objetos, pintados de forma perfeitamente naturalista e em
escalareal (Figura 2, Figura 3), sdo representados a partir de 6 pontos de vista distintos
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que variam conforme a altura da prateleira em relagio a posi¢ao do espectador. Mas
ndo € apenas a perspectiva do objeto que muda conforme a altura, mas a perspectiva
da base e das sombras dos utensilios projetadas ao “fundo”. Essa estratégia, somada
ao tratamento da luz e da cor, intensifica o ilusionismo entre o objeto representado e o
nicho que o acolhe, entre a bidimensionalidade da pintura e o espago-mobiliario que
ela habita. E, como pretendo demonstrar, é a partir dessa relacdo entre o espago de
representacdo e o espago de visibilidade que Guilisasti atualizara o género e colocara,
de forma metapictural, o quadro em questdo. Interessa-me aqui analisar a fun¢ao do
nicho em sua obra, esse topos do género, como ja teria apontado Stoichita (1999: 37)
Como sabemos, a pintura de natureza morta foi considerada, durante muitos
séculos, uma pintura menor e na hierarquia dos géneros encontrava-se abaixo da
pintura historica, do retrato e da paisagem . Apesar de praticada desde a Antiguida-
de, 0 género so alcangara autonomia no século XVII, e sera amplamente desenvolvi-
do, principalmente, nos paises protestantes. A palavra holandesa stilleven (natureza
imovel) apareceu pela primeira vez em registros do inicio do século XVII. O termo
dara origem ao termo inglés Still life , na Alemanha Stilleben e, em seguida, surgi-
ra a expressio francesa nature-morte. Na Espanha serdo denominadas Bodegones
e na Italia sera denominada pittura de cose piccole (Stoichita, 1999: 35). O universo
dos objetos representados também se amplifica. Flores, frutos, alimentos, animais
vivos e mortos e toda sorte de objetos que habitam os gabinetes de curiosidades
comegam a entrar em cena. E importante ressaltar que nesse periodo hd uma estrei-
ta relacdo entre a pintura de natureza morta e a aparicao de uma curiosidade enci-
clopédica, a pratica da ilustracdo (cientifica), a pratica da colegdo, etc (Verschaffel,
2007: 15). Surgem nomes e subdivisoes derivados do proprio assunto representado
e os termos variam conforme as regides ou paises. Uma questao fundamental a na-
tureza morta é o aspecto ilusionista da pintura alcan¢ado por meio de um estudo
obsessivo dos objetos e suas qualidades materiais. Efeitos de luz, reflexos, transpa-
réncias e texturas sio reproduzidos meticulosamente. Mas esse ilusionismo assu-
me ainda mais for¢a quando os objetos sdo representados dispostos dentro de um
nicho. Normalmente, diante de uma natureza morta somos seduzidos pela beleza
e virtuosismo técnico empregado na representacao de objetos de distintas matérias
e pouca ateng¢do colocamos no tipo de espaco que esta configura. Se observarmos
com atengdo, existe um certo padrao de configuracido espacial que se repete mes-
mo naquelas composi¢des oriundas de paises ou regides distintos. Na obscuridade
de um fundo, objetos sao representados sobre uma mesa, um nicho, uma prateleira
ou mesmo uma “abertura ou moldura,” como em Cotdn. E, nessas circunstincias,
apresentam um ponto em comum: a profundidade espacial diminuta. A “parede”
de fundo é muito proxima do espectador e os objetos representados parecem estar



ao alcance de sua mao. A disposi¢do da natureza morta em nichos reaparecera
fortemente na época da Renascenca e Pré-Renascenga e tera seu apice no perio-
do barroco. Isso se explica, conforme Stoichita, pelo fato de que “o nicho oferece
um espago tridimensional limitado onde se pode colocar os objetos, estabelecendo
sempre uma relagdo com a superficie da representag¢do” (1999: 37). A representagio
de um nicho parece abrir um buraco na parede. Essa reapari¢ao se da aos poucos.
Stoichita nos traz, como um exemplo de passagem , uma pagina do Livro de Horas
de Engelbert de Nassau, A adoragdo dos magos do Mestre de Maria de Borgonha (Fi-
gura 4). Imagem de carater hibrido, como muitas pinturas do século XV nos quais
0 género comega a ressurgir, apresenta a cena biblica emoldurada por nichos que
acolhem objetos comuns. Tém-se aqui duas espécies de espacgo: 0 espaco infinito da
paisagem que se prolonga atras da cena religiosa e que visualizamos através de uma
espécie de veduta e as pequenas prateleiras que nos oferecem, em proximidade, a

representac¢ao ilusionista dos objetos cotidianos em escala distinta. Para Stoichita

A novidade do Mestre Maria de Borgonha reside na transformagdo da marginalia
em imagem pictural e no enquadramento de dois niveis espaciais no interior de uma
unica representagdo. A natureza morta se opoe assim a cena biblica como a moldura
a pintura: a moldura participa de nosso mundo, a imagem é, quanto a ela, uma
abertura em diregdo a outra realidade (Stoichita, 1999: 38)

Outra ocorréncia importante na historia da natureza morta, antes do género al-
cangar sua autonomia, foi o lugar secundario que ocupou no verso dos dipticos que
traziam uma cena religiosa ou um retrato. O Vaso de flores (cerca de 1480-1490) de
Hans Memling (Figura §), conservado hoje em dia na cole¢ao Thyssen de Madrid,
pode ser um bom exemplo desse fato e pela presenca da imagem do nicho, muito
comum nesse formato. (Stoichita, 1999: 38).

