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RESUMO 

 

Este trabalho apresenta uma investigação sobre as relações entre desenho e 

autoetnografia. Tem como base o desenvolvimento de um projeto artístico — 

DicionáriosDeArtista — que relaciona os domínios do desenho, do site-specific e do 

livro de artista, onde se destacam processos de pesquisa que estabelecem relações com 

o campo da autoetnografia, na forma como é criada a ligação entre autor e lugar. Serve 

de ponto de partida para um estudo mais alargado sobre as implicações de convocar 

os modelos da autoetnografia para as práticas do desenho contemporâneo. 

Pesquisar as relações entre desenho e autoetnografia implica aprofundar o estudo 

sobre as interligações recentes entre arte e antropologia. Mais precisamente, abordar o 

espaço de fronteira entre práticas artísticas e etnografia que dominou a teorização 

interdisciplinar desde o final do século XX. Nesse contexto, evidencia-se a falta de 

destaque de propostas especificas na área do desenho, legitimando a relevância de um 

estudo sobre a relação com a antropologia. 

Por outro lado, o fato da autoetnografia ter sido marginalizada no domínio da 

antropologia, principalmente por integrar uma dimensão subjetiva e crítica que se opõe 

ao cientificismo antropológico, despoletou o interesse em aprofundar a pesquisa sobre 

esta forma alternativa de pesquisa etnográfica. 

A tese toma como base a viragem etnográfica na arte contemporânea; estabelecem-

se em seguida, ligações com o desenvolvimento da autoetnografia, da antropologia 

visual e da viragem gráfica na antropologia, para estudar a influência da autoetnografia 

nas práticas artísticas. Paralelamente, o desenvolvimento de DicionáriosDeArtista, o 

estudo de um conjunto de livros de artista e a análise de casos de estudo, permitem 

identificar formas de apropriação autoetnográfica no âmbito específico do desenho. 

A investigação como um todo, visa reconhecer uma área interdisciplinar que é 

relevante pela forma como sobrepõe subjetividade e reflexão crítica, na produção de 

leituras alternativas sobre a complexidade social e cultural do mundo atual. 

 

Palavras-Chave: Desenho contemporâneo; Autoetnografia; Site-specific; Livro de 

artista; Antropologia visual.  
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ABSTRACT 

 

This work presents an investigation into the relationship between drawing and 

autoethnography. Based on the development of an artistic project - 

DicionáriosDeArtista - which links the domains of drawing, site-specific and artist's 

book, it proposes to research processes which establish relationships with 

autoethnography, in the way that connect author and place. It serves as a starting point 

for a broader study on the implications of using models of autoethnography for 

contemporary drawing practices. 

To research the relationships between drawing and autoethnography implies 

deepening the study on the new interconnections between art and anthropology. More 

precisely, to address the border space between artistic practices and ethnography that 

dominated interdisciplinary theorization since the end of the 20th century. In this 

context, the lack of prominence of specific proposals in the drawing field is evident, 

legitimizing the relevance of a study on the relationship between the practices of 

drawing and anthropology. On the other hand, the fact that autoethnography has been 

marginalized in the field of anthropology, opposing a subjective and critical dimension 

to anthropological scientificism, triggered the interest in further research on this 

alternative form of ethnographic research. 

The thesis strives from the ethnographic turn in contemporary art; then links are 

established with the development of autoethnography, visual anthropology and the 

graphic turn in anthropology, to study the influence of autoethnography in artistic 

practices. At the same time, the development of DicionáriosDeArtista, the study of a 

set of artist books and the analysis of case studies, allow the identification of forms of 

autoethnographic appropriation within the specific scope of drawing. 

The investigation as a whole aim to recognize an interdisciplinary area that is 

relevant for the way it combines subjectivity and critical reflection, in the production 

of alternative readings on the social and cultural complexity of the current world. 
 

Keywords: Contemporary Drawing; Autoethnography; Site-specific; Artist Books; 

Visual Anthropology 
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Introdução 

 

 

A presente tese centra-se no estudo teórico e prático sobre apropriação 

autoetnográfica no campo do desenho, entendido no contexto da produção artística. 

Assumindo-se como uma investigação baseada na prática artística, tem como ponto 

de partida o desenvolvimento da nossa obra original DicionáriosDeArtista, criada 

entre 2010 e 2019, onde são exploradas várias formas de apropriação autoetnográfica.  

Autoetnografia, segundo a sua raiz etimológica, tem origem na palavra etnografia, 

formada a partir dos vocábulos gregos grápho e etnos, os quais apontam para a ideia 

de descrição (grafia) de um povo (etno) através do eu (auto). Neste sentido, 

“descrição” remete para a intenção de analisar, registar ou representar fenómenos 

culturais específicos relativos a um “povo”, formado não apenas por um determinado 

conjunto de indivíduos, mas também em sentido lato por um lugar ou uma realidade 

própria com características históricas, culturais, religiosas e sociais comuns.  

O neologismo autoetnografia surgiu nas últimas décadas do século XX, no campo 

da antropologia e ciências sociais, para designar uma forma alternativa de pesquisa 

etnográfica que propõe integrar o universo pessoal no processo de estudo dos 

fenómenos sociais e culturais.1 Carateriza-se por usar processos de análise 

antropológica que interligam autobiografia e etnografia. Distingue-se da autobiografia 

porque não centra a pesquisa nas descrições a partir do autor, mas antes incorporando-

o nas análises críticas da realidade etnográfica, relacionando-o com a valorização da 

 
1 Segundo Deborah Reed-Danahay, o termo autoetnografia é mencionado pela primeira vez em 1979 pelo 

antropólogo americano David Hayano para distinguir pesquisas feitas por antropólogos sobre o seu próprio povo e 

sobre a cultura em que estão inseridos. Esta abordagem vem reconhecer as particularidades individuais do 

pesquisador de campo como elemento importante na condução do trabalho etnográfico (Reed-Danahay, 1997). 

Desde então o termo foi discutido e teorizado por diversos antropólogos. A publicação Auto/Ethnography: 

Rewriting the Self and the Social, editada em 1997 por Reed-Danahay foi uma das primeiras obras a teorizar sobre 

o tema.  
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dimensão social e cultural dos acontecimentos estudados. Deborah Reed-Danahay e 

Carolyn Ellis são as autoetnógrafas que destacamos entre os autores que atualmente 

teorizam sobre o campo da autoetnografia, pela forma como valorizam a integração da 

subjetividade, as aportações pessoais e a autorreflexão, enquanto métodos de produção 

de conhecimento antropológico. Para o âmbito da nossa investigação, a autoetnografia 

ganha relevo por associar pesquisa social e cultural a processos pessoais de 

investigação que transcendem o registo da descrição objetiva e detalhada do mundo 

tangível.  

É dentro deste enquadramento que propomos explorar o conceito de autoetnografia 

no contexto da arte contemporânea, incidindo sobre a prática do desenho, a qual está 

intimamente relacionada com o âmbito da nossa atividade artística. Com uma 

perspetiva interdisciplinar, o nosso interesse pela apropriação das metodologias da 

autoetnografia visa aliar aos processos criativos e narrativas visuais do desenho, uma 

dimensão crítica e autorreflexiva, consciente, sobre questões sociais e culturais de 

determinadas realidades, digamos, site-specific. O desenho, quando assumido como 

ato conceptual que envolve um olhar subjetivo e produtor de sentido através da 

tradução gráfica, é também um modo excecional de descobrir mundos e vivenciar 

lugares.  

Assim, a "experiência do lugar", referida no título da presente tese, está 

estreitamente ligada com a forma particular de interligar desenho e pesquisa de campo 

dessas determinadas realidades que carateriza o projeto DicionáriosDeArtista. Expõe 

reflexões visuais sobre confronto e diferença cultural, a partir das vivências da autora 

em diferentes lugares no mundo. A experiência designa o conjunto de práticas 

quotidianas, impregnadas de um olhar intencionalmente investigativo, minucioso e 

reflexivo sobre a dimensão pessoal, social e cultural, mas também crítico e afetivo, do 

contexto em que a autora está inserida e em direta relação com o universo das 

experiências e memórias anteriores. Essa experiência é traduzida num projeto artístico 

em desenho, que convoca e mistura graficamente relatos, memórias, descrições, 

ficções e outras transfigurações dessas pesquisas. O lugar reflete, portanto, um espaço 

que transcende o que é determinado geograficamente, para incluir também a dimensão 
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social e cultural locais, interligados por um sistema de significados pessoais que lhe 

atribuem uma dimensão emotiva.2 

A experiência do lugar tem — à maneira de um “Dicionário” — a ambição de 

definir e circunscrever determinada realidade; contudo, assumindo-se esse dicionário 

como “de Artista” afasta-se deliberadamente do domínio do objetivo e dos factos, para 

abraçar uma realidade subjetiva, transformando-a e recriando-a em mundo ficcional, 

em cruzamento de referências, em reflexão e pensamento crítico, em posição política, 

em reflexo de memórias individuais e coletivas, assentes na procura de compreensão 

sobre o mundo exterior, mas também de autoconhecimento. 

 

A vontade de aprofundar conhecimento sobre os conceitos que inspiram e moldam 

a nossa prática artística, em particular o projeto DicionáriosDeArtista, conformaram a 

origem da investigação da presente tese. A evidência do cariz etnográfico na forma 

como o processo criativo assenta em pesquisas de campo que incorporam observação 

e interpretação da realidade social e cultural, mas também da natureza autobiográfica 

que faz colocar em relevo o universo pessoal, despoletou o interesse em estudar com 

mais detalhe a zona de fronteira entre arte e antropologia, mais precisamente a 

interligação entre práticas artísticas e apropriação autoetnográfica. 

As questões iniciais que guiaram a nossa investigação, incidem na procura e 

aprofundamento de conhecimento sobre as correspondências de interdisciplinaridade 

entre domínios, a partir das seguintes perguntas fundamentais: que modelos propostos 

pela autoetnografia são assimiláveis nos modos de investigação artística e como são 

adaptados?; quais as vantagens e constrangimentos dessa apropriação no campo 

específico do desenho? e; como se manifestam no âmbito de experimentação na prática 

artística? 

A constatação de que estas problemáticas não foram ainda estudadas em 

profundidade enquanto objeto temático específico, inscreve a oportunidade de levar a 

cabo a presente investigação sobre a relação entre os domínios do desenho e da 

autoetnografia, tendo como base o âmbito mais vasto das interligações entre arte e 

antropologia contemporâneas. 

 
2 Para o contexto da nossa pesquisa, lugar passa a entender-se neste sentido específico que implica esta relação 
“site-specific” da autora com uma realidade própria multidimensional associada a um lugar. 
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Em termos de objetivos, o nosso intento fundamental visa mapear e analisar as 

relações do desenho e da autoetnografia; mais especificamente, propomos estudar as 

implicações de trazer a autoetnografia para o campo do desenho, incidindo na pesquisa 

das suas manifestações ao integrar processos artísticos.  

Propomo-nos transcender o âmbito particular de produção do nosso projeto 

artístico, tomando como base o estudo sobre a arte com correspondência etnográfica, 

produzida sobretudo desde o final do século XX até à atualidade.  

O universo do desenho que ocupa o foco da nossa atenção, está circunscrito à 

produção teórica e prática no âmbito da arte contemporânea. Tendo como referência 

as mudanças que tiveram lugar desde os anos 60 sob a influência da arte conceptual, 

focamos atenção no contexto dos anos 90, momento a partir do qual passa a ganhar 

relevo nas agendas de arte ocidental um conjunto de propostas artísticas que revelam 

ligações com a autoetnografia.  

A relação com a autoetnografia é estabelecida, como veremos, a partir das 

contribuições da antropóloga Mary Louise Pratt (Pratt, 1991) sobre a "arte das zonas 

de contacto" em oposição ao desenho etnográfico desenvolvido pelos antropólogos 

que atualmente promovem a recuperação do desenho na antropologia. 

 

O modelo de investigação que adotamos para o desenvolvimento deste trabalho 

enquadram-se no chamado modelo art-based research defendido por Graeme Sullivan 

(2005) e James Elkins (2009). Embora não existam estruturas e métodos comuns para 

os processos de produção artísticos, os resultados da prática visual e do trabalho 

artístico são integrados em práticas de investigação estabelecidas pelo campo das 

ciências socias e humanas, nomeadamente a metodologia qualitativa, que engloba 

também a autoetnografia. A investigação baseada na prática artística, torna-se 

pertinente porque, além de partir do foco central do trabalho criado, explora novas 

perspetivas recorrendo a meios e métodos que visam contrapor a ideia de produção de 

conhecimento cientificamente objetivo. Assim, do ponto de vista metodológico, o 

presente trabalho interliga retroativamente e de forma sincrónica, três vertentes que 

estruturam a tese: investigação prática baseada em processos artísticos; pesquisa 
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teórica a partir do estado da arte; e análise baseada em trabalho de campo e casos de 

estudo.  

A componente artística assenta na criação de uma coleção de livros de artista em 

torno do projeto DicionáriosDeArtista. Os livros são produzidos a partir de pesquisa 

de campo em lugares diversos, recorrendo a recolha de relatos, investigação sobre a 

história e cultura locais, mapeamento físico e sociocultural do território e interação 

com a comunidade. Todo o processo artístico desenvolvido é objeto de uma reflexão 

que, num primeiro momento o enquadra e descreve e, num momento ulterior, o que 

analisa retrospetivamente. 

Paralelamente, a análise de casos de estudo desenvolve-se a dois níveis: por um 

lado, a proposta de aplicação experimental da autoetnografia a partir de um programa 

de workshops dirigido a estudantes de artes, onde é testada a utilização prática de 

conhecimentos; por outro lado, a realização de uma pesquisa aprofundada sobre as 

coleções de livros de artista das bibliotecas da Fundação Calouste Gulbenkian e 

Fundação Serralves, indagando eventuais ressonâncias de autoetnografia. Procurou-

se, enfim, delinear uma síntese reflexiva sobre a produção de DicionáriosDeArtista, a 

partir do conjunto de livros de artista selecionados e dos os resultados dos workshops. 

A componente teórica da investigação configura-se em cinco eixos fundamentais 

de pesquisa. Primeiro, a chamada "viragem etnográfica na arte contemporânea", 

protagonizada por Hal Foster no final do século XX, que inaugurou as discussões no 

campo de fronteira entre arte e etnografia. Depois, a teorização sobre apropriação 

etnográfica nas práticas artísticas, desencadeada no âmbito do desenvolvimento da 

antropologia contemporânea, onde o critério da subjetividade e o elemento visual 

passaram a ter relevância. Por outro lado, o estudo da emergência da autoetnografia 

como pesquisa etnográfica alternativa, proposta no contexto do surgimento das teorias 

pós-colonialistas. Também relevante, a teorização sobre o âmbito do desenho a partir 

do final do século XX. Finalmente, a "viragem gráfica" na antropologia, no século 

XXI. 