A representacao do nicho, ao contrario do quadro como janela, estabelece um
dialogo com a parede na qual a imagem esta fixada. Estabelece uma conexao entre
o espaco de apresentagdo e o espaco de representacdo, entre o espago real e o iluso-
rio. Para Stoichita “desde sua pré-historia, a natureza morta encontra no nicho seu
paradigma espacial” (1999: 54).

Seria possivel dizer que quando Josefina Guilisasti constroi a instalagdo La Vi-
gilia, recupera a estrutura dos nichos agora de maneira concreta. A artista traz para
fora da parede os nichos outrora representados. No entanto, a estante ainda esta em
interlocug¢do com a parede, a arquitetura do local. Por sua distribui¢do simétrica no
espaco expositivo, em conformidade com a altura e a largura da superficie em que
se encaixa e por seu aspecto modular e branco parece ainda obedecer a estrutura

arquitetonica. No entanto, as “células” da grade avan¢am e agora habitam o espago
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Figura 3 - Josefina Guilisasti. La Vigilia, 2001 — Defalhe — Fonte da artista.

Figura 4 - Mestre de Maria de Borgonha. A adoragdo dos magos — (cerca de 1475-1480),
miniatura do Livro das horas de Engelbert de Nassau. Fonte: Stoichita, V. Linstauration du
tableau, p. 39.



Figura 5 - Hans Memling. Vaso de flores (verso de um refrato), (cerca de 1480-1490), dleo
sobre madeira, 28,5 x 21,5. Madrid, Colecéo Thyssen-Bornemisza.
Figura 6 - Josefina Guilisasti. Bodegones, 2006. 125 pinturas a éleo sobre tela dentro de

caixas de madeira. Sala Gasco - Instalagéo na Sala Gasco - Santiago, Chile. Fonte da artista.
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Figura 7 - Josefina Guilisasti. Bodegones, 2006. Detalhe. Fonte da artista.
Figura 8 - Josefina Guilisasti. Bodegones, 2006. Detalhe. Fonte da artista.



do espectador. Pelo aspecto modular parece que a grade modernista toma corpo e
paradoxalmente abarca a ilusdo a qual se opunha. A estante-grade evoca o espaco
moderno e a sutileza e economia de cores e tonalidades da pintura nos leva ao si-
léncio de Morandi. Guilisasti nos faz deslizar pelo tempo, pela historia da pintura.
Vista de longe, o trompe l'oeil da instalagdo se realiza com sucesso e confundimos
espago real e representado, mas ao nos acercarmos nos deparamos com a opaci-
dade da imagem. A mimese ¢ quebrada e a grade-estante se apresenta. O grande
numero, a repeti¢cdo e similaridade dos objetos representados, remete-nos tanto ao
colecionismo como a seriagdo, ao processo industrial no qual estamos inseridos e
do qual os proprios utensilios representados sao fruto. Soma-se a isso, o fato do as-
pecto modular, branco e clean da estante-nicho também nos remeter aos exposito-
res dos grandes magazines. Diferenca e repeti¢ao estao aqui implicadas. Dentro de
cada nicho a propria pintura vira objeto. A mis en abyme do objeto dentro do objeto
coloca o quadro em questio, denunciando o quadro-limite ou quadro-objeto como
dispositivo. Importante lembrarmos que o formato quadrangular da pintura nao se
apresenta como suporte passivo onde serdo dispostas as tintas que configurardo a
pintura mas ¢, em si, um enunciado, ou melhor, é o lugar onde o enunciado toma

corpo. Conforme Maurice Mouillaud e Jean-Frangois Tétu,

os dispositivos ndo sdo somente aparelhos tecnologicos, de natureza material. O
dispositivo ndo é o suporte inerte de enunciado, mas um lugar (site) onde o enunciado
toma forma. (...) O lugar (site) assume o papel de um “formante’, ou de uma matriz,
de tal maneira que certo tipo de enunciado somente pode aparecer “in situ”. Do
mesmo modo como ressalta Stéphanie Katz, “ndo é o suporte que induz o sentido, mas
o dispositivo construido a partir deste suporte (2007:22).

Ou seja, quando se escolhe um suporte tradicional, o formato quadrangular da
tela, ja estao inscritos nele uma série de pressupostos. O quadro-limite condiciona-
ria, nesse sentido, a enunciag¢io visual construida por este dispositivo, onde estdo
implicados, conforme as divisdes de Marin (1994: 342-7): 0 espacgo representado (a
composi¢ao da pintura), o espaco de visibilidade (o espago do espectador) e o espa-
¢o de representagdo ou plano de representagio (delimitado pela transparéncia da
quarta parede do cubo cénico). Este recorte (@ coupure) semiotico ajuda-nos a com-
preender como o modo de apresentacao de Guilisasti coloca em cheque os proprios
mecanismos da representacao.

2. Bodegones: o nicho quase parergon
De meu ponto de vista, nesse processo metapictural, Guilisasti alcan¢a ainda mais

eficacia em sua obra Bodegones (Figura 6 ), apresentada em 2006 na Sala Gasco, em
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Santiago do Chile e posteriormente, em 2007, na VI Bienal do Mercosul em Porto
Alegre/RS. A obra é formada por 16 modulos de madeira marrom escura, de iguais
dimensoes e com divisGes assimétricas nas quais serao dispostas 0 mesmo numero
de telas. Este trabalho parte da representacao de 33 passaros de porcelana pintados
sobre um fundo também marrom, com grande esmero técnico, em 6leo sobre tela,
resultando em 12§ pinturas de diferentes formatos (Figura 7, Figura 8). Conforme a
artista, “as 33 primeiras pecas foram eleitas segundo sua condi¢do de objetos que
decoram interiores domeésticos e sdo apreciados por seu brilho, sua propria materia-
lidade e seu artificio.” Cabe apontar aqui as especificidades do modelo escolhido.
Agoranio se trata apenas de um objeto produzido e reproduzido pela industria, mas
de um objeto, um bibeld que se caracteriza por ser uma representacdo e que carrega
consigo a natureza do multiplo. Copia de uma copia também faz parte do universo
de objetos colecionaveis.