 

Para esta estrutura teórica são fundamentais uma série de referências que 

enquadram o ponto de partida da nossa discussão. Um desses enquadramentos 

principais parte da referência incontornável ao paradigma do "artista como etnógrafo" 
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proposto por Hal Foster (Foster, 1996b; Marcus & Myers, 1995) e o seu vínculo com 

a "crise de representação" na antropologia, despoletada pelo manifesto "Writing 

Culture", editado pelos antropólogos James Clifford e George Marcus (1986). É neste 

contexto que surge também a autoetnografia, a partir do qual destacamos o contributo 

da antropóloga Deborah Reed-Danahay (Reed-Danahay, 1997, 2017), pioneira na 

teorização da autoetnografia, mas também, da antropóloga Mary Louise Pratt (Pratt, 

1991) pela forma como é estabelecida uma ligação entre autoetnografia, expressão 

artística e mediação cultural, protagonizada por não antropólogos. As contribuições 

desde o campo das ciências sociais sobre a valorização da dimensão criativa e 

evocativa da autoetnografia são trazidas a partir das propostas de Carolyn Ellis e 

Arthur Bochner (Bochner & Ellis, 2003; Ellis & Bochner, 2000).  

Sobre as relações interdisciplinares entre arte e antropologia na viragem do século, 

sublinhamos as contribuições dos antropólogos Arnd Schneider e Chris Wright  

(Schneider, 2017; Schneider & Wright, 2006, 2010) sobre a experimentação visual 

dentro da etnografia, onde é destacada a ligação com projetos de arte site-specific. 

Evidenciam-se as perspetivas teóricas e propostas artísticas de Susan Hiller (Hiller, 

2008; Hiller & Einzig, 1996), pela forma singular de interligar arte e antropologia a 

partir do campo da produção artística. A relação entre artista e lugar é estudada a partir 

das propostas teóricas de Miwon Kwon (Foster et al., 1994; Kwon, 2002) e Lucy 

Lippard (Lippard, 1997; Schneider & Wright, 2010), no contexto da problematização 

do site na arte com correspondência etnográfica.  

A apropriação etnográfica em práticas artísticas a partir de uma correspondência 

com a autoetnografia, é analisada com base nas contribuições do artista e curador 

Ugochukwu-Smooth Nzewi (Schneider, 2017), e das artista Renée Green (Coles, 

2000) e Jade Gibson (Lippard, 1997; Schneider & Wright, 2010). 

No campo específico da nossa investigação aplicada ao desenho, servem de base os 

textos de Laura Hoptman (Hoptman, 2002), Bernice Rose (Rose, 1992) e Cornelia 

Butler (Butler et al., 1999), publicados no final do século XX, mas também as edições 

lançadas mais recentemente pela TRACEY (Downs et al., 2007; Sawdon & Marshall, 

2012, 2015) e pela Phaidon (Burton & Dexter, 2005; Rattemeyer, 2013) para expor o 

contexto de desenvolvimento recente da prática e teoria em desenho.  
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A relação com o campo da antropologia, é sustentada a partir das contribuições de 

Mary Louise Pratt (Pratt, 1991, 1994) sobre autoetnografia como "arte das zonas de 

contacto", mas também das perspetivas de Tim Ingold (Ingold, 2011b, 2013) e Michael 

Taussig (Taussig, 2009, 2011), cujas teorias influenciam um conjunto de novas 

perspetivas sobre a defesa do desenho como ferramenta etnográfica, que tem lugar 

desde o início do século XXI. 

 

Dentro deste enquadramento, a apresentação e desenvolvimento da investigação foi 

estruturada em três partes, integrando no total sete capítulos, que passamos a detalhar. 

A primeira parte é dedicada à apresentação e contextualização do projeto artístico 

original DicionáriosDeArtista ( DA), e integra dois capítulos. 

No capítulo 1, manifestamente visual, é mostrado o conteúdo integral de cinco 

livros de artista  produzidos entre 2011 e  2019, a partir de reproduções dos desenhos 

originais. Este capítulo expõe somente parte do conjunto de nove livros que integram 

o DA. São mostrados, nomeadamente: DA:Maputo; DA:CaldasDaRainha; 

DA:Shanghai; DA:Ålvik e DA:Alentejo. Os livros: DA:RioDeJaneiro; 

DA:SalvadorDaBahia; DA:Bilbao e DA:Alte são mostrados no apêndice. Esta opção 

prende-se com o modo particular de desenvolvimento de DA, a partir do qual, 

elegemos apenas cinco dos livros como trabalhos terminados. Os restantes, por 

estarem incompletos, são considerados anteprojeto. 

No capítulo 2 passamos à apresentação e descrição do projeto DA. Iniciamos com 

a contextualização da sua origem dentro do percurso artístico individual da autora, 

expondo a relação destes objetos com o interesse em pesquisar sobre autoetnografia. 

Em seguida, especificamos a ligação particular com o campo do livro de artista. 

Finalizamos com a descrição do processo de produção de DA ao longo do tempo, 

detalhando cada fase.  

Nesta primeira parte da tese, a apresentação da componente da prática artística da 

investigação centra-se principalmente na exposição do conjunto das caraterísticas 

gerais de DA, com o intuito de enquadrar o projeto dentro do âmbito da pesquisa e de 

esclarecer as intenções que originaram e desencadearam a elaboração da presente 

investigação. 
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A segunda parte, concentra-se no estudo e análise das referências teóricas que 

fundamentam a nossa proposta, na exposição da argumentação sobre as relações entre 

o campo do desenho e da autoetnografia, e na exposição e avaliação da investigação 

prática. Foi dividida em três capítulos: o capítulo 3, que apresenta uma introdução à 

correspondência autoetnográfica na arte contemporânea, a partir de uma revisão das 

problemáticas discutidas no cruzamento entre os domínios da arte e antropologia 

contemporâneas; o capítulo 4, onde deslocamos o foco para o âmbito específico do 

desenho; e o capítulo 5 que discorre sobre o conjunto de casos de estudo que 

conformam a investigação a partir da prática. 

O capítulo 3, aborda duas vertentes principais. A primeira inicia com a apresentação 

da autoetnografia e a sua contextualização no âmbito do surgimento da etnografia 

experimental; estabelece-se de seguida uma ligação com abordagens ao paradigma do 

"artista como etnógrafo" e com a problematização da arte site-specific no final do 

século XX. 

A segunda vertente do capítulo 3, centra-se na exposição do desenvolvimento das 

relações entre arte e antropologia a partir do século XXI. Iniciamos com a exposição 

das divergências entre artistas e antropólogos sobre o espaço de fronteira entre prática 

artística e etnografia, para depois, distinguir um conjunto de propostas artísticas, onde 

é evidenciada a dimensão autoetnográfica na forma como o artista pesquisa contextos 

e questões socioculturais, tendo como referente o seu universo pessoal de experiências.  

Terminamos o capítulo 3 com algumas considerações preliminares sobre o domínio 

específico do desenho. Transpomos as problemáticas anteriormente estudadas para o 

âmbito do desenho contemporâneo e tentamos indagar a falta de representação de 

propostas artísticas no âmbito da teorização sobre a relação entre arte e antropologia 

contemporâneas.  

O capítulo 4, é dedicado exclusivamente ao desenho, a área de foco da nossa 

investigação. Consideramos duas abordagens na interligação entre desenho e 

antropologia: a primeira, analisada desde o domínio da antropologia; a segunda, a 

partir do campo da arte.  

Assim, numa primeira fase, iniciamos com as contribuições da "viragem gráfica" 

na antropologia, referindo em seguida uma abordagem a partir da autoetnografia com 

base em desenhos produzidos em contexto colonial, no final do século XX. 
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Terminamos, propondo uma análise entre duas tipologias de desenhos: uma que 

exemplifica uma aproximação com a etnografia e outra com a autoetnografia, com o 

propósito de distinguir e evidenciar duas formas diferentes de correspondência com a 

antropologia.  

Na segunda parte do capítulo 4, centramos a abordagem a partir da produção teórica 

e prática. Iniciamos com a contextualização do desenvolvimento da disciplina a partir 

do final no século XX, para caraterizar uma mudança de paradigma que ganha 

destaque dentro do mundo da arte. Para distinguir diferentes ligações com a 

autoetnografia, analisamos o trabalho de três artistas, que se evidenciaram no meio 

artístico nos anos 90: Kara Walker, Shahzia Sikander e Shuvinai Ashoona. 

No sentido de prosseguir os estudos sobre os elementos que caraterizam processos 

de desenho que estabelecem relações com a autoetnografia, abordamos em seguida o 

panorama da arte contemporânea no século XXI, onde é possível salientar um 

crescente número de artistas a trabalhar sobre problemáticas sociais e culturais do 

mundo contemporâneo. Evidenciamos a ambiguidade em oposição à objetividade e 

clareza dos desenhos de que se ocupam os antropólogos. 

Antes de finalizar o capítulo 4, apresentamos um estudo sobre autoetnografia em 

livros de artista. Relacionamos o campo do desenho, da autoetnografia e do livro de 

artista, com o intuito de estabelecer ligações com o projeto DA, contribuindo também 

para fortalecer a pesquisa sobre diferentes formas de apropriação autoetnográfica. 

Analisamos a dimensão autoetnográfica dos livros de artista: The Gabinet of Dr. Alice, 

da autoria de Alice Geirinhas, e Apocalipse à Portuguesa criado pelo artista Hein 

Semke, a partir do estudo sobre os processos criativos dos autores. 

O capítulo 5 é repartido pelo conjunto de quatro casos de estudo baseados na 

apresentação e análise de programas que elaborámos para quatro workshops realizados 

com estudantes de arte. As experiências realizadas com estes casos de estudo 

permitiram ensaiar diferentes propostas para relacionar a prática do desenho com 

processos autoetnográficos e estudar os seus resultados, no sentido de estimular 

projetos onde o universo pessoal é relacionado com o contexto social e cultural de 

forma reflexiva e crítica. 

A terceira parte é desenvolvida ao longo dos capítulos 6 e 7, nos quais centramos a 

atenção de novo na componente artística da investigação. Esta última parte, apresenta 
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uma primeira conclusão sobre o trabalho prático e teórico desenvolvidos ao longo da 

tese, a partir de uma releitura dos processos investigativos, criativos e expositivos do 

nosso projeto artístico. 

O capítulo 6 revisita DA através de uma reflexão baseada nas referências das 

propostas teóricas e experiências práticas analisadas durante a investigação. Foca o 

estudo na dimensão autoetnográfica dos vários livros de artista produzidos, a partir do 

estudo sobre os seus processos de criação, para caraterizar diversas formas de 

apropriação da autoetnografia desencadeadas durante o decorrer do projeto. 

O capítulo 7, aborda a vertente expositiva de DA. Nesta parte conclusiva, 

apresentamos algumas reflexões finais sobre o projeto. Abordamos as várias 

experiências expositivas produzidas ao longo da investigação e a as respetivas reações, 

as quais vão influenciar a proposta de exibição final. Referimos a exposição pública 

da componente prática: a instalação A Experiência do Lugar, inaugurada no final de 

Julho de 2019 em Maputo (Moçambique), a qual manifesta uma reflexão visual 

particular sobre a nossa pesquisa.  

 

A investigação como um todo, visa propor um espaço para discussão e reflexão 

sobre as potencialidades do desenho, mais do que delimitar uma prática. A nossa 

intenção ao estudar as implicações da apropriação da autoetnografia é, principalmente, 

colocar em destaque formas de relacionar a prática do desenho com outras áreas de 

conhecimento. Pertencendo ao universo das ciências sociais, a autoetnografia está 

diretamente ligada com modos de pesquisa que integram a reflexividade e a 

autorreflexividade crítica, para interpretar o universo social e cultural em que vivemos. 

Ao ser apropriada no campo da arte, particularmente no desenho, promete adicionar 

uma maior consciência crítica ao ato criativo de desenhar, potenciando formas 

surpreendentes de relacionar arte e sociedade. É essa promessa que pretendemos 

indagar. 
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Parte I — Projeto Artístico 
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1. Obra integral: DicionáriosDeArtista (2010 -2019) 
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1.1   DicionáriosDeArtista:Maputo 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Realizado em Maputo (Moçambique) entre junho de 2011 e julho de 2014. 

Composto por 29 desenhos. 

Materiais: canetas de feltro e gel sobre caderno. 

Dimensões: 148 x 210 cm (fechado), 297 x 210 cm (aberto).  

Exemplar único. 
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Figura 1 - Filipa Pontes, DA:Maputo, 2011-2014. Capa.  
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Figura 2 - Filipa Pontes, DA:Maputo, 2011-2014. Desenho 1/29  
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Figura 3 - Filipa Pontes, DA:Maputo, 2011-2014. Desenho 2/29 
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Figura 4 - Filipa Pontes, DA:Maputo, 2011-2014. Desenho 3/29 
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Figura 5 - Filipa Pontes, DA:Maputo, 2011-2014. Desenho 4/29 
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Figura 6 - Filipa Pontes, DA:Maputo, 2011-2014. Desenho 5/29 



 21 

 

Figura 7 - Filipa Pontes, DA:Maputo, 2011-2014. Desenho 6/29 
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Figura 8 - Filipa Pontes, DA:Maputo, 2011-2014. Desenho 7/29 
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Figura 9 - Filipa Pontes, DA:Maputo, 2011-2014. Desenho 8/29 
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Figura 10 - Filipa Pontes, DA:Maputo, 2011-2014. Desenho 9/29 
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Figura 11 - Filipa Pontes, DA:Maputo, 2011-2014. Desenho 10/29 
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Figura 12 - Filipa Pontes, DA:Maputo, 2011-2014. Desenho 11/29 
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Figura 13 - Filipa Pontes, DA:Maputo, 2011-2014. Desenho 12/29 
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.  

Figura 14 - Filipa Pontes, DA:Maputo, 2011-2014. Desenho 13/29 
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Figura 15 - Filipa Pontes, DA:Maputo, 2011-2014. Desenho 14/29 
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Figura 16 - Filipa Pontes, DA:Maputo, 2011-2014. Desenho 15/29 
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Figura 17 - Filipa Pontes, DA:Maputo, 2011-2014. Desenho 16/29 
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Figura 18 - Filipa Pontes, DA:Maputo, 2011-2014. Desenho 17/29 
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Figura 19 - Filipa Pontes, DA:Maputo, 2011-2014. Desenho 18/29 
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Figura 20 - Filipa Pontes, DA:Maputo, 2011-2014. Desenho 19/29 
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Figura 21 - Filipa Pontes, DA:Maputo, 2011-2014. Desenho 20/29 
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Figura 22 - Filipa Pontes, DA:Maputo, 2011-2014. Desenho 21/29 
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Figura 23 - Filipa Pontes, DA:Maputo, 2011-2014. Desenho 22/29 
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Figura 24 - Filipa Pontes, DA:Maputo, 2011-2014. Desenho 23/29 
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Figura 25 - Filipa Pontes, DA:Maputo, 2011-2014. Desenho 24/29 
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Figura 26 - Filipa Pontes, DA:Maputo, 2011-2014. Desenho 25/29 



 41 

 

Figura 27 - Filipa Pontes, DA:Maputo, 2011-2014. Desenho 26/29 
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Figura 28 - Filipa Pontes, DA:Maputo, 2011-2014.Desenho 27/29 
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Figura 29 - Filipa Pontes, DA:Maputo, 2011-2014. Desenho 28/29 
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Figura 30 - Filipa Pontes, DA:Maputo, 2011-2014. Desenho 29/29 
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Figura 31 - Filipa Pontes, DA:Maputo, 2011-2014. Contracapa 
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1.2   DicionáriosDeArtista:CaldasDaRainha 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Realizado em Caldas da Rainha (Portugal) entre novembro de 2015 e abril de 2016. 

Composto por 17 desenhos. 

Materiais: canetas de feltro e gel sobre caderno. 

Dimensões: 165 x 220 cm (fechado), 330 x 220 cm (aberto).  

Exemplar único.  
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Figura 32 - Filipa Pontes, DA:CaldasDaRainha, 2015-2016. Capa 
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Figura 33 - Filipa Pontes, DA:CaldasDaRainha, 2015-2016. Desenho 1/17 
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Figura 34 - Filipa Pontes, DA:CaldasDaRainha, 2015-2016. Desenho 2/17 
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Figura 35 - Filipa Pontes, DA:CaldasDaRainha, 2015-2016. Desenho 3/17 
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Figura 36 - Filipa Pontes, DA:CaldasDaRainha, 2015-2016. Desenho 4/17 
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Figura 37 - Filipa Pontes, DA:CaldasDaRainha, 2015-2016. Desenho 5/17 
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Figura 38 - Filipa Pontes, DA:CaldasDaRainha, 2015-2016. Desenho 6/17 
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Figura 39 - Filipa Pontes, DA:CaldasDaRainha, 2015-2016. Desenho 7/17 
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Figura 40 - Filipa Pontes, DA:CaldasDaRainha, 2015-2016. Desenho 8/17 
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Figura 41 - Filipa Pontes, DA:CaldasDaRainha, 2015-2016. Desenho 9/17 
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Figura 42 - Filipa Pontes, DA:CaldasDaRainha, 2015-2016. Desenho 10/17 
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Figura 43 - Filipa Pontes, DA:CaldasDaRainha, 2015-2016. Desenho 11/17 
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Figura 44 - Filipa Pontes, DA:CaldasDaRainha, 2015-2016. Desenho 12/17 
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Figura 45 - Filipa Pontes, DA:CaldasDaRainha, 2015-2016. Desenho 13/17 
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Figura 46 - Filipa Pontes, DA:CaldasDaRainha, 2015-2016. Desenho 14/17  
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Figura 47 - Filipa Pontes, DA:CaldasDaRainha, 2015-2016. Desenho 15/17 
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Figura 48 - Filipa Pontes, DA:CaldasDaRainha, 2015-2016. Desenho 16/17 
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Figura 49 - Filipa Pontes, DA:CaldasDaRainha, 2015-2016. Desenho 17/17 
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Figura 50 - Filipa Pontes, DA:CaldasDaRainha, 2015-2016. Contracapa 
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1.3   DicionáriosDeArtista:Shanghai 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Realizado em Xangai (China) entre maio e julho de 2016. 

Composto por 15 desenhos. 

Materiais: canetas de feltro e gel sobre caderno. 

Dimensões: 158 x 212 cm (fechado), 316 x 212 cm (aberto).  

40 exemplares assinados e numerados, edição de autor. 
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Figura 51 - Filipa Pontes, DA:Shanghai, 2016. Capa 
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Figura 52 - Filipa Pontes, DA:Shanghai, 2016. Desenho 1/15 
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Figura 53 - Filipa Pontes, DA:Shanghai, 2016. Desenhos 2/15 
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Figura 54 - Filipa Pontes, DA:Shanghai, 2016. Desenho 3/15 



 71 

 

Figura 55 - Filipa Pontes, DA:Shanghai, 2016. Desenho 4/15 



 72 

 

Figura 56 - Filipa Pontes, DA:Shanghai, 2016. Desenho 5/15 



 73 

 

Figura 57 - Filipa Pontes, DA:Shanghai, 2016. Desenho 6/15 
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Figura 58 - Filipa Pontes, DA:Shanghai, 2016. Desenho 7/15 
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Figura 59 - Filipa Pontes, DA:Shanghai, 2016. Desenho 8/15 
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Figura 60 - Filipa Pontes, DA:Shanghai, 2016. Desenho 9/15 
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Figura 61 - Filipa Pontes, DA:Shanghai, 2016. Desenho 10/15 
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Figura 62 - Filipa Pontes, DA:Shanghai, 2016. Desenho 11/15 
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Figura 63 - Filipa Pontes, DA:Shanghai, 2016. Desenho 12/15 
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Figura 64 - Filipa Pontes, DA:Shanghai, 2016.Desenho 13/15 
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Figura 65 - Filipa Pontes, DA:Shanghai, 2016. Desenho 14/15 
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Figura 66 - Filipa Pontes, DA:Shanghai, 2016. Desenho 15/15 
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Figura 67 - Filipa Pontes, DA:Shanghai, 2016. Contracapa 
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1.4   DicionáriosDeArtista:Ålvik 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Realizado em Ålvik (Noruega) entre janeiro e março de 2018. 

Composto por 11 desenhos. 

Materiais: canetas de feltro e gel sobre caderno. 

Dimensões: 172 x 211 cm (fechado), 344 x 211 cm (aberto).  

Exemplar único. 
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Figura 68 - Filipa Pontes, DA:Ålvik, 2018. Capa 
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Figura 69 - Filipa Pontes, DA:Ålvik, 2018. Desenho 1/11 
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Figura 70 - Filipa Pontes, DA:Ålvik, 2018. Desenho 2/11 
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Figura 71 - Filipa Pontes, DA:Ålvik, 2018. Desenho 3/11 
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Figura 72 - Filipa Pontes, DA:Ålvik, 2018. Desenho 4/11 
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Figura 73 - Filipa Pontes, DA:Ålvik, 2018. Desenho 5/11 
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Figura 74 - Filipa Pontes, DA:Ålvik, 2018. Desenho 6/11 
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Figura 75 - Filipa Pontes, DA:Ålvik, 2018. Desenho 7/11 
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Figura 76 - Filipa Pontes, DA:Ålvik, 2018. Desenho 8/11 
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Figura 77 - Filipa Pontes, DA:Ålvik, 2018. Desenho 9/11 
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Figura 78 - Filipa Pontes, DA:Ålvik, 2018. Desenho 10/11 
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Figura 79 - Filipa Pontes, DA:Ålvik, 2018. Desenho 11/11 
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Figura 80 - Filipa Pontes, DA:Ålvik, 2018. Contracapa 
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1.5   DicionáriosDeArtista:Alentejo 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Realizado em Portugal e Noruega entre abril de 2017 e junho de 2019. 

Composto por 21 desenhos. 

Materiais: canetas de feltro e gel sobre caderno. 

Dimensões: 148 x 210 cm (fechado), 297 x 210 cm (aberto).  

Exemplar único. 
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Figura 81 - Filipa Pontes, DA:Alentejo, 2017-2019. Capa 
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Figura 82 - Filipa Pontes, DA:Alentejo, 2017-2019. Desenho 1/21 
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Figura 83 - Filipa Pontes, DA:Alentejo, 2017-2019. Desenho 2/21 
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Figura 84 - Filipa Pontes, DA:Alentejo, 2017-2019. Desenho 3/21 
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Figura 85 - Filipa Pontes, DA:Alentejo, 2017-2019. Desenho 4/21 
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Figura 86 - Filipa Pontes, DA:Alentejo, 2017-2019. Desenho 5/21 
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Figura 87 - Filipa Pontes, DA:Alentejo, 2017-2019. Desenho 6/21 
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Figura 88 - Filipa Pontes, DA:Alentejo, 2017-2019. Desenho 7/21 
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Figura 89 - Filipa Pontes, DA:Alentejo, 2017-2019. Desenho 8/21 
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Figura 90 - Filipa Pontes, DA:Alentejo, 2017-2019. Desenho 9/21 
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Figura 91 - Filipa Pontes, DA:Alentejo, 2017-2019. Desenho 10/21 
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Figura 92 - Filipa Pontes, DA:Alentejo, 2017-2019. Desenho 11/21 
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Figura 93 - Filipa Pontes, DA:Alentejo, 2017-2019. Desenho 12/21 



 112 

 

Figura 94 - Filipa Pontes, DA:Alentejo, 2017-2019. Desenho 13/21 
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Figura 95 - Filipa Pontes, DA:Alentejo, 2017-2019. Desenho 14/21 
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Figura 96 - Filipa Pontes, DA:Alentejo, 2017-2019. Desenho 15/21 
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Figura 97 - Filipa Pontes, DA:Alentejo, 2017-2019. Desenho 16/21 
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Figura 98 - Filipa Pontes, DA:Alentejo, 2017-2019. Desenho 17/21 
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Figura 99 - Filipa Pontes, DA:Alentejo, 2017-2019. Desenho 18/21 
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Figura 100 - Filipa Pontes, DA:Alentejo, 2017-2019. Desenho 19/21 
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Figura 101 - Filipa Pontes, DA:Alentejo, 2017-2019. Desenho 20/21 
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Figura 102 - Filipa Pontes, DA:Alentejo, 2017-2019. Desenho 21/21 
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Figura 103 - Filipa Pontes, DA:Alentejo, 2017-2019. Contracapa 
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2. Sobre DicionáriosDeArtista 

 

 

A existência de inovação na arte do nosso tempo em que Foster insiste (...) passa 

por aqui: de uma 'arte para falar na arte' para uma 'arte para falar no mundo'; 

mas também a arte como prática cultural que suspende a nossa relação 

quotidiana com o mundo, que pode contribuir para perceções do mundo e das 

nossas vidas que se afastam do que é adquirido e consensual, para explorar 

outras formas de o encarar, e de tentar mudá-lo. (Dias, 2004, p. 5)  

 

 

 

2.1 Sinopse do projeto  

 

DicionáriosDeArtista (DA) é o ponto de partida da presente investigação teórica e 

prática. Iniciado em 2010 e terminado em 2019, compreende um processo de trabalho 

desenvolvido num intervalo de dez anos.  

Em 2015 DA passa a fazer parte do programa de trabalho do doutoramento, 

propondo um aprofundamento teórico dos conceitos que caraterizam a sua natureza 

interdisciplinar, com o objetivo de estudar e refletir sobre o campo do desenho 

contemporâneo.  

Assumindo-se como um projeto de desenho, compõe-se de um conjunto de livros 

de artista produzidos em diversas localizações. Cada livro mostra o resultado de uma 

investigação sobre a dimensão pessoal, social, cultural e política do mundo 

contemporâneo a partir da relação entre o autor e o contexto local, tomando o desenho 

como exercício reflexivo e autorreflexivo. DA evidencia, de forma consciente, o 

interesse em pesquisar as diferenças, contrastes e semelhanças culturais e a atividade 
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humana em vários enquadramentos, partindo da experiência pessoal, espelhando uma 

forma particular de autoquestionamento, de compreensão e constante indagação sobre 

a complexidade do mundo atual.  

O projeto pode ser contextualizado dentro de um âmbito interdisciplinar que 

relaciona práticas artísticas na área do desenho, da arte site-specific e do livro de 

artista, estabelecendo ainda uma correspondência com a etnografia contemporânea 

através da apropriação de processos autoetnográficos, propondo uma nova abordagem 

ao campo de fronteira entre arte e antropologia. 

Desde 2010 foi desenvolvido tendo como lugares específicos nove espaços 

urbanos: Rio de Janeiro e Salvador da Bahia no Brasil; Bilbao em Espanha; Alte, 

Caldas da Rainha e Alentejo em Portugal; Maputo em Moçambique; Xangai na China 

e Ålvik na Noruega. Os lugares para produção dos livros, embora não tenham sido 

escolhidos a partir de um plano pré-definido, traduzem um conjunto de experiências 

que conformam a dimensão transcultural do trabalho como espaço de reflexão. O 

tempo de produção de cada livro é variável, dependendo das circunstâncias específicas 

propostas pela relação da autora com o lugar, e a sua consequente adequação ao 

projeto. Alguns livros são assumidos apenas como parte do processo de 

desenvolvimento de DA, não integrando o corpo formal , no entanto, conformam 

experiências significantes no que se refere à configuração das diretrizes conceptuais, 

formais e técnicas.  

 

Em termos formais:  

• O título DicionáriosDeArtista remete diretamente para o campo do livro de 

artista, denotando a vontade de produzir publicações de forma totalmente 

independente, com significado pessoal e artístico, tendo como inspiração as 

contribuições de Johanna Drucker (1995) e Joan Lyons (1985), autores 

pioneiros na teorização sobre a produção do livro de artista. A palavra 

"dicionários" alude para a ideia de compilação de informação ou referências 

atinentes a um domínio específico, interligada com uma assumida liberdade 

de apropriação de significado. Neste sentido o título propõe espelhar uma 

coleção de experiências subjetivas que adquirem sentido dentro de um 

determinado contexto.  
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• Os vários livros têm como suporte cadernos comprados localmente e 

selecionados pela sua singularidade, espelhando o elo pessoal com o lugar 

e com as especificidades locais, que caraterizam a natureza do projeto.  

• Por ser configurado como um trabalho que integra pesquisa de campo em 

diferentes localizações, foi escolhido um formato que possibilita autonomia 

para ser transportado e produzido em diversas circunstâncias. Foi usado o 

padrão de um caderno A5 (21,0 x 14,8 cm) correspondendo a uma dimensão 

portátil.  