Com relagdo a forma de apresentagdo, é importante salientar que ha diferen-
cas nas montagens da Sala Gasco e da VI Bienal do Mercosul, principalmente com
relacdo ao modo de distribuicdo e conformacgao dos nichos ao longo da parede. Na
montagem da Sala Gasco, os nichos, diferentemente de La Vigilia desprendem-se
da estante, ganham autonomia como objetos, mantendo uma estrutura semelhante
as antigas marginalias (Figura 4). Sdo organizados em formas quadrangulares com
divisoes internas de formatos diversos. Cada subdivisdo acolhe uma tela que traz a
representagdo de um bibeld. Esse nichos sdo distribuidos sobre uma parede agora
pintada, em toda sua extensdo, por um padrao de listras coloridas que nos remetem
aplanaridade das pinturas abstratas dos anos de 1950. O nicho desprende-se comple-
tamente da parede. Apenas fixa-se sobre ela. Flutua sobre sua superficie. Esta sobre
e ndo mais “dentro” da parede. Transforma-se em quase moldura, quase-parergon.
Moldura e nicho, a principio, possuem fungdes distintas. A moldura tem como fung¢io
separar o mundo “real”, o espago do espectador, da “ilusdo”, do espago da representa-
¢do, do espago da ficcao. Nem dentro, nem fora, a moldura habita um entre. Trata-se
de um suplemento, segundo Derrida (2001: 82). O nicho quando pintado apresentava
funcdo inversa. Deveria embaralhar o limite entre o mundo real e o mundo da ficgao.
Em Guilisasti, a concretude do nicho o torna ambivalente. De topos da natureza imovel
torna-se topos da tela pintada, da representagdo da representagdo da representagao,
do quadro como objeto, do quadro dentro do quadro. O nicho de Guilisasti emoldura
o dispositivo, e se enuncia como espago de pensamento. Em dialogo com a historia e
através de uma fatura de grande qualidade, a artista ressignifica o género e convida-

-nos a refletir sobre os mistérios e o carater normativo do retangulo.
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par académico se sente sem qualificacdes para rever a pesquisa apresentada, ou sabe que
ndo consegue fazélo com prontiddo, deve pedir escusa ao editor. Os pares académicos ndo
deverdo avaliar manuscritos nos quais possuam conflito de interesse em resultado de relagaes
de competicdo, colaboragdo, ou outras relagdes ou ligagdes com qualquer dos autores, ou em-
presas ou instituicdes relacionadas com o artigo. As identidades dos revisores sdo protegidas
pelo procedimento de arbitragem duplamente cego.
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:Estidio — condicoes
de submissdo de textos

Submitting conditions

A Revista Estidio é uma revista internacional sobre Estudos Artisticos que desafia artistas e
criadores a produzirem textos sobre a obra dos seus colegas de profissdo.

A Revista Estidio, artistas sobre outras obras é editada pela Faculdade de Belas-Artes
da Universidade de Lisboa e pelo seu Centro de Investigacdo e Estudos em Belas-Artes,
Portugal, com periodicidade semestral (publica-se em julho e dezembro). Publica temas na
drea de Estudos Artisticos com o objetivo de debater e disseminar os avancos e inovagdes
nesta drea do conhecimento.

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

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

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

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

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

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

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

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



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

A Revista Estudio promove a publicagdio de artigos que:

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

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

- Apresentem perspetivas inovadoras sobre o campo arfistico;

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

Procedimentos para publicagdo

Primeira fase: envio de resumos provisérios

Para submeter um resumo preliminar do seu artigo & Revista Estidio envie um e-mail para es-
tudio@fba.ul.pt, com dois anexos distintos em formato Word, e assinalando o nimero da revista
em que pretende publicar, mas sem qualquer mencéo ao autor, direta ou deduzivel (eliminé-la
também das propriedades do ficheiro). Ndo pode haver autocitagdo na fase de submissdo.

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

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

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

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

Segunda fase: envio de artigos apés aprovacdo do resumo provisério

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

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

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

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

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

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

- Interesse, relevancia e originalidade do texfo;

- Adequagdo linguistica;

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

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

Cedéncia de direitos de autor

A Revista Estidio requere aos autores que a cedéncia dos seus direitos de autor para que
os seus artigos sejam reproduzidos, publicados, editados, comunicados e transmitidos publi-
camente em qualquer forma ou meio, assim como a sua distribuicdo no nimero de exemplares
que se definirem e a sua comunicagdo piblica, em cada uma das suas modalidades, incluindo
a sua disponibilizagdo por meio eletrénico, ético, ou qualquer outra tecnologia, para fins ex-
clusivamente cientificos e culturais e sem fins lucrativos. Assim a publicagéo sé ocorre mediante
o envio da declaragdo correspondente, segundo o modelo abaixo:

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

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

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

Nome
Assinatura




Meta-artigo auto exemplificativo

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

Resumo:

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

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

Abstract:

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

Keywords: meta-paper, conference, referencing.