• Os materiais usados para a produção dos desenhos são canetas de feltro e 

gel, uma técnica explorada desde 2007, que iniciou com as experiências 

realizadas nas aulas de pós-graduação em Ilustração Criativa em Barcelona. 

Por serem materiais portáteis, economicamente acessíveis e 

disponibilizarem um largo espectro de cores, registos diversificados e 

vibrantes, possibilitam explorar a criatividade e imaginação. Assumimos 

serem estes os mais adequados, mas também, e principalmente, os mais 

apelativos.  

 

Em termos conceptuais: 

• O desenho assume ser a componente principal de DA, uma vez que 

estrutura o espaço para conceptualização, meio de tradução e 

materialização das ideias que fundamentam o projeto. Em DA é 

principalmente o desenho de memória que é explorado, o que torna a 

prática do desenho num exercício de reflexão que mistura o observado, o 

vivenciado, a imaginação e a ficção, para reconfigurar e traduzir 

subjetivamente a experiência do autor. Neste sentido é a dimensão 

conceptual e projetiva do desenho que ganham relevância, em detrimento 

da pesquisa técnica ou representação fiel do que é observado.  

• Ao convocar uma relação com as especificidades do lugar, relaciona-se 

com os pressupostos da arte site-specific, e neste sentido a obra desenvolve-

se tendo como centro não o lugar em si, mas sim a observação, 

problematização e reconfiguração da experiência do autor a partir da 

vivência nos espaços investigados.  
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• Por se apresentar como projeto artístico que inclui pesquisa de campo e um 

interesse em refletir e produzir interpretações sobre a diferença cultural e 

representação social em contextos específicos, estabelece uma ligação com 

a etnografia. No entanto, ao centrar a relação com o lugar a partir da 

experiência pessoal, tornando-o autorreferencial e autorreflexivo, propõe 

uma apropriação da etnografia através da autoetnografia. 

•  É criada também uma correspondência com o campo do livro de artista, 

onde o caderno, enquanto estrutura em códex, é usado como suporte para 

tradução subjetiva das várias pesquisas nas diferentes localizações. Os 

vários livros que compõem DA, seguem a mesma estrutura formal, o que 

possibilitou o desenvolvimento da dimensão conceptual do projeto e 

exploração técnica do desenho sem comprometer a sua composição visual, 

contribuindo para a criação de um corpo de trabalho coerente. 

• Ao conjunto das experiências que alimentaram a produção dos livros de 

artista, relacionadas com os elementos particulares que caraterizam o 

projeto, designámos de "experiência do lugar", nome que intitula a mostra 

final do trabalho. Em DA o uso do desenho como linguagem não está 

vinculado à descrição in situ ou representação detalhada da realidade 

circundante, no sentido de desenho de observação direta, mas sim como 

processo de reflexão e interpretação visual a partir das experiências vividas. 

As imagens são criadas a partir de um arquivo de memórias que é 

constantemente atualizado. 

 

Feita esta introdução passamos a expor com mais detalhe o contexto de 

desenvolvimento de DA, as suas especificidades e os fundamentos, os quais 

possibilitam expor a pertinência da obra como ponto de partida para uma reflexão 

sobre a relação entre prática do desenho e apropriação autoetnográfica, a partir do 

campo da produção de arte. 
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2.2 De dentro para fora: contextualização 

 

A relação que queremos estabelecer entre prática do desenho e autoetnografia está 

diretamente relacionada com o processo de desenvolvimento do projeto DA. Surge a 

partir do autoquestionamento sobre a minha produção artística e modos de trabalho, 

despoletando depois o interesse em aprofundar o tema da apropriação autoetnográfica. 

O primeiro contacto com o conceito de autoetnografia aconteceu em 2013, num 

momento em que necessitei de refletir e questionar sobre a minha prática artística nos 

últimos cinco anos, com o objetivo de escrever um artist statement. Neste exercício 

ficou claro, que toda a minha trajetória artística estava relacionada com o interesse e 

curiosidade inatos em questionar o mundo ao meu redor, na tentativa de compreender 

a complexidade das relações humanas na sua dimensão social, cultural e política.  

Talvez por isso, enquanto criança sempre escolhia relacionar-me com as pessoas 

fora da norma; na adolescência devorava livros de literatura fantástica que propunham 

imaginar outros mundos; que desde 1999 tenho como companheiro diário a edição 

mensal portuguesa do Le Monde Diplomatique aguçando a opinião crítica sobre a 

geopolítica mundial; e que, desde 2007 empreendo uma existência nómada guiada pelo 

interesse em "experimentar-me" noutras culturas. Em retrospetiva, a minha prática 

artística está vinculada a essa vontade de pesquisar, questionar  e repensar as 

diferenças culturais, inspirada e ao mesmo tempo promovida, pelas relações 

interpessoais que permeiam o meu quotidiano.  

Por outro lado, o desenho é o meu principal meio de expressão desde que me lembro 

de ser gente. Recordo, que quando tinha sete ou oito anos, vibrar com os diferentes 

formatos, cores e espessuras de papéis que os meus pais traziam da gráfica, para que 

eu e minha irmã gémea déssemos asas à imaginação através do desenho.  

No liceu, frequentei o curso de Arte e Design, e gostava de passar horas  a exercitar 

a auto(des)aprendizagem do desenho: escolhia imagens de revistas ou jornais e 

primeiro tentava fazer um desenho rigoroso à vista, para depois reproduzi-lo 

livremente sem olhar a imagem. Fascinava-me a distorção despreocupada da imagem, 

produzida através da memória.  

Durante o percurso errático pela licenciatura em Design Gráfico, substituía 

qualquer exercício digital pela ilustração feita à mão e pela técnica da serigrafia. Para 
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consolidar o interesse pelo desenho, frequentei o Curso de Ilustração para a Infância 

no CITEN (em 2001) dirigido por João Catarino.  

Terminada a licenciatura decidi deixar para trás o mundo do design para seguir 

pesquisando o desenho e a ilustração como prática artística. Frequentei a pós-

graduação em Ilustração Criativa (EINA) em 2007 em Barcelona, e essa experiência 

deu-me novas ferramentas para usar o desenho como linguagem para desenvolver 

graficamente posições críticas sobre o mundo à minha volta.  

Viver em Barcelona, colocou-me em contacto com várias realidades dentro da 

mesma sociedade. A condição de imigrante deu-me uma dimensão distinta sobre o 

mundo globalizado, expondo as incongruências da visão eurocêntrica em que somos 

educados. Pela primeira vez, a esfera profissional, artística e pessoal era composta de 

gente vinda dos quatro cantos do mundo, abrindo espaço para um questionamento 

constante e prolífico, sobre os fundamentos que estruturavam a minha vida.  

Foi a partir desse contexto que comecei a desenvolver o interesse em transformar a 

experiência pessoal quotidiana em desenhos, misturando a realidade individual com a 

produção artística de forma criteriosa, tendo como base a reflexão crítica sobre o 

mundo ao meu redor.  

Entre 2007 e 2011 (coincidindo com a minha vivência em Barcelona) desenvolvi 

um conjunto de obras onde explorei essas premissas, perseguindo primeiro o interesse 

em melhorar o meu entendimento sobre a diversidade cultural e a integração na cultura 

catalã, evoluindo depois para uma vontade em "experimentar-me" em diferentes 

contextos culturais e sociais, e traduzir essa prática em reflexões visuais.  

O projeto DA, iniciado em 2010, evidenciou de forma consciente essa vontade, e 

nesse sentido continuou a crescer e a desenvolver-se nos anos seguintes, 

acompanhando e alimentando o meu percurso nómada.  

Em 2011 mudei-me para Maputo perseguindo a ideia de viver num país 

radicalmente diferente de Espanha, quer cultural, histórica ou socialmente. Embora 

Moçambique tenha afinidades com a cultura portuguesa, relacionadas com o passado 

colonial, interessava-me principalmente, aprender e apreender outras formas de ver o 

mundo e de o viver. 

Em 2013, DA fazia parte da minha produção artística mais recente. Ao indagar 

sobre possíveis referências e conceitos que pudessem iluminar teoricamente e propor 
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reflexões sobre a minha forma de trabalhar, no sentido de escrever e atualizar o artist 

statement, como é referido anteriormente, comecei por identificar uma proximidade 

com determinados temas e métodos da antropologia (principalmente a antropologia 

cultural e social), o que me levou ao paradigma do "artista etnógrafo" proposto por 

Hal Foster (1996) e a tomar consciência da chamada "viragem etnográfica da arte 

contemporânea".  

Na procura de aprofundar um pouco sobre etnografia e tentando relacionar com o 

meu processo criativo vinculado ao universo pessoal, ao confronto cultural e à 

autorreflexão, sobressaiu o texto "Home and Away: Self-Reflexive 

Auto/Ethnography" de Christiane Alsop (2002). Na introdução do artigo, Alsop 

escreve: "Irei relacionar abordagens científicas sobre a experiência de estar em casa 

versus estar longe, com as experiências pessoais de deixar meu país de origem 

(Alemanha) e viver numa outra cultura (os Estados Unidos), para produzir várias 

dimensões de significação" 3.  

A proposta de Alsop, vem revelar-me a figura do autoetnógrafo: um investigador 

que coloca a experiência individual dentro do contexto social, conectando o universo 

pessoal com o universo cultural. O texto vem mostrar-se também profícuo no sentido 

de apontar diretrizes para pesquisar sobre o conceito de autoetnografia, o seu 

aparecimento e evolução. As descobertas subsequentes, abriram-me um mundo de 

novas pesquisas. DA passou a ter uma dimensão conceptual mais forte, influenciando 

também o seu aperfeiçoamento do projeto. 

Em 2014, proponho-me o desafio de voltar a Portugal para ingressar no 

doutoramento em Belas Artes na FBAUL, com o intuito de aprofundar o estudo sobre 

as relações entre desenho e autoetnografia, tomando como referência o projecto DA.  

A partir de 2015, já dentro do contexto da pesquisa de doutoramento, o projeto vai 

ampliar-se orientado pela necessidade de pesquisar e refletir sobre diferentes formas 

de explorar processos autoetnográficos, relacionando o desenho (explorado como 

exercício de reflexão) com a pesquisa sociocultural autorreferenciada, sustentando a 

configuração da base teórica que dirigiu a investigação do presente programa de 

 
3 Tradução nossa a partir de: " I will relate scientific approaches to the experience of being home versus being 
away with my personal experiences of leaving my home-country (Germany) and immersing myself in another 
culture (the United States) to open up various dimensions of meaning." 
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trabalho. Recíproca e paralelamente, também a ampliação do espectro teórico que 

fundamenta a pesquisa, vai influenciar o desenvolvimento prático de DA, tornando 

mais conscientes as decisões durante o processo de desenho, as quais estruturam 

técnica e conceptualmente o projeto. 
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2.3 A obra em forma de livro 

 

O próprio livro é a obra, enquanto totalidade, unidade, não na separação das 

suas páginas individuais - como num caderno de desenho ou esboços - mas 

numa intencionalidade consciente (...) o que o define é a intencionalidade 

artística: o artista utiliza o livro como suporte para fazer a obra, com um 

conceito unificador - ainda que frágil e aberto, à imagem da própria vida (...) 

não é uma mera recolha de páginas soltas sem relação. (Vale, 2015, p. 127) 4 

 

DA é composto por vários cadernos trabalhados originalmente, resultando num 

projeto que integra a produção de vários livros. Ao nível da forma, mas também 

conceptualmente, DA estabelece relações com campo do livro de artista. 

Enquanto género artístico, o livro de artista começou a ser teorizado nos anos 90. 

Johanna Drucker , artista americana, autora de livros de artista e crítica cultural, e uma 

das primeiras autoras a estudar o contexto de produção do livro de artista, publica The 

century of artists books (1995), posicionando o livro de artista como um gênero 

artístico exclusivo, criado no século XX, o qual acompanhou os vários movimentos de 

vanguarda, principalmente a arte conceptual.  

Drucker defende que, embora existam antecedentes do livro de artista, a primeira 

obra em forma de livro criada integralmente por um artista, e como reivindicação de 

um espaço independente e de questionamento dos próprios meios de produção e 

divulgação artística, foi Twentysix gasoline stations, de Edward Ruscha produzida em 

1962 (ver Figura 104). 

Seguindo a perspetiva de Drucker, é considerado um livro de artista, um trabalho 

artístico que: usa o formato livro; é uma obra original e não uma reprodução de obra(s) 

preexistente(s); integra significados estéticos e formais na sua produção; conforma um 

espaço de intersecção de disciplinas, áreas e ideias; é conceptual e formalmente 

 
4 O texto original foi retirado do catálogo da exposição "Todos os Livros" com curadoria de Paulo Pires do Vale, 
realizada no Museu da Fundação Calouste Gulbenkian em Lisboa em Outubro de 2015, faz referência aos livros 
de artista produzidos pela artista Lourdes Castro.  
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produzido pelo autor. No entanto, a autora assume também que não existe uma 

definição simples do que é o livro de artista e a coexistência de diferentes abordagens 

à história do seu surgimento e desenvolvimento.  

O livro de artista pressupõe o livro como médium e o códex como estrutura base 

que produz uma sequência de páginas. Paulo Silveira (2008, p. 306) propõe que no 

livro de artista é a narrativa visual que prevalece como sistema dependente dessa 

sequencialidade imperativa, mesmo que seja em forma de anti-narrativa ou não-

narrativa, atuando como força estruturante em relação à narratividade.  

Seguindo a ideia de Silveira, em DA, interessa explorar o livro enquanto estrutura, 

o que pressupõe ter como base um conjunto de páginas que formam uma 

sequencialidade espaciotemporal, propondo uma narrativa que não depende da palavra 

e que é aberta a diferentes leituras. 

 

 

Figura 104 - Página de Twentysix Gasoline Stations (1963) do artista Edward Ruscha 

 

O sentido do projeto DA como um todo, ganha evidência quando o conjunto é 

olhado como uma obra que integra um processo de trabalho que engloba várias partes. 

No entanto, cada livro possui autonomia enquanto "forma-significante", termo usado 
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por Júlio Plaza (1982, n.p) para caraterizar a importância da ligação entre forma e 

conteúdo que é estabelecida no género livro de artista.  

Em termos formais, por se tratar de um caderno de pequeno formato "ocupado" por 

desenhos produzidos durante viagens a vários lugares do mundo, a obra pode 

apresentar semelhanças com os "diários de viagem" e os "cadernos de notas" usados 

pelos antropólogos. Tal como defendem os antropólogos Tim Ingold (2011b), Karina 

Kuschnir (2014, 2016b), Manuel João Ramos (Afonso & Ramos, 2004) e Heidy 

Geismar (2014), sobre o uso do desenho como forma de anotação pessoal durante as 

pesquisas de campo, o caderno serve para estabelecer um espaço de diálogo interior e 

pessoal sobre as impressões do antropólogo acerca do lugar, diluindo as fronteiras 

entre desenhar e produzir conhecimento.  

No projeto DA,  existe uma conexão entre o ato de desenhar e pesquisa de campo 

etnográfica usando como suporte o caderno, no entanto, produz uma clivagem com o 

universo dos "cadernos de notas" e os "diários de viagem", por não se basear no 

desenho de observação que os carateriza. Assumindo-se como trabalho artístico, DA 

usa o desenho como forma de reflexão sobre a relação do autor com o lugar, e o 

caderno como "forma-significante" interligando conceito, conteúdo e forma.  

O formato livro em DA não é espaço para registar e documentar o reconhecimento 

do lugar como nos "diários de viagem", ou para anotações gráficas na pesquisa de 

campo como nos "cadernos de notas" dos antropólogos, mas sim, um espaço para 

interpretar a experiência pessoal nesse lugar. A estrutura em códex, mostrou-se a forma 

mais coerente, portátil e independente de acolher ideias que resistem aos discursos 

dominantes.  

O formato caderno em DA recupera a ideia de livro de artista enquanto meio 

alternativo e espaço independente para produção, exibição e divulgação artística  

proposto pelos artistas que primeiramente exploraram e divulgaram o campo do livro 

de artista durante a década de 60; para relaciona-lo com formas experimentais de 

apropriação autoetnográfica.  

Em certo sentido é possível estabelecer um elo entre autoetnografia e livro de 

artista, uma vez que ambos são termos que surgiram em meados do século XX no 

âmbito da reconfiguração da antropologia e do campo da arte (respetivamente) sob 

influência do pós-modernismo.  
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Se por um lado, o livro de artista, enquanto género artístico, começou a proliferar 

dentro do contexto das mudanças sociais e políticas dos anos 60 e 70 ligados às 

correntes ativistas, associados principalmente à arte conceptual, performance e arte 

efémera e à reivindicação de posição contra a arte institucionalizada e a 

mercantilização da arte; os quais eram vistos pelos artistas como legitimadores do 

discurso hegemónico dominante.  

Por outro, a autoetnografia surge associada ao desenvolvimento de formas 

alternativas de pesquisa etnográfica decorrentes da "crise de representação" na 

antropologia  nos anos 80, reivindicando ultrapassar a dicotomia entre "eu" e o "outro" 

que prevalecia no discurso antropológico, como é apontado por Deborah Reed-

Danahay (1997), antropóloga precursora do estudo e teorização da autoetnografia.  

Neste sentido, tanto a proliferação do campo do livro de artista como o 

desenvolvimento da autoetnografia estão associados a formas alternativas de produzir 

(e reproduzir) conhecimento que despoletaram com a crescente reflexividade que 

impregnou o pensamento crítico contra os poderes instituídos, na segunda metade do 

século passado. Designadamente o pensamento pós-colonialista e a arte conceptual, 

que propunham uma oposição às categorias fixas e tradicionais de produção de 

conhecimento. 

Tanto as perspetivas dos autores e artistas que teorizaram sobre livro de artista, 

como as contribuições dos antropólogos e cientistas sociais que defendem a 

autoetnografia, assumem a coexistência de diferentes abordagens e a resistência a 

definições rígidas para caraterizar ou delimitar a sua área de atuação. Dentro deste 

enquadramento foram deixadas em aberto possibilidades para gerar novas direções que 

propunham pensar um espaço de relações interdisciplinares. 

A investigadora Elizabeth Kealy-Morris (2016) relacionou o campo da produção 

de livro de artista com a pesquisa autoetnográfica, propondo um espaço pessoal de 

inscrição material e visual, para produção de conhecimento sobre a sua experiência 

como migrante e imigrante.  

Usando a fotografia como meio visual e a construção manual de um livro de artista, 

a autora criou uma forma particular e independente de pesquisa etnográfica, inserida 

no âmbito artístico. A referência ao trabalho de Kealy-Morris, é relevante no sentido 

em que configura um exemplo onde é proposto sobrepor duas áreas distintas, a partir 
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da reivindicação de um espaço independente para expressão individual e produção de 

conhecimento.  

Em DA existe também uma vontade de explorar o livro como espaço independente 

para a interligação experimental interdisciplinar. O livro não é produzido 

manualmente, mas sim assumido como um espaço que é tomado a partir de um objeto 

já existente: o caderno de uso corrente. Os cadernos escolhidos detêm significado 

cultural local, potenciando o lado conceptual do projeto, ao reforçar a relação com o 

lugar.  

Tal como o uso do desenho de memória em DA denota a vontade de acomodar um 

espaço para reflexão e autorreflexão, também o caderno, enquanto sequência de 

páginas que configuram um espaço para exposição, funciona como dispositivo de 

subjetivação, preparado também para ser facilmente partilhado com o público, 

constituindo-se como uma forma de exposição portátil. 

A génese do surgimento do livro de artista, está também associada à reivindicação 

de formas democráticas de divulgação e circulação artística, onde a reprodução da obra 

se veio confrontar com a arte elitizada e a abolição das categorias artísticas. Os livros 

de artista possibilitam a criação de múltiplos em pequenas séries numeradas, 

originando formas alternativas e independentes não só de divulgação da obra como 

também de obter receitas.  

DA foi idealizado em forma de conjunto de livros, para explorar a sua portabilidade, 

baixo custo de produção, adequação ao material e expressão artística usados (o 

desenho sobre papel) e também pelo seu potencial para reunir processo de criação e 

divulgação num mesmo espaço independente. A facilidade no que respeita à 

reprodução dos livros e consequente fonte de autofinanciamento não ficaram 

excluídas, embora não tenham sido assumidas como prioridade.  

Em DA apenas o trabalho produzido na China foi reproduzido, uma vez que 

somente durante a estadia em Xangai foram reunidas as condições (de acessibilidade 

económica) para criar uma edição de artista. DA:Shanghai teve uma pequena edição 

de quarenta cópias numeradas e assinadas. Nesse mesmo ano, os exemplares 

circularam pela Art Book Fair em Xangai e em Pequim. Também em dezembro 2017 

uma cópia assinada de DA:Shanghai integrou a exposição coletiva Western curator 



 136 

compelled to show critical art in Mainland China com curadoria de Kenneth Dow e 

Siyi Li na galeria Soweart em Xangai. 

A experiência de fazer circular uma das partes do projeto de forma independente, 

propôs repensar a natureza do trabalho artístico, para assumir que: se por um lado, para 

o autor tem sentido pleno enquanto conjunto de livros, por outro, o fato de ter escolhido 

conscientemente não proporcionar ao público diretrizes claras para entender a sua 

totalidade, faz com que a experiência do usufruidor se transforme também em lugar 

de produção do(s) seu(s) significado(s).  
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2.4 História e desenvolvimento do projeto 

 

Como um nómada com uma continuada paixão monogâmica pelo lugar, muitas 

vezes me pergunto se essa inconstância constitui uma fragmentação 

irremediável ou a vontade de integração. 5 (Lippard, 1997, p. 6)  

 

2.4.1 Prólogo 

 

O projeto DA foi iniciado em 2010 e assumido como trabalho independente em 

processo. Em 2015 é trazido para o contexto da investigação de doutoramento. Nesse 

momento constituía-se como um corpo de trabalho que integrava quatro livros de 

artista: três produzidos em 2010, dois dos quais no Brasil e um em Espanha, e o quarto 

criado em Moçambique entre 2011 e 2014.  

Para integrar DA no programa de trabalho, o projeto foi organizado em três fases: 

a primeira, que designamos de anteprojeto, englobando os livros produzidos no Brasil: 

DA:RioDeJaneiro, DA:SalvadorDaBahia, e em Espanha: DA:Bilbao. A segunda fase 

que contempla o livro produzido em Moçambique: DA:Maputo, a qual se apresenta 

como a principal referência para a presente investigação, essencialmente por traduzir 

um seguimento mais consistente do trabalho, evidenciando o desenho como processo 

de mediação cultural. 

A terceira fase, relacionada com o desenvolvimento prático e fundamentação 

teórica do projeto dentro do programa de trabalho do doutoramento, integra os livros 

produzidos em Portugal: DA:Alte, DA:CaldasDaRainha, DA:Alentejo; na China:  

DA:Shanghai; e Noruega: DA:Ålvik. 

 
5 Tradução nossa a partir de: "As a nomad with a serially monogamous passion for place, I often wonder if this 
inconstancy constitutes hopeless fragmentation or hopeful integration." 
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Todas as fases de DA fazem parte de um processo conceptual, técnico e 

metodológico que foi sendo desenvolvido, modificado e atualizado ao longo do tempo, 

acompanhando o avanço do projeto.  

Em seguida, iremos detalhar as várias fases, para tornar mais compreensível a 

evolução do trabalho e a sua relação com uma forma particular de usar o desenho, 

centrada em pesquisar as particularidades do lugar e explorar a ligação pessoal com o 

contexto local. 

  

2.4.2 Fase 1: antecedentes e definição de uma ideia 

 

DA, faz parte de um conjunto de propostas artísticas que conformam a minha prática 

iniciada em 2005. Neste sentido, a produção de DA pode ser contextualizada dentro de 

um modo de trabalho que foi sendo desenvolvido evidenciando uma vontade de 

conectar a experiência pessoal com a experiência social e cultural.  

A primeira fase, apresenta: A) os antecedentes do projeto, e B) anteprojeto, 

referente aos primeiros livros de DA produzidos na fase inicial. 

 

A) Antecedentes: 

A ideia de transformar as reflexões sobre o quotidiano em desenhos, surge uns anos 

antes do início de DA, em 2007, coincidindo com a minha saída de Portugal para 

Barcelona. Entre 2007 e 2011, realizei vários propostas artísticas, relacionados com a 

minha condição de imigrante, onde o desenho era usado como exercício reflexivo e 

autorreflexivo, uma forma de pensar através de imagens.  

Cabe destacar a obra PetitDiccionariVisualAutobiogràficCatalà (PDVAC), em 

português: pequeno dicionário visual autobiográfico catalão, criada em 2008, que 

assumimos ser o precursor da obra DA (ver Figura 105 e Figura 106). 

PDVAC consistiu num exercício de autoaprendizagem da língua e cultura catalã, 

utilizando a imaginação e a ficção para interpretar a minha experiência na sociedade 

barcelonesa.  
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Figura 105 - Visão geral da obra PetitDiccionariVisualAutobiogràficCatalà (2008) 

 

Figura 106 - Detalhe da obra PetitDiccionariVisualAutobiogràficCatalà (2008) 
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A obra inicia com a compra de um dicionário de catalão-catalão em segunda mão. 

Este pequeno dicionário, era um dos exemplares mais comuns usado nas escolas para 

(re)aprender o catalão, língua oficial da comunidade autónoma da Catalunha, 

reassumida após a queda da ditadura de Franco em 1975. 

Durante três meses, realizei diariamente o exercício de abrir aleatoriamente uma 

página do dicionário, escolher uma palavra, estudar e investigar o seu significado e 

reinterpreta-lo de acordo com a minha experiência na cidade. Terminada a obra, 

dominava a língua ao nível da leitura e fala, conhecia melhor determinados aspetos da 

cultura catalã e dispunha de uma visão individual e crítica sobre a realidade 

sociocultural barcelonesa. A obra é composta por quarenta desenhos realizados a 

caneta e marcadores coloridos sobre papel. Cada desenho tem dimensões A5 (21 x 

14,8 cm).  

PDVAC foi exposto em formato de instalação em 2009, integrada na mostra do 

Prémio de Arte Jovem de Mataró (Espanha), onde foi distinguida com uma menção 

honrosa.  

 

B) Anteprojeto: 

No seguimento da obra PDVAC, surge em 2010 o projeto DA.  

Perseguindo a ideia de "experimentar-me" noutras culturas e da vontade de 

transformar a experiência pessoal quotidiana em desenhos, partiu de um exercício que 

idealizava ampliar o autoconhecimento e seguia o desejo de melhor entender o mundo 

à minha volta. Interligando a realidade individual com a produção artística, propunha 

aproveitar conscientemente as experiências diárias como motor para o 

desenvolvimento de um olhar crítico, sobre as diferenças e contrastes culturais na 

sociedade contemporânea. 

O projeto propunha criar um arquivo visual para documentar as experiências 

vividas em vários sítios do mundo, mostrando não só os contrastes entre as diferentes 

culturas, como também os pontos onde convergem, desde uma perspetiva subjetiva e 

autorreferencial. Ou seja, observar como o meu quotidiano, as minhas crenças e 
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dúvidas seriam desfiados, alterados e atualizados, a partir da vivência em contextos 

socioculturais diferentes da minha origem. 

Trabalhar a partir de cadernos teve inspiração na obra PDVAC, aliada à vontade de 

organizar os desenhos num objeto único que proporcionasse uma narrativa sem ter de 

contar uma história. Neste sentido, foi pensado para integrar um conjunto de cadernos 

trabalhados, estruturando um corpo coerente entre as várias partes do projeto.  

Esta era a intenção inicial e o seu desenvolvimento acompanhou as grandes 

mudanças na minha vida nos últimos dez anos.  

Na fase inicial, foi estabelecido o conjunto de caraterísticas que conformaram os 

aspetos formais globais de DA, nomeadamente: o formato; o suporte; os materiais a 

serem usados; e o título. Adequados à ideia de criar um corpo de trabalho constituído 

por um conjunto de livros produzidos em diferentes lugares geográficos, num 

enquadramento internacional.  

As primeiras experiências, designadamente os livros: 1) DA:RioDeJaneiro (ver 

Figura 161 a Figura 167) e 2) DA:SalvadorDaBahia (ver Figura 168 a Figura 175), 

foram realizados durante uma viagem de trabalho ao Brasil.  

 DA:RioDeJaneiro foi produzido durante uma semana, entre 23 e 30 de junho de 

2010, no Rio de Janeiro; a pesquisa de campo em Salvador da Bahia teve a duração de 

vinte e três dias, entre 1 e 23 de julho 2010, originando o livro DA:SalvadorDaBahia.  

Em ambos os trabalhos, os desenhos aparecem dispersos e misturados com frases. 

Muitas folhas foram deixadas em branco, espelhando a brevidade destas primeiras 

experiências. Somente a partir do trabalho produzido em Salvador da Bahia o nome 

do projeto passa a figurar na capa.  