Introduciao

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

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

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

1. Modelo da pagina

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

Utiliza-se a fonte “Times New Roman” do Word para Windo-
ws (apenas “Times” se estiver a converter do Mac, nao usar a “Ti-
mes New Roman” do Mac). O espagamento normal € de 1,5 exceto
na zona dos resumos, ao inicio, blocos citados e na zona das refe-
réncias bibliograficas, onde passa a um espaco. Todos os paragrafos
tém espacamento zero, antes ¢ depois. Nao se usa auto-texto exceto
na numeracao das paginas (2 direita em baixo). As aspas, do tipo
vertical, terminam apos os sinais de pontuagdo, como por exemplo
“fecho de aspas duplas.”

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

2. Citacoes

A revista nao permite o uso de notas de rodapé, ou pé de pagi-
na. Observam-se como normas de citacao as do sistema ‘autor, data,’
ou ‘Harvard,” sem o uso de notas de rodapé. Recordam-se alguns
tipos de citagdes:

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

— Citacdo longa, em bloco destacado.

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



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

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

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

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

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

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

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

3. Figuras ou Quadros

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

Na categoria Figura inclui-se todo o tipo de imagem, desenho,
fotografia, grafico, e é legendada por baixo. Apresenta-se uma Figu-
ra a titulo meramente ilustrativo quanto a apresentagao, legendagem
e ancoragem. A Figura tem sempre a ‘ancora’ no correr do texto,
como se faz nesta mesma frase (Figura 1).
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Figura 1. Amadeo de Souza-Cardoso, Entrada, 1917. Oleo e colagem sobre
tela (espelho, madeira, cola e areia). Cole¢ao Centro de Arte Moderna, Funda-
¢do Calouste Gulbenkian, Lisboa. Fonte: http://commons.wikimedia.org/wiki/
Portugal#mediaviewer/File:Cardoso01.jpg

O autor do artigo é o responsavel pela autorizagdo da repro-
dugdo da obra (notar que s6 os autores da CE que faleceram ha mais
de 70 anos tém a reproducao do seu trabalho bidimensional em do-
minio publico).

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

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



Caso o autor sinta dificuldade em manipular as imagens inse-
ridas no texto pode optar por apresenta-las no final, apos o capitulo
‘Referéncias,” de modo sequente, uma por pagina, € com a respetiva
legenda. Todas as Figuras e Quadros t€m de ser referidas no correr do
texto, com a respetiva ‘ancora.’

Na categoria ‘Quadro’ estdo as tabelas que, ao invés, sao le-
gendadas por cima. Também tém sempre a sua ancora no texto, como
se faz nesta mesma frase (Quadro 1).

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

4. Sobre as referéncias

O capitulo ‘Referéncias’ apresenta as fontes citadas no correr
do texto, e apenas essas. O capitulo ‘Referéncias’ ¢ tinico e nao ¢
dividido em subcapitulos.

Conclusao

A Conclusao, a exemplo da Introducao e das Referéncias, ndo
¢ uma sec¢do numerada e apresenta uma sintese que resume e torna
mais claro o corpo e argumento do artigo, apresentando os pontos de
vista com concisao.

O presente artigo podera contribuir para estabelecer uma nor-
ma de redagdo de comunicacdes aplicavel as publicagoes :Estudio,
Gama e Croma, promovendo ao mesmo tempo o conhecimento pro-
duzido por artistas e comunicado por outros artistas: trata-se de esta-
belecer patamares eficazes de comunicag@o entre criadores dentro de
uma orientacdo descentrada e atenta aos novos discursos sobre arte.

183

:Estidio 20, Artistas sobre outras Obras — Manual de estilo — Meta-artigo



184

:Estudio 20, Artistas sobre outras Obras — Manual de estilo — Meta-artigo

Referéncias

Barachini, Teresinha (2014) “José Resende: gestos que estruturam
espacos.” Revista Gama, Estudos Artisticos. ISSN 2182-8539
e-ISSN2182-8725. Vol. 2 (4): 145-153.

Barrio de Mendoza, Mihaela Radulescu (2014) “Arte e historia:

El ‘Articulo 6’ de Lucia Cuba.” Revista Croma, Estudos Artisticos.
ISSN 2182-8547, e-ISSN 21828717. Vol. 2 (3): 77-86.

Eco, Umberto (2007) Como se Faz uma Tese em Ciéncias Humanas.
Lisboa: Presencga. ISBN: 978-972-23-1351-3

Nascimento, Cinthya Marques do & Maneschy, Orlando Franco (2014)
“Sinval Garcia e os fluxos incessantes em Samsara.” Revista
:Estudio. ISSN: 1647-6158 eISSN: 1647-7316. Vol. 5 (10): 90-96.

Queiroz, Jodo Paulo (Ed.) (2014) Arte Contemporanea: o V Congresso
CSO’2014. Lisboa: Faculdade de Belas-Artes da Universidade
de Lisboa & Centro de Investigacao e Estudos em Belas-Artes.
1009 pp. ISBN: 978-989-8300-93-5 [Consult. 2015-02-18]
Disponivel em URL: http://cso.fba.ul.pt/atas.htm



Chamada de trabalhos:

IX Congresso CSO’2018
em Lisboa

Call for papers:
IX CSO’2018 in Lisbon

VIl Congresso Internacional CS0’2018 — “Criadores Sobre outras Obras”
23 a 28 marco 2018, Lisboa, Portugal. www.cso.fba.ul.pt

1. Desafio aos criadores e artistas nas diversas dreas

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

Tema geral / Temdtica:

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

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

criador, seu colega de profissdo.

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

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

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

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

3. Datas importantes Data limite de envio de resumos: 30 novembro 2017.
Notificagdo de pré-aceitagdo ou recusa do resumo: 15 dezembro 2017.
Data limite de envio da comunicagdo completa: 2 janeiro 2018.