Estes livros são assumidos como anteprojeto, exatamente, porque desde uma 

perspetiva de conjunto de peças dentro de um corpo de trabalho, os primeiros livros 

têm a dimensão de esboço, propondo questões relevantes para o desenvolvimento geral 

de DA. Após regressar do Brasil, DA passou a ocupar a parte central da minha criação 

artística.  

No final de setembro do mesmo ano decidi viajar até Bilbau com o intuito de 

avançar na produção do projeto. Os nove dias passados na capital do País Basco (entre 

25 de agosto e 3 de setembro de 2010) foram integralmente dedicados à realização de 

DA:Bilbao (ver Figura 176 a Figura 182). À semelhança dos dois livros anteriores, 
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muitas páginas do caderno ficaram em branco e os desenhos foram intercalados com 

frases que expunham a interpretação do que era observado, refletido e traduzido em 

imagens, apresentando, no entanto, um cunho crítico mais acentuado.  

 
A partir da experiência em Bilbau foi sentida a necessidade de criar mais coerência 

no projeto e definir um método para a realização das seguintes pesquisas de campo e  

livros futuros. Interessava tornar a pesquisa mais comprometida e consistente.  

Foi assim criado um guia de ações para melhorar a pesquisa de campo, e um guia 

conceptual com diretrizes para conduzir uma forma crítica de observar a realidade 

envolvente, permitindo potenciar uma aproximação com a cultura local e ao mesmo 

tempo alimentar conceptualmente os desenhos.  

A escolha das ações baseou-se em atividades quotidianas, pensadas para serem 

repetidas em diversos sítios da mesma cidade. A lista de ações compunha-se por: 1) 

comprar um caderno numa papelaria local; 2) tomar um café numa pastelaria ou 

cafetaria; 3) fazer compras num supermercado ou mercearia; 4) andar de transporte 

público; 5) visitar uma escola; 6) comer num restaurante; 6) assistir a um espetáculo 

local; 7) fazer uma chamada de um telefone público; 8) enviar uma encomenda por 

correio postal; 9) ler um jornal local; 10) passar uma noite sem dormir; 11) deambular 

pelas ruas sem destino.  

As diretrizes criadas, propunham incorporar um foco em questões socioculturais 

com base em conceitos contrastantes. Foram criadas as seguintes diretrizes: a) 

população autóctone versus imigração; b) tradição versus modernidade (globalização); 

c) espaço público versus espaço privado (família); d) condicionalismos geográficos 

versus arquitetura; e) o profano versus o sagrado (religião); f) estratégias de 

sobrevivência e g) relações de género.  

O guia conceptual e de ações funcionaram simultaneamente como estímulos para 

alimentar conceptualmente o processo de tradução da experiência em imagens. 

A fase de anteprojeto é caraterizada pela produção de desenhos criados a partir de 

uma mistura entre observação direta do real e imaginação.  

Pertencendo à fase inicial do trabalho, os livros produzidos em Rio de Janeiro, 

Salvador da Bahia e Bilbau foram assumidos como esboço. O seu contributo está 

essencialmente relacionado com sua estruturação inicial de DA, mas também, com o 

reconhecimento da necessidade individual de pesquisar e refletir sobre a minha 
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identidade enquanto artista; da vontade de desafiar as crenças da minha educação 

europeia; e da urgência de conhecer outras formas de estar e viver que ampliassem a 

visão crítica pessoal sobre a sociedade contemporânea. 

 

2.4.3 Fase 2: a charneira decisiva 

 

Em Junho 2011 mudei-me para Maputo em Moçambique, perseguindo a ideia de 

experimentar viver numa realidade e cultura completamente diferente do contexto 

europeu, perspetivando a realização de um novo DA e poder assim explorar as novas 

configurações do projeto.  

DA:Maputo (ver Figura 1 a Figura 31) foi produzido ao longo de três anos (entre 

julho de 2011 e junho de 2014), acompanhando simbioticamente vida na capital 

moçambicana. 

O caderno escolhido, foi comprado numa papelaria local. Por conter folhas 

resistentes e formato A5, pareceu ser o suporte adequado. O fato de ser um caderno de 

fórmulas químicas, despertou atenção: nunca tinha pensado que este tipo de cadernos, 

continuassem a ser vendidos na atualidade. Todos estes elementos, contribuíram para 

a seleção deste tipo particular de caderno, como base para o trabalho realizado em 

Maputo.  

Se por um lado, o guia de ações e as diretrizes permitiam experienciar a cidade 

através de um olhar crítico, por outro, mostrou-se necessário redefinir e atualizar o seu 

desenvolvimento prático para melhor se adequar ao exercício de (auto)reflexão que 

impulsionou o conceito do projeto. Neste sentido foram criadas as seguintes 

alterações:  

a) foram definidas palavras para ilustrar a ideia apresentada em cada imagem;  

b) a composição gráfica das páginas foi modificada, passando os desenhos a estar 

organizados em página dupla, vertical ou horizontalmente;  

c) o desenho de memória veio substituir o desenho de observação;  

d) a última página do caderno passa a conter um texto com a lista de ações e 

diretrizes.  

 



 144 

Estas mudanças expressavam a vontade de repensar a prática do desenho com maior 

profundidade. Ao deixar de depender exclusivamente da visão para a criação das 

imagens, foram ativados os outros sentidos para a pesquisa e logo serem 

reinterpretados através do desenho, proporcionando ampliar o espaço para a análise e 

reflexão do dia a dia em detalhe. Esta forma de trabalhar, potenciou não só o olhar 

crítico sobre o espaço urbano, as relações interpessoais e a sociedade, mas também 

uma atenção mais cuidadosa ao novo contexto, influenciando positivamente a 

integração cultural.  

Os desenhos passaram a ser produzidos em estúdio, misturando o observado com o 

experienciado, a imaginação, a reflexão e autorreflexão crítica, assumindo ser uma 

forma particular de tentar conhecer e compreender a experiência pessoal em relação 

com o social.  

DA:Maputo foi concluído com vinte e nove desenhos, a totalidade das páginas do 

caderno, espelhando a minha familiaridade com a cidade e com a cultura local.  

Foi em 2014, quase no final da produção de DA:Maputo, que o projeto passou a 

envolver uma dimensão conceptual fundamentada em referências teóricas, tanto do 

campo da arte como da antropologia e principalmente a correlação com a 

autoetnografia, provocando um questionamento não só sobre DA, mas também acerca 

da minha produção e processos artísticos como um todo.  

Em consequência, voltou a acender-se a vontade de mudança, aliada ao interesse 

em continuar a explorar caminho profissional e artístico. Decido regressar 

temporariamente a Portugal (após sete anos de experiência imigrante) e ingressar no 

doutoramento em Belas Artes em Lisboa.  

 

2.4.4 Fase 3: consolidação do projeto 

 

Ao trazer o projeto DA para dentro do programa de trabalho de doutoramento, a 

obra produzida em Moçambique passa a ser a principal referência para a exploração 

prática e teórica, tornando mais consciente a pesquisa sobre desenho como forma de 

mediação cultural através da apropriação da autoetnografia. Propôs também, diretrizes 

para uma investigação mais alargada sobre o espaço de fronteira entre prática artística 
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e etnografia, ao tomar como foco de análise o campo do desenho desenvolvido a partir 

do final do século XX, temas que aprofundamos na II Parte da presente tese. 

Dentro deste enquadramento, o processo de ampliação da obra DA passa a estar 

centrado em estudar e explorar diversas formas de apropriação autoetnográfica na 

prática do desenho e relaciona-las com uma forma pessoal de pesquisa do lugar.  

Entre 2015 e 2019 foram produzidos cinco livros de artista: 1) DA:Alte; 2) 

DA:CaldasDaRainha; 3) DA:Shanghai; 4) DA:Alentejo; e 5) DA:Ålvik.  

Em seguida vamos expor as especificidades, em termos contextuais e formais, que 

influenciaram o desenvolvimento gradual do trabalho. 

 

1) DA:Alte (ver Figura 183 a Figura 190) é o primeiro livro a ser produzido dentro 

do contexto do programa de doutoramento. Foi criado durante o programa de 

residências artísticas RésVés promovido pela FBAUL, entre 6 e 18 de julho de 2015, 

em Alte, uma aldeia portuguesa da serra algarvia.  

Após o trabalho realizado em Maputo, a experiência em Alte foi assumida como 

um exercício de reprodução do modelo de trabalho. No entanto, comprometia um novo 

olhar sobre a cultura tradicional portuguesa após largos anos fora de Portugal, e neste 

sentido, um outro nível de mediação cultural era explorado.  

Particularmente, Alte é um lugar que eu já conhecia anteriormente. Em 2003 após 

terminar a licenciatura em Design Gráfico na ESAD (em Caldas da Rainha), tive uma 

experiência de trabalho como assistente de produção num festival de teatro realizado 

em Alte. Regressar a Alte era, portanto, uma oportunidade de revisitar a aldeia e 

estudá-lo socioculturalmente a partir dessa experiência anterior e em confronto com a 

nova vivência no local.  

A estadia em Alte produziu uma obra falhada, no entanto, foi importante para 

estruturar o avanço do projeto DA. As duas semanas em Alte mostraram-se 

insuficientes para que pudesse ser criada uma ligação com a aldeia e produzir um 

trabalho consistente. No entanto, a experiência estabeleceu alterações importantes ao 

nível do processo de trabalho, nomeadamente:  

a) ficou estabelecido ter como mínimo quatro semanas de pesquisa de campo, aqui 

assumida como vivência no lugar, para poder ser produzido um novo DA; 

b) os desenhos passam a incluir uma referência à data de realização;  
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c) cada novo livro tem um tema específico, para possibilitar explorar o lugar de forma 

mais objetiva e evidenciar o lado autorreferencial e autoetnográfico.  

 

O trabalho ficou incompleto, e neste sentido, tal como os livros produzidos no Brasil 

e em Espanha, foi assumido como esboço, ou exercício, para estruturar a evolução do 

projeto. 

 

2) Em 2016 decido mudar de residência. Deixo Lisboa para regressar a Caldas da 

Rainha, onde já tinha vivido entre 1997 e 2004 quando estudei Design Gráfico na 

ESAD.  

Reviver a cidade criou uma nova oportunidade para desenvolver o projeto DA. O 

novo livro: DA:CaldasDaRainha (ver Figura 32 a Figura 50), teve como foco 

investigar sobre a identidade da cidade na atualidade, através da memória das 

experiências ali vividas anteriormente.  

O caderno que serve de base, foi adquirido numa das papelarias mais antigas e 

reconhecidas da cidade. A escolha recaiu num exemplar dos "cadernos diários" que 

eram usados nos anos 80. Apesar das folhas finas e de porte delicado, pareceu ser um 

suporte interessante para ser explorado, pois me recordava os cadernos que usava na 

primária. 

A pesquisa de campo, teve uma abordagem focada não só nas mudanças propostas 

pelo desenvolvimento da cidade, mas também, nas alterações da minha própria forma 

de o viver e observar. Seguindo estas ideias, o novo DA tomou como diretriz a frase 

"A Oeste nada de novo? Passados 10 anos regressei a Caldas da Rainha". Interessava 

criar ligações especificas que espelhassem a relação particular com a cidade.  

Ao reproduzir a ideia de explorar o confronto entre memória da experiência vivida 

e experiência atual iniciado em DA:Alte, o processo de produção de 

DA:CaldasDaRainha instaurou importantes atualizações formais e conceptuais no 

trabalho, as quais objetivaram tornar a prática do desenho mais coerente com a ideia 

de refletir e traduzir a experiência do lugar de forma mais pessoal e subjetiva. 

Passamos a detalhar:  

a) a gramagem do papel passou a ser fina, para evidenciar a sua transparência, o 

que tornou significativa a contaminação e ruídos entre as páginas, assumida como uma 
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forma de criar continuidade entre as imagens, e evidenciar a fragilidade e 

transitoriedade do trabalho. Esta alteração esteve intrinsecamente ligada ao facto de os 

desenhos serem realizados diretamente nas páginas do caderno. Ao ser um processo 

irreversível no qual ficam expostos os erros, conotava uma semelhança metafórica 

com a vida; 

 b) passa a incluir um texto manuscrito no final do caderno, o qual é pensado como 

desenho, e passa a substituir o texto sobre os guias e diretrizes. O texto serve para 

contextualizar cada livro dentro do projeto DA; funciona também como uma legenda 

integrada; e destaca as particularidades da pesquisa em Caldas da Rainha. Passo a 

transcrever: 

Caldas da Rainha é a cidade onde vivi durante 8 anos, entre 1997 e 2004 

enquanto estudante e depois iniciando a vida profissional. Em 2015 regresso ao 

oeste de Portugal com o intuito de encontrar refúgio para dar seguimento ao 

programa de trabalho proposto para o segundo ano do doutoramento. Voltar é 

sempre chegar de novo; revisitar os espaços; reencontrar pessoas e sobretudo 

criar novas rotinas que passam a integrar as dinâmicas próprias da cidade. 

Muita coisa mudou nestes últimos 10 anos em Caldas da Rainha, mas também 

a minha perspetiva sobre o mundo é outra, influenciando e conduzindo uma 

nova forma de viver a cidade.  

Criar um livro de artista para DA em Caldas da Rainha, surge como uma 

autoproposta desafiante: desta vez irei partir do confronto entre a memória da 

vivência anterior e a nova realidade quotidiana na cidade, como base para 

refletir sobre a sociedade caldense na sua dimensão humana, social, cultural e 

política; e como sempre o desenho é a linguagem para traduzir essas reflexões. 

A obra foi iniciada com a compra de um caderno numa das livrarias da cidade, 

escolhi o me pareceu mais especial para conter a lista poética de imagens que 

dá a conhecer 'a experiência do lugar' em Caldas da Rainha: uma interpretação 

subjetiva e sensível da cidade partindo das vivências quotidianas, uma 

contribuição para o exercício de compreensão e (auto) conhecimento das 

relações humanas contemporâneas. 
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c) a palavra para ilustrar a imagem é eliminada para criar uma maior liberdade das 

as imagens comunicarem por si e entre si, sem referência textual. Possibilita também 

gerar novas configurações sobre a realidade e tradução visual, a partir das experiências 

vividas localmente. 

d) a metodologia deixa de ser seguida de forma estrita. Uma vez que as bases que 

dirigem o trabalho se assumiram mais consolidadas, é substituída por uma exploração 

mais livre da relação entre o autor e os espaços de pesquisa. Esta alteração espelha 

uma vontade de transpor e transformar estes princípios, em benefício do projeto.  