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

4. Condi¢des para publicacdo

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

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

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

- Incentiva-se a revelacdo de autores menos conhecidos.

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

- Cada participante pode submeter até dois artigos.

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

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

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

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

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

Critérios de arbitragem:

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

- Interesse, relevancia e originalidade do texto;

- Adequagdo linguistica;

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




7. Custos

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

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

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

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

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

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

Editing committee & academic peers
— biographic notes

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

ALMUDENA FERNANDEZ FARINA (Espanha). Artista, docente e investigadora. Doutora
em Belas Artes pela Universidade de Vigo, professora na mesma universidade. For-
macién académica na Facultade de Belas Artes de Pontevedra (1990/1995), School
of Art and Design, Limerick, Irlanda, (1994), Ecole de Beaux Arts, Le Mans, Franga
(1996/97) e Facultade de Belas Artes da Universidade de Salamanca (1997/1998).
Actividade artistica através de exposicdes individuais e coletivas, com participagdo em
numerosos certames, bienais e feiras de arte nacionais e internacionais. Exposicdes
individuais realizadas na Galeria SCQ (Santiago de Compostela, 1998 e 2002),
Galeria Astarté (Madrid, 2005), Espago T (Porto, 2010) ou a intervencién realizada
no MARCO (Museo de Arte Contempordnea de Vigo, 2010/2011) entre outras.
Representada nas colecgdes do Museo de Arte Confempordnea de Madrid, Museo
de Pontevedra, Consello de Contas de Galicia, Fundacién Caixa Madrid, Deputacién
de A Coruiia. Alguns prémios e bolsas, como o Prémio de Pintura Francisco de Goya
(Villa de Madrid) 1996, o Premio L'OREAL (2000) ou a Bolsa da Fundagdo POLLOCK-
-KRASNER (Nova York 2001/2002). En 2011 publica Lo que la pintura no es (Premio
Extraordinario de tese 2008/2009 da Universidade de Vigo e Premio & investigagdo
da Deputacién Provincial de Pontevedra, 2009). Entre as publicagdes mais recentes
incluem os livros Pintura site (2014) e Arte+Pintura (2015). Desde 2012 membro da
Seccién de Creacién e Artes Visuais Contempordneas do Consello de Cultura Galega.




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

ANGELA GRANDO (Brasil). Doutora em Histéria da Arte Contemporénea pela Université
de Paris | — Panthéon — Sorbonne; Mestre em Histéria da Arte pela Université de
Paris | — Sorbonne; Graduagdo em Histéria da Arte e Arqueologia pela Université
Paul Valéry — Montpellier Ill; Graduacdo em Misica pela EMES. Professora Titular
da Universidade Federal do Espirito Santo (UFES), membro permanente do Programa
de Pés-Graduagdo em Artes do Centro de Artes da UFES. Coordena o Laboratério de
pesquisa em Teorias da Arte e Processos em Artes — UFES/CNPq. E lider do Grupo
de Pesquisa Poéticas do Processo de Criagdo (CNPq). E edifora da Revista Farol
(PPGA-UFES, ISSN 1517-7858), autora e organizadora de livros como Mediagées e
Enfrentamentos da Arte (org.) (Séo Paulo: Intermeios, 2015) e capitulos de livros, artigos
em revistas especializadas. E consultora Ad-Hoc da CAPES; desenvolve pesquisas com
financiamento institucional da CAPES e FAPES, é Bolsista Pesquisador (BPC) da FAPES.

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

APARECIDO JOSE CIRILLO (Brasil). E artista e pesquisador vinculado ao LEENA-UFES,
Laboratério de Extensdo e Pesquisa em Artes, do qual é coordenador geral. E professor
Associado na Universidade Federal de Espirito Santo (UFES), sendo docente permanente
dos Programas de Mestrado em Artes e em Comunicagdo — UFES. Possui graduacdo
em Artes pela Universidade Federal de Uberléndia (1990), mestrado em Educacéo
pela Universidade Federal do Espirito Santo (1999); doutorado em Comunicacéo e
Semidtica pela Pontificia Universidade Catélica de Séo Paulo (2004), e pés-doutoramento
em Artes pela Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa (Portugal). Tem
experiéncia na drea de Artes, Teorias e Histéria da Arte, atuando nos seguintes
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temas: processos criativos nas midias contempordneas, com énfase no campo das
artes, cultura, e paisagem e arte piblica. Desenvolve pesquisas com financiamento

publico do CNPQ, CAPES e FAPES.

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

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

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

FRANCISCO PAIVA (Portugal). Professor Auxiliar da Universidade da Beira Interior, onde
dirige o 1° Ciclo de estudos em Design Multimédia. Doutor em Belas Artes, especialidade
de Desenho, pela Faculdade de Belas Artes da Universidade do Pais Basco, licenciado
em Arquitectura pela Faculdade de Ciéncias e Tecnologia da Universidade de Coimbra
e licenciado em Design pela Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa. Foi
investigador-visitante na Universidade de Bordéus — 3. E Investigador integrado do
LabCom na linha de Cinema e Multimédia. O seu interesse principal de investiga¢do
centra-se nos processos espaciotemporais. Autor de diversos artigos sobre arte, design,
arquitectura e patriménio e dos livios O Que Representa o Desenho? Conceito, objectos
e fins do desenho moderno (2005) e Auditérios: Tipo e Morfologia (2011). Coordenador
Cientifico da DESIGNA — Conferéncia Internacional de Investigagdo em Design (www.
designa.ubi.pt). A par do labor académico integra a COOLABORA, cooperativa de
intervencdo social, onde tem desenvolvido actividade artistica comunitdria.



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

HEITOR ALVELOS (Portugal). PhD Design (Royal College of Art, 2003). MFA Comunicagdo
Visual (School of the Art Institute of Chicago, 1992). Professor de Design e Novos Media
na Universidade do Porfo. Director do Plano Doutoral em Design (U.Porto / UPTEC
/ ID+). Director na U.Porto do Instituto de Investigacdo em Design, Media e Cultura.
Presidente do Conselho Cientifico (CSH) da Fundagdo para a Ciéncia e Tecnologia
(mandato de 2016, membro 2010-2016). Comissdrio, FuturePlaces medialab para a
cidadania, desde 2008. Outreach Director do Programa UTAustin-Portugal em media
digitais (2010-2014). Membro do Executive Board da European Academy of Design
e do Advisory Board for Digital Communities do Prix Ars Electronica. Desde 2000,
desenvolve trabalho audiovisual e cenogréfico com as editoras Ash International,
Touch, Cronica Electronica e Tapeworm. E Embaixador em Portugal do projecto KREV
desde 2001. Desenvolve desde 2002 o laboratério conceptual Autodigest. Co-dirige
a editora de misica aleatéria 3-33.me desde 2012 e o weltschmerz icon Antifluffy
desde 2013. Investigacdo recente nas dreas das implicacdes lexicais dos novos
media, ecologia da percepgédo e criminologia cultural. www.benevolentanger.org

ILIDIO SALTEIRO (Portugal). Licenciado em Artes Plsticas / Pintura na Escola Superior
de Belas Artes de Lisboa (1979), mestre em Histéria da Arte na Faculdade de Ciéncias
Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa (1987), doutor em Belas-Artes
Pintura na Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa (2006). Formador
Certificado pelo Conselho Cientifico e Pedagégico da Formagdo Continua nas dreas
de Expressdes, Histéria da Arte e Materiais e Técnicas de Expressdo Pléstica, desde
2007. Recentemente a sua atividade caracteriza-se como professor, artista-pléstico
e curador: professor de Pintura, coordenador da licenciatura de Pintura na FBAUL e
vice-presidente do CIEBA; frinta exposicdes individuais desde 1979, a mais recente,
intitulada O Centro do Mundo, no Museu Militar de Lisboa em 2013; curadoria
dos projetos GAB-A, Galeria Abertas das Belas-Artes (desde 2011 na FBAUL), A
Sala da Ruth (2015, Casa das Artes de Tavira), e Evocacdo (2016-2019, no Museu
Militar de Lisboa).

JOAO PAULO QUEIROZ (Portugal). Curso Superior de Pintura pela Escola Superior de
Belas-Artes de Lisboa. Mestre em Comunicagdio, Cultura, e Tecnologias de Informagdo
pelo Instituto Superior de Ciéncias do Trabalho e da Empresa (ISCTE). Doutor em
Belas-Artes pela Universidade de Lisboa. E professor na Faculdade de Belas-Artes
desta Universidade (FBAUL). Professor nos cursos de doutoramento em Ensino da
Universidade do Porto e de doutoramento em Artes da Universidade de Sevilha. Co
autor dos programas de Desenho A e B (10° ao 12° anos) do Ensino Secunddrio.
Dirigiu formagdo de formadores e outras agdes de formagdo em educagdo artistica
creditadas pelo Conselho Cientifico-Pedagégico da Formagdo Continua. Livro Cativar
pela imagem, 5 textos sobre Comunicacdo Visual FBAUL, 2002. Investigador integrado
no Centro de Estudos e Investigacdo em Belas-Artes (CIEBA). Coordenador do Congresso
Internacional CSO (anual, desde 2010) e diretor das revistas académicas :Estidio,
ISSN 1647-6158, Gama ISSN 2182-8539, e Croma ISSN 2182-8547 . Coordenador
do Congresso Matéria-Prima, Préticas das Artes Visuais no Ensino Bésico e Secunddrio
(anual, desde 2012). Dirige a Revista Matéria-Prima, ISSN 2182-9756. Membro de
diversas comissdes e painéis cientificos, de avaliagdo, e conselhos editoriais. Diversas
exposi¢des individuais de pintura. Prémio de Pintura Gustavo Cordeiro Ramos pela
Academia Nacional de Belas-Artes em 2004.
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J. PAULO SERRA (Portugal). Licenciado em Filosofia pela Faculdade de Letras de
Lisboa e Mestre, Doutor e Agregado em Ciéncias da Comunicagdo pela UBI, onde
é Professor Catedrdtico no Departamento de Comunicagéo e Arfes e investigador
no LabCom.IFP. E vice-presidente da Sopcom e presidente do GT de Retérica desta
associacdo. E autor dos livros A Informacdo como Utopia (1998), Informagdo e
Sentido (2003) e Manual de Teoria da Comunicagdo (2008) e co-autor do livro In-
formacéo e Persuasdo na Web(2009). E coorganizador de vérias obras, a dltima
das quais Retdrica e Politica (2014). Tem ainda vdrios capitulos de livros e artigos
publicados em obras coletivas e revistas.