 

DA:CaldasDaRainha foi produzido sem constrangimentos de tempo, durante seis 

meses, entre novembro de 2015 e abril de 2016. Contém dezassete desenhos, cobrindo 

a totalidade das páginas do caderno. 

 

3) A produção de DA:Shanghai (ver Figura 51 a Figura 67) surge a partir da atribuição 

de uma bolsa da instituição Swatch Art Peace Hotel, para realização de uma residência 

internacional de artista, com duração de três meses em Xangai, na China.  

Desta vez, voltaria e estar imersa numa experiência singular, sem referentes, para 

experimentar viver no contexto de uma cultura desconhecida.  

O caderno que serve de base para o livro DA:Shanghai, foi adquirido numa 

papelaria local. Chamou a atenção pelo formato, mas também, pela delicadeza e 

motivos infantis, que espelhavam as minhas primeiras impressões sobre a população 

local. 

Pela primeira vez, o desenho deixa de estar conectado à palavra. Esta alteração vai 

potenciar um espaço para propor mundos possíveis, entre o real e o imaginário, onde 

os significados precisos deixam de ter lugar. 

A pesquisa de campo foi desenvolvida tendo como diretriz a frase: "Xangai sem 

internet móvel. Estratégias de sobrevivência na pós-modernidade" propondo refletir 

sobre as diferenças sociais em termos de condições de vida e estratégias de 

sobrevivência, tomando a minha própria condição como referência.  

Na última página do caderno foi inserido um texto manuscrito, onde é apresentado 

o contexto de produção do livro, o qual serve também de legenda. O texto é o seguinte: 
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DA:Shanghai faz parte do projeto DA, um conjunto de 'dicionários' visuais 

sobre a minha experiência e pesquisa cultural, em diversos lugares do mundo. 

Usando a autoetnografia como processo de pesquisa, o projeto em Xangai 

propõe investigar sobre as formas de aproximação, adaptação e 

(re)conhecimento a uma realidade desconhecida. Desconhecida não só do ponto 

de vista da própria cultura oriental, mas também, descoberta no sentido de 

autoconhecimento sobre a forma como irei transformar o meu quotidiano. 

(Re)conhecimento, na medida em que a 'experiência do lugar' integra não só os 

elementos da nova realidade, inclui toda a memória e referências de vivências 

noutros contextos geográficos e também a herança cultural portuguesa, na 

maneira de observar e vivenciar Xangai. As imagens são reflexões gráficas 

sobre essa experiência. A obra resulta de uma interpretação criativa, crítica e 

reflexiva sobre as especificidades do lugar (Xangai), na dimensão social, 

cultural e política, focada nas relações humanas e estratégias de sobrevivência. 

O objetivo do projeto é iluminar questões e reflexões sobre determinados 

aspetos que caraterizam a condição humana no mundo contemporâneo. 

 

DA:Shanghai foi produzido entre maio e agosto de 2016 e apresenta quinze 

desenhos, o número coincide com a totalidade de páginas do caderno comprado em 

Xangai.  

O trabalho desenvolvido na China, ao contrário das experiências anteriores, não 

propõe alterações ao projeto, o que denota uma maior consistência do mesmo, no 

respeitante aos aspetos formais e gerais de DA. Neste sentido, é deixado espaço para 

focar no exercício reflexivo e autorreflexivo através do desenho, proposto para traduzir 

a relação do universo pessoal com as especificidades de cada novo lugar. 

 

4) No final de 2017 é iniciado o livro DA:Alentejo (ver Figura 81 a Figura 103), 

centrado na minha familiaridade com Aljustrel, a terra onde cresci e vivi até aos 19 

anos e onde ainda vivem os meus pais. 

Após a experiência asiática, foi sentida a necessidade de voltar a questionar as bases 

culturais desde "dentro". Ou seja, pesquisar e refletir sobre a cultura a partir do 



 150 

envolvimento num espaço relacionado com a minha origem, e assim atualizar as 

referências pessoais.  

O suporte que serve de base para o livro, é um caderno de música amarelo, 

comprado na papelaria onde adquiria os materiais escolares, quando era criança. 

Simboliza aspetos particulares da minha infância passada em Aljustrel.  

Teve como diretriz a frase: "Aljustrel terra onde cresci. Meu querido Alentejo. Duas 

dimensões do mesmo lugar". Na pesquisa de campo, foi explorada a contradição que 

existe entre: Aljustrel, uma vila, com a qual tenho uma relação residual; e o "Alentejo" 

que vive dentro de mim: uma região que transformei em espaço discursivo e 

reconfigurei como específico a partir do meu vínculo com a cultura local e a 

experiência familiar. Ou seja, duas dimensões contraditórias do mesmo espaço.  

Este trabalho, ao contrário das obras antecedentes, foi produzido ao longo de três 

anos, entre 2017 e 2019, sem, no entanto, implicar uma vivência permanente no lugar 

durante a sua produção. Outra particularidade: no início de 2018, enquanto estava a 

ser produzido o caderno dedicado ao Alentejo, surgiu a oportunidade para criar um 

novo DA na Noruega, o que provocou um interregno no trabalho DA:Alentejo. 

O "Alentejo" remete para a dimensão sociocultural que estruturou as bases da 

minha forma de estar no mundo. Essa bagagem é a que sempre está, por "defeito", em 

confronto com os demais contextos, mesmo que de forma não consciente. Neste 

sentido, DA:Alentejo foi construído a partir das visitas esporádicas a Aljustrel. O 

processo de reflexão sobre como essa origem alentejana entrava em diálogo com as 

experiências nos diversos lugares onde foi  produzido DA, torna-se consciente.  

Na última página do caderno, foi incluído o seguinte texto manuscrito: 

 

DA:Alentejo é a última obra do projeto DA (DA). A experiência do lugar foi 

expandida, uma vez que o livro de artista foi sendo produzido durante três anos 

em várias geografias, acompanhando o meu percurso nómada e algumas vezes 

em paralelo com a produção de outras obras do projeto. DA:Alentejo, explora 

duas dimensões do mesmo lugar: Aljustrel, a vila onde cresci e com a qual tenho 

uma ligação residual, e o Alentejo, um vasto território nacional que eu identifico 

como lugar específico e especial, relacionado com a minha origem e mistura 

cultural. Ao reanimar as experiências do passado para questionar sobre o 
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presente e o futuro, coloquei a minha identidade em profunda reflexão a partir 

da sua benéfica instabilidade. Como diz Susan Hiller 'Reality is provisional. Art 

is contingent. The self is in fragments'.  

 

DA:Alentejo foi concluído durante a segunda residência de artista em 

Kunstnarhuset Messen, na Noruega, na primavera de 2019, contendo vinte e um 

desenhos, ocupando a totalidade das páginas do caderno.  

 
5) DA:Ålvik (ver Figura 68 a Figura 80) foi criado durante o programa de residência 

internacional de artista na associação Kunstnarhuset Messen durante os meses de 

janeiro, fevereiro e março de 2018, em Ålvik, uma pequena vila nos fiordes do Sul da 

Noruega, próximo de Bergen. 

O caderno que serve de base para o livro, foi comprado na única loja 

(supermercado) da aldeia, onde não havia opções de escolha. À primeira vista parecia 

um livro para apontar receitas, no entanto, em conversa com uma pessoa local, 

descobri que era um livro para anotar nome e morada das pessoas que compravam 

rifas, para fazerem parte do sorteio de um cabaz no final do ano.  

Passar o inverno num sítio remoto de um país nórdico proporcionou uma 

experiência sem precedentes, principalmente porque a relação com o lugar foi 

mediada mais pela natureza do que pelas relações interpessoais, propondo novos 

questionamentos aos fundamentos do projeto. Nesse sentido, teve como linha de 

pensamento "Uma espécie de hibernação", espelhando um exercício introspetivo 

alimentado por uma vivencia reduzida ao essencial.  

Na página final do caderno, foi inscrito um texto que funciona também como 

legenda, tal como acontece nos livros precedentes.  

O texto criado para apresentar o trabalho produzido em Ålvik é o seguinte 6 : 

 
6 No livro o texto aparece originalmente em inglês: "ArtistDictionaries:Ålvik, is part of the ArtistDictionaries 
project, a set of site-specific artist books created in different places around the world. Using drawing and 
autoethnography as a process of investigation and reflection, they present a personal, critical and creative look at 
my relationship with the place. The research for the project is focused on how the new culture and social context 
influence, update and modify my routine, shape my identity and expand a way of understanding the dilemmas of 
contemporary society. Living in Ålvik has put me in touch with the Norwegian countryside. Influenced by the 
magnificent landscape of the fjords, the cold of the Nordic winter and some contact with the local population, the 
experience in Ålvik has been a kind of wonderful hibernation." 
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DA:Ålvik, faz parte do projeto DA, um conjunto de livros de artista site-specific 

realizados em diversos lugares do mundo. Usando o desenho e a autoetnografia 

como processo de investigação e reflexão, apresentam um olhar pessoal, crítico 

e criativo sobre a minha relação com o lugar, focado na pesquisa sobre como a 

nova cultura e contexto social influenciam, atualizam e modificam a minha 

rotina, moldam minha identidade e ampliam a forma de compreender os dilemas 

da sociedade contemporânea. Viver em Ålvik colocou-me em contato com o 

ambiente rural norueguês. Influenciada pela magnifica paisagem dos fiordes, o 

frio do inverno nórdico e o pouco contato com a população local, a experiência 

em Ålvik foi como uma espécie de hibernação maravilhosa. 

O trabalho foi concluído no final da residência e o livro de artista é composto por 

onze desenhos, a totalidade das páginas do mesmo. 

 

2.4.5 Coda 

 

A consciência de que cada novo trabalho agrega as experiências passadas ao novo 

contexto, impregna no trabalho sobre o "Alentejo" a particularidade de sobrepor todas 

as experiências nos diferentes lugares, ao fazer confrontar a minha raiz portuguesa e 

alentejana com as vivências interculturais que compõem transversalmente o projeto. 

Neste sentido, o caderno DA:Alentejo foi escolhido para fechar a investigação da 

componente prática do programa de trabalho do doutoramento.  

Finalizar DA não pressupõe uma conclusão da pesquisa, ou a revelação clara do seu 

significado. A exposição "A Experiência do Lugar" realizada em Maputo durante o 

mês de Agosto de 2019, a qual iremos detalhar no último capítulo, apresentou DA em 

formato de instalação, incluindo para além dos livros, também objetos, fotografias, 

vídeo e som, que ampliaram o significado da obra e propondo outras possibilidades 

para refletir sobre e a partir dela.  

Enquanto proposta artística faz parte de um processo que será repercutido em obras 

futuras. Por outro lado, enquanto objeto de investigação dentro do programa de 

doutoramento, vem propor direções para problematizar as relações de apropriação da 
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etnografia e autoetnografia no campo do desenho, no enquadramento das artes visuais 

contemporâneas. É sobre essas relações que nos  ocuparemos nos  próximos capítulos. 
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Parte II —  Relações entre desenho e autoetnografia
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3. Autoetnografia na arte contemporânea 

 

A relação entre processos artísticos e autoetnografia nunca foi antes estudada de 

forma sistemática como foco de investigação, nem dentro do campo da arte nem no 

domínio da antropologia contemporâneas. Esta lacuna, pode dever-se não só ao fato 

de que a discussão e teorização das relações entre prática artística e etnografia 

contemporâneas tem tido muito mais expressão desde uma abordagem antropológica, 

principalmente desde o âmbito da antropologia visual, do que desde uma perspetiva a 

partir do campo da arte. Mas também, porque no contexto da antropologia clássica os 

géneros literários centrados nas descrições pessoais foram marginalizados, tal como a 

emergência da autoetnografia nos anos 90, ganhando força dentro da teoria literária no 

contexto das ciências sociais e humanas.  

Sendo que o cerne da nossa investigação é pensar a apropriação etnográfica e 

autoetnográfica na arte desde uma perspetiva artística, a referência ao estudo do 

desenvolvimento da antropologia, principalmente a antropologia visual no século XXI 

torna-se relevante. Essencialmente porque o especial interesse demonstrado pelos 

antropólogos sobre a produção e exibição artística contemporânea, permitiu o 

mapeamento do panorama da arte com correspondência antropológica, e identificar e 

mostrar a variedade de formas de trabalhar a dimensão etnográfica no âmbito artístico. 

Mas também, porque ao serem expostas e discutidas as semelhanças, contradições e 

diferenças que existem sobre o significado de pesquisa etnográfica no fazer 

antropológico e no fazer artístico, amplia-se a possibilidade de configurar direções 

para estruturar análises a partir da teoria e prática artística, e incorporar a discussão 

sobre a apropriação autoetnográfica.  

A partir destes pressupostos, iremos relacionar três universos distintos: a arte 

contemporânea com "perspetiva etnográfica"; a antropologia visual; e autoetnografia. 

Ou seja, a perspetiva de artistas que exploram a relação entre o universo pessoal e 

problemáticas da sociedade e cultura contemporâneas, estudada a partir da interligação 

dos contributos da antropologia visual na análise da arte contemporânea, e a 

apropriação do conceito de autoetnografia como forma de mediação cultural entre o 

artista e a sociedade. 
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3.1 A emergência da autoetnografia  

 

O termo autoetnografia foi introduzido pelo antropólogo cultural David Hayano em 

1979 (Reed-Danahay, 1997) para identificar um tipo de pesquisa etnográfica onde o 

investigador faz parte de uma determinada cultura estudada.  

Esta nova abordagem vem desafiar os modelos de pesquisa e representação "do 

outro" dentro do campo das ciências sociais e humanas, que propõe tratar a 

investigação da cultura através de uma postura autorreflexiva em oposição à etnografia 

tradicional, onde existe uma distância entre o investigador e a cultura/sociedade 

investigada.  

As mudanças ocorridas a partir dos anos 80 do século XX, no mundo ocidental, 

dentro do contexto da pós-modernidade, levaram a que fossem repensados os modelos 

e objetivos da etnografia para acomodar os novos fenómenos culturais desencadeados 

pelo pós-colonialismo, a emancipação de movimentos feministas, minorias sociais e 

étnicas e de imigração.  

A emergência da autoetnografia como método, forma de escrita e conceito foi 

descrita no início dos anos 90 pela antropóloga Deborah Reed-Danahay e pelos 

sociólogos Carolyn Ellis e Art Bochner, como uma manifestação dessa recente 

viragem reflexiva da etnografia, propondo uma "etnografia evocativa". Desde então 

um crescente grupo de investigadores sociais tem vindo a utilizar a autoetnografia 

como método, processo e produto dos seus trabalhos e a produzir reflexões sobre esta 

forma pós-moderna de investigar a cultura. 