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

JOAQUIN ESCUDER (Espanha). Licenciado en Pintura por la Facultad de Bellas Artes
de la Universidad de Barcelona (1984). Doctorado en Bellas Artes por la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad Politécnica de Valencia (2001). Ha sido profesor en
las siguientes universidades: Internacional de Catalunya y Murcia; en la actualidad
lo es de la Universidad de Zaragoza. Ha sido becario, entre ofras, de las siguientes
instituciones: Generalitat de Catalunya, Casa de Veldzquez, Grupo Endesa y Real
Academia de Espafia en Roma. Ha expuesto individualmente en Francia y las siguientes
ciudades espafolas: Madrid, Valencia, Zaragoza, Palma de Mallorca, Castellén y
Cddiz. Ha participado en numerosas muestras colectivas, destacando en el exterior
las realizadas en Utrecht, Venecia, Paris y Tokio. Su obra se encuentra representada
en colecciones de instituciones piblicas y privadas de Espaia. Trabaja en cuestiones
relacionadas con la visualidad y la representacién en la pintura. En la actualidad
se inferesa por las formas elementales que simbolizan los procesos de pensamiento:
diagramas, ideogramas, signos, composiciones ritmicas de nuestra interioridad. Realiza
obras que se basan en procesos que exploran la organizacién y el desorden usando
sistemas generativos. Ademds trabaja en series inspiradas por el tratamiento polifé-
nico atonal y las estructuras repetitivas de la mésica. Estas sinestesias entre el color,
el sonido y el tiempo son la esencia del filme realizado en 2010 por el compositor y
musicélogo Jean-Marc Chouvel: Joaquin Escuder — Todo son rayas.

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



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

JUAN CARLOS MEANA (Espanhal). Doctor em Bellas Artes pela Universidad do Pais
Basco. Estudos na ENSBA, Paris. Desde 1993 é professor do Departamento de Pintura
da Universidade de Vigo. Numerosas exposicdes individuais e coletivas, com vdrios
prémios e distingdes. Publicou vdrios escritos e artigos em catdlogos e revistas onde
trabalha o tema da identidade. A negagdo da imagem no espelho a partir do mito
de Narciso é uma das suas constantes no el trabalho artistico e reflexivo. Tem dois
livros publicados: La ausencia necessdria (2015) y El espacio entre las cosas (2000).
Também desenvolve diversos trabalhos de gestdo relacionados com a docéncia na
Facultad de Bellas Artes de Pontevedra (Universidad de Vigo) onde desempenhou o

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

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

LUiSA SANTOS (Portugal, 1980). é curadora independente e Professora Gulbenkian na
Faculdade de Ciéncias Humanas da Universidade Catélica, em Lisboa, desde 2016.
Doutorada em Estudos de Cultura pela HumboldtViadrina School of Governance,
Berlim (2015), com bolsa da Fundagéo para a Ciéncia e Tecnologia (FCT), Mestre em
Curadoria de Arte Contempordnea pela Royal College of Art, Londres (2008), com
Bolsa da Fundagdo Calouste Gulbenkian, e licenciada em Design de Comunicagdo
pela Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa (2003), tendo também feito
investigagdo em Prdticas Curatoriais na Konstfack University College of Arts, Crafts
and Design, Estocolmo (2012). Com uma atividade que combina investigagdo com
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Centro de Arte Moderna, Fundagdo Calouste Gulbenkian, Lisboa (2014); “Graesset er
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da primeira edi¢cdo da Anozero: Bienal de Arte Contemporénea de Coimbra (2015);
e a curadoria geral da exposicdo Europeia da rede CreArt, Notes on Tomorrow, em
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fico do Congresso Internacional Criadores Sobre outras Obras (CSO), e dos Comités
Cientificos e Editoriais das Revistas Académicas Estidio, Gama e Croma. Desde 2016,
é membro do Comité Editorial do Yearbook of Moving Image Studies (YoMIS), publi-
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Curadoria; Estudos de Cultura; Empreendedorismo Cultural; Arte e Gestdo; Sistemas
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Professor no Nicleo de Design do Centro Universitdrio Belas Artes de Séo Paulo. Mem-
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Cachola Mdgica (UNIVASF); Pedagogia em Acdo (PUC-Minas); Ars Con Temporis
(PMStudium); Poéticas Visuais (UNESP); Estidio, Croma e Gama (FBA-UL). Membro
de Comité Cientifico: CIANTEC (PMStudium); WCCA (COPEQ); CONFIA (IPCA);
CSO (FBA-UL). Membro: Associacdo Nacional de Pesquisadores em Artes — ANPAP;
Associacdo Profissional de Artistas Pldsticos — APAP; Associacdo Paulista de Criticos
de Arte — APCA,; Associacdo Brasileira de Criatividade e Inovagdo — Criabrasilis.

MARGARIDA PRIETO (Portugal). Vive e trabalha em Lisboa. Doutora em Belas-Artes na
especialidade de Pintura (com Bolsa I&D da Fundagdo para a Ciéncia e Tecnologia
2008-2012). E Investigadora no Centro de Investigacéo e Estudos em Belas-Artes da
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Ema M tem realizado exposicées individuais e colectivas, em territério nacional e
infernacional, no campo da Pintura.
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de Minas Gerais (UFMG). Doutora em Estudos Literdrios pela Faculdade de Letras da
UFMG (2000) e Mestre (Master of Fine Arts — MFA) pelo Pratt Institute, New York,
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artista e suas intersecdes e contrapontos com a escrita e a imagem no contexto da
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da pesquisa, da publicagdo e da administragdo universitdria. Coordena o grupo de
pesquisa (CNPq)Caligrafias e Escrituras: Didlogo e Intertexto no Processo escritural
nas Artes. E membro do corpo permanente do Programa de Pés-Graduacéo em Artes
da Escola de Belas Artes da UFMG que ajudou a fundar, desde 2001. Coordenou a
implantacdo do primeiro Doutorado em Artes do Estado de Minas Gerais e quinto do
Brasil, na Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais (2006). Foi
professora da Indiana University, Bloomington, EUA em 2009, e coordena intercémbio
de cooperagdo com essa universidade. Tem obras na colecéo da Fine Arts Library, da
Indiana University, Bloomington, EUA, do Museu de Arte da Pampulha e em acervos
particulares. Tem exposto sua producdo artistica no Brasil e no exterior. Publica
livros e artigos sobre suas pesquisas, em jornais e revistas académicas nacionais e
infernacionais. Organiza e participa de eventos nacionais e internacionais na sua
érea. E Bolsista de Produtividade em Pesquisa do CNPq e consuliora Ad-Hoc da
Capes e do CNPq. E membro do Comité Brasileiro de Histéria da Arte (CBHA), da
Associacdo Brasileira de Criticos de Arte (ABCA) e da International Association of
Word and Image Studies (IAWIS).



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

MARISTELA SALVATORI (Brasil). Graduada em Artes Plasticas e Mestre em Artes Visuais
pelo Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, onde é professora
e coordenou o Programa de Pés-Graduagéo em Artes Visuais e, atualmente, coordena
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de Barcelona em 2005 e doutorada na mesma faculdade com a tese “Art i Desig:
L'obra Artistica, Font de Desitjos Encoberts” em 2009. Premio extraordindrio de
licenciatura, assim como prémio extraordindrio Tesis Doctoral. Atualmente continua
ativa na producdo artistica e paralelamente realiza diferentes actividades (cursos,
conferéncias, manifestacdes diversas) com o fim de fomentar a difuséo e de facilitar a
aproximagdo das préticas artisticas contempordneas junto de classes menos elitistas.
Prémio de gravura no concurso Joan Vilanova (XXI), Manresa, 2012. Atualmente, e
por trés anos, trabalhando em uma escola secunddria, James Callis em Vic.
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professora titular. Doutora em Artes, Universidade de Séo Paulo (USP). Publicagdes
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de Arte-ABCA, Associagdo Internacional de Criticos de Arte-AICA, Conselho Museu
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em Aberdeenshire, Escécia, onde dirige o Scottish Sculpture Workshop. E licenciado
em Escultura pela Faculdade de Belas Artes — Universidade de Lisboa, graduado
do prestigiado Curatorial Training Programme da DeAppel Foundation (bolseiro Gul-
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University com a tese Shadow Curating: A Critical Portfolio. Depois de uma década a
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e da revista :Estidio. E co-autor do livro ARTocracy. Art, Informal Space, and Social
Consequence: A Curatorial book in collaborative practice.
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Comunicagdo da Pontificia Universidade Catélica de Campinas (PUC-Campinas).
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Projetos com pesquisa sobre a ruptura das nocdes de reprodutibilidade técnica
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Brasil e exterior, com obras em acervos piblicos e particulares. Desde 2006
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Artes Visuais pelo Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista, bacharel
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em Museu de Artes pelo Museu de Arte Contemporénea da Universidade de
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professora adjunta na Universidade Regional do Cariri do setor de Teoria da Arfe.



Sobre a :Estudio

About :Estidio

Pesquisa feita pelos artistas

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

Procedimentos de revisdo cega

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

Arco de expressdo ibérica

Este projefo tem ainda uma outra carac-
teristica, a da express@o linguistica. A Revista
:Estidio é uma revista que assume como lin-
guas de trabalho as do arco de expressdo das
linguas ibéricas, — que compreende mais de
30 paises e c. de 600 milhdes de habitantes
— pretendendo com isto tornar-se um incentivo
de descentralizagdo, e ao mesmo tempo um
enconfro com culturas injustamente afastadas.
Esta latinidade é uma zona por onde passa a
nova geografia politica do Século XXI.

Uma revista internacional

A maioria dos autores publicados pela Re-
vista :Estidio ndo sdo dfiliados na Faculdade
de Belas-Artes da Universidade de Lisboa nem
no respefivo Centro de Investigacdo (CIEBA):
muitos sGo de origem variada e internacional.
Também o Conselho Editorial é infernacional
(Portugal, Espanha, Brasil) e inclui uma maioria
de elementos exteriores & FBAUL e ao CIEBA:
entre os 33 elementos, apenas 6 sdo dfiliados
a FBAUL / CIEBA.

Uma numero tematico

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

199

:Estudio 20, Artistas sobre outras Obras — Sobre a :Estidio



200

:Estidio 20, Artistas sobre outras Obras — Ficha de assinatura

Ficha de assinatura

Subscription notice

Aquisicdo e assinaturas

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

Assinatura anual (quatro ndmeros):
36€

Pode adquirir os exemplares

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

Contactos

Loja da Faculdade de Belas-Artes

da Universidade de Lisboa

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

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






Resistir: arte e discursos contra a histéria

A revista Estédio gera novos discursos, em que os enunciadores sdo os préprios
artistas, tomando por objeto a obra de outros artistas. Entra ar fresco no circuito
poderoso da arte. E resisténcia, ocupar espaco, construir discurso, e contribuir
com contetdo informado e qualificado. Aqui apresentam-se diversos enunciados,
que se debrucam sobre outros tantos desempenhos. Trata-se de tema dificil, a arte.
os discursos sobre arte podem ser muito poderosos, se os enunciadores o forem. A
arte estd no campo da retérica, e legitima-se retoricamente.

A Revista Estidio localiza-se: instancia retérica, lugar de empoderamento, e
ao mesmo tempo local de agéncia e de “asticia” de um poder que aqui sé se
manifesta através dos artistas.

Crédito da capa: Teresa Milheiro, The anti-existence
8 77] 636 > device, (2009), prata e pléstico. Foto: Luis Pais.
Cortesia da artista.