Em 1997 Reed-Danahay lança o livro Auto/Ethnography: Rewriting the Self and 

the Social, o qual inaugura teoricamente as discussões sobre o conceito de 

autoetnografia. A autora, pioneira em discutir o uso da autoetnografia na antropologia, 

sustentava que a publicação tinha como propósito explorar as várias intersecções e 

misturas de géneros que surgiram a partir da inter-relação da etnografia e 

autobiografia, onde a autorrepresentação e autorreferencialidade se assumiam como 

formas de questionar as politicas e poéticas da representação cultural.  

Nas palavras de Reed-Danahay a autoetnografia era assumida da seguinte forma: 
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Como uma forma de auto-narrativa que coloca o eu dentro de um contexto 

social. (…) A autoetnografia pode ser feita por um antropólogo que faz 

etnografia "doméstica" ou "nativa" ou por um não antropólogo / etnógrafo. 

Também pode ser feito por um autobiógrafo que coloca a história da sua vida 

dentro de uma narrativa no contexto social em que ocorre.7 (Reed-Danahay, 

1997, p. 9) 

 

Embora a palavra autoetnografia estivesse a ser usada com diferentes termos e 

significados desde o final dos anos 80, pelos críticos literários, por sociólogos e por 

antropólogos, principalmente para expressar formas marginalizadas de registo da 

dimensão pessoal e subjetiva do investigador na escrita etnográfica, como são 

exemplos as citações de Foster (1996) e Clifford (1988) em referência ao trabalho de 

Michel Leiris ou as críticas aos escritos de Maya Deren referidos por Susan Hiller 

(Hiller & Einzig, 1996), mencionadas anteriormente, só a partir do final dos anos 90 a 

autoetnografia começa a ser assumida como forma alternativa de fazer pesquisa e de 

escrita etnográfica.  

O conceito de autoetnografia permaneceu indefinido, ou seja, aberto à permanente 

atualização, no entanto a sua origem refletia as mudanças que operaram na relação 

entre o indivíduo e a sociedade no final do século XX, que Reed-Danahay caraterizou 

deste modo:  

 

Sintetiza tanto uma etnografia pós-moderna, na qual as convenções realistas e 

a posição objetiva do observador da etnografia padrão foram postas em 

questão, quanto uma autobiografia pós-moderna, na qual a noção de eu 

 
7 Tradução nossa a partir de: "As a form of self-narrative that places de self within a social context. (…) 
Autoethnography can be done by either an anthropologist who is doing "home" or "native" ethnography or by a 
non-anthropologist/ethnographer. It can also be done by an autobiographer who places the story of his or her life 
within a story of the social context in which it occurs." 
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individual coerente foi igualmente posta em questão.8 (Reed-Danahay, 1997, p. 

2) 

 

A emergência da autoetnografia esteve relacionada com o experimentalismo dentro 

da escrita etnográfica proposto pelo manifesto da "escrita da cultura" lançado por 

Clifford e Marcus no final dos anos 80, o qual alimentou a discussão sobre a 

autorreflexividade e a crítica na antropologia, abrindo espaço para o aparecimento de 

formas alternativas de escrever e pensar a etnografia.  

No texto de entrada do livro Writing Culture, os editores idealizam o futuro: "os 

ensaios neste volume ajudam a imaginar uma etnografia inteiramente dialética agindo 

poderosamente dentro do sistema mundial pós-moderno" 9  (J. Clifford & Marcus, 

1986). Dos vários textos que integraram o volume, destaca-se a contribuição da 

antropóloga canadense Mary Louise Pratt sob o título "Fieldwork in Common Places" 

(Pratt, 1986), onde a autora propunha refletir sobre o uso de contribuições pessoais na 

escrita etnográfica, trazendo para discussão questões problemáticas dentro da 

etnografia que comprometiam as relações conflituosas entre autoridade etnográfica e 

experiência pessoal, cientificismo e expressão original, as quais estavam a ser 

colocadas em causa pela nova reflexividade crítica.  

Pratt defendia a inclusão e legitimação da experiência pessoal na narrativa 

etnográfica, a qual deveria ser valorizada como elemento humanizador para evitar a 

alienação presente na maioria das descrições da etnografia convencional. Com este 

argumento, a autora critica o caráter passivo e objetivo do discurso científico que era 

valorizado no trabalho etnográfico.  

O texto tomou importância principalmente porque desafiou ultrapassar a ideia de 

que era impossível fundir a prática subjetiva e objetiva. Pratt sugeria que o uso da 

apropriação e invenção para a produção de novas formas de etnografia, o que podemos 

admitir como os antecedentes da autoetnografia pela dimensão pessoal e subjetiva das 

 
8 Tradução nossa a partir de: "It synthesizes both a postmodern ethnography, in which the realist conventions and 
objective observer position of standard ethnography have been called into question, and a postmodern 
autobiography, in which the notion of coherent, individual self has been similarly called into question." 
9 Tradução nossa a partir de: "The essays in this volume help us imagine a fully dialectical ethnography acting 
powerfully in the postmodern world system." 
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emoções e da criatividade que eram valorizadas na forma de escrever sobre a sociedade 

e a cultura. 

Efetivamente nos anos 90, as propostas de Mary Louise Pratt ganharam relevância 

dentro da antropologia pela forma como associou a autoetnografia com a ideia de "arte 

nas zonas de contacto" (Pratt, 1991, 1992) sob influência das teorias pós-colonialistas. 

O texto "Arts of The Contact Zone" escrito por Pratt em 1991, desenvolveu o conceito 

de contact zone, para expressar as relações de apropriação e processos de troca cultural 

nos espaços imprecisos de interculturalidade no contexto da dominação colonial.  

Para afirmar que a autoetnografia e a transculturação eram fenómenos das zonas de 

contacto, Pratt descreve que: 

 

[A autoetnografia] envolve uma colaboração seletiva e apropriação de 

expressões idiomáticas da metrópole ou do conquistador. Estes são fundidos ou 

infiltrados em graus variados com os idiomas indígenas para criar 

autorrepresentações destinadas a intervir nos modos cosmopolitas de 

entendimento (...). Os trabalhos autoetnográficos são frequentemente 

direcionados ao público estrangeiro e à própria comunidade de falantes. A sua 

receção é, portanto, altamente indeterminada. Esses textos geralmente 

constituem um ponto de entrada de grupos marginalizados nos circuitos 

dominantes da cultura impressa.10 (Pratt, 1991, p. 35) 

 

Ainda no mesmo texto, a autora evidencia a diversidade de significados produzidos 

pela autoetnografia, derivados do uso da subjetivação, da crítica e da imaginação que 

emergem da produção de linguagens híbridas. A autora comenta: 

 

Autoetnografia, transculturação, crítica, colaboração, bilinguismo, mediação, 

paródia, denúncia, diálogo imaginário, expressão vernacular - essas são 

 
10 Tradução nossa a partir de: "[Autoethnography] involve a selective collaboration with and appropriation of 
idioms of the metropolis or the conqueror. These are merged or infiltrated to varying degrees with indigenous 
idioms to create self-representations intended to intervene in metropolitan modes of understanding (…). 
Autoethnographic works are often addressed to both metropolitan audiences and the speaker's own community. 
Their reception is thus highly indeterminate. Such texts often constitute a marginalized group point of entry into 
the dominant circuits of print culture." 
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algumas das artes literárias da zona de contato. Incompreensão, má 

compreensão, letras mortas, obras-primas não lidas, heterogeneidade absoluta 

de significado - esses são alguns dos perigos da escrita na zona de contato.11 

(Pratt, 1991, p. 36) 

 

O conceito de "zona de contacto" foi posteriormente usado para referir géneros 

indefinidos nas zonas de fronteira entre arte e etnografia no campo de desenvolvimento 

da antropologia (Coles, 2000; Rutten et al., 2013; Schneider & Wright, 2006, 2010), 

no entanto a sua correspondência com a autoetnografia nesse contexto é omitida, 

denotando divergências entre as perspetiva etnográfica e autoetnográfica de "ler a 

cultura". No livro Auto/Ethnography: Rewriting the Self and the Social (1997) Reed-

Danahay faz referência ao trabalho de Pratt por relacionar a autoetnografia como 

forma de abordagem crítica cultural realizada por não-etnógrafos e também com a 

expressão artística, através do trabalho literário e de desenho do andino Guamán Poma 

no século XVII (Pratt, 1991, 1994).  

Mary Louise Pratt foi a primeira antropóloga a relacionar a autoetnografia com a 

prática artística, e fê-lo através do estudo do uso do desenho e neste sentido é uma das 

referências mais relevantes para a nossa pesquisa. As suas contribuições nesse âmbito 

irão ser discutidas com mais profundidade no capítulo seguinte, mas o que nos 

interessa de momento evidenciar é a ligação que estava a ser construída entre arte e 

antropologia através da autoetnografia, apresentada enquanto forma alternativa de 

integrar a subjetividade na prática etnográfica no contexto das mudanças que 

configuraram a contemporaneidade no final do século XX. 

Desenvolvida principalmente como forma pós-moderna de investigação dentro das 

ciências sociais relacionada com a escrita literária, a autoetnografia veio inaugurar 

uma nova relação entre etnografia e autobiografia, expressa através da emergência e 

discussão do self na antropologia, mas também da escrita autobiográfica com interesse 

etnográfico, propondo formas de escrita etnográfica que acolhiam as identidades 

 
11 Tradução nossa a partir de: "Autoethnography, transculturation, critique, collaboration, bilingualism, 
mediation, parody, denunciation, imaginary dialogue, vernacular expression - these are some of the literate arts 
of the contact zone. Miscomprehension, incomprehension, dead letters, unread masterpieces, absolute 
heterogeneity of meaning - these are some of the perils of writing in the contact zone." 
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múltiplas, o deslocamento cultural e a mudança nos sistemas de poder que 

caraterizavam o pós-modernismo e o pós-colonialismo. 

Dentro do âmbito das ciências sociais e humanas, que abrange diferentes ramos da 

sociologia e da antropologia, a autoetnografia emergiu essencialmente como um 

espaço de discussão sobre o valor do uso das descrições pessoais dentro da escrita 

etnográfica, ou seja, o uso da dimensão subjetiva, o qual até à atualidade é caraterizado 

por diferentes interpretações e controvérsias.  

Por ser um género híbrido, parte etnografia e parte autobiografia, a autoetnografia 

foi sendo criticada e recusada pelos padrões científicos dentro das ciências sociais e 

humanas, acusada de ser insuficientemente rigorosa, teórica e analítica e por ser 

demasiado estética, emocional e terapêutica (Carolyn Ellis et al., 2010; Zake & 

DeCesare, 2011). No entanto, foi apresentada pelos seus defensores como um método, 

um meio e um resultado de investigação reflexiva e crítica, que propõe romper com a 

separação entre investigador e investigado, objetividade e subjetividade, processo e 

produto, o "eu" e os "outros", o pessoal e o político, juntando arte e ciência (Carolyn 

Ellis et al., 2010).  

Deborah Reed-Danahay (1997) defende que o trabalho de autoetnografia podia 

variar dependendo se é dado ênfase na esfera pessoal (auto), na cultura (etno) ou no 

processo de pesquisa e tradução (grafia), no entanto será sempre uma reflexão sobre 

as experiências pessoais em relação a um fenómeno social e/ou cultural. Afirma ainda 

que para além de produzir uma descrição e um olhar crítico sobre a experiência 

pessoal, a autoetnografia é também uma prática cultural.  

Num texto mais recente, Reed-Danahay (Reed-Danahay, 2017), influenciada pelas 

teorias do filósofo e sociólogo Pierre Bordieu, propõe uma abordagem reflexiva e 

crítica da autoetnografia como forma de "autoanálise", para evidenciar que o uso de 

histórias da experiência pessoal são estratégicas para desencadear formas de interrogar 

contextos mais amplos da desigualdade social e dos sistemas de poder que moldam a 

nossa forma de ver e de estar no mundo. No entanto, segundo a autora, quando o termo 

autoetnografia é associado a um destaque da dimensão da experiências e sentimentos 

do investigador, outros significados e implicações do termo são desencadeados, e o 

seu valor para as perspetivas críticas da pesquisa antropológica diminui. Reed-

Danahay assume que tal como aconteceu com o termo etnografia, com o qual tem uma 
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ligação profunda, a autoetnografia é apropriada e usada amplamente fora da 

antropologia.  

Seguindo esta direção, as contribuições dos sociólogos Ellis e Bochner (2000) são 

também pertinentes. Os autores assumem a autoetnografia como um tipo de escrita e 

pesquisa autobiográfica, que pretende relacionar o pessoal com o cultural, baseada na 

experiência pessoal contextualizada dentro da cultura, incorporando a subjetividade, a 

emoção e abertura a outras áreas de conhecimento, principalmente a literatura e as 

artes. 

Segundo as propostas de Ellis e Bochner, o interesse em interligar a arte com a 

autoetnografia, estava principalmente relacionado com: o potencial evocativo da arte 

para criar empatia e aproximação dos leitores com os temas expostos; com o uso da 

imaginação e improvisação como elementos para despoletar novas interrogações sobre 

as relações estabelecidas entre o investigador e o tema ou problemática investigados; 

mas também, pelo caráter terapêutico e emancipador que essas dimensões podiam 

provocar tanto no investigador quanto nos leitores dessas narrativas etnográficas.  

Ao defenderem a inclusão do visual, da poesia e da literatura na escrita etnográfica, 

Bochner e Ellis assumiram o valor do caráter inacabado, efémero e incerto da arte que 

lhes interessava explorar. Embora o seu campo de atuação permanecesse ligado à 

produção de conhecimento sociológico, os autoetnógrafos interessaram-se por 

aprofundar sobre a relação entre investigação artística e produção de entendimento 

sociocultural, abraçando a arte como forma alternativa de investigar e produzir 

conhecimento e de resistir contra o rigor científico imposto pela academia.  

A partir desta perspetiva Art Bochner e Carolyn Ellis (2003) estudaram as 

correspondências entre a autoetnografia e projetos art-based research, assumindo a 

prática artística como forma alternativa de investigação académica.  

Simultaneamente, no contexto da investigação em arte, principalmente na 

investigação com base na prática artística (art-based research) a autoetnografia tem 

vindo a ser proposta como metodologia de investigação. Por ser um campo de pesquisa 

que cruza metodologias qualitativas e prática artística, muitos artistas ao reconhecerem 

o caráter autorreferencial, e a dimensão subjetiva do seu trabalho de investigação 

teórica e prática, relacionam os seus processos e metodologias com a autoetnografia, 
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produzindo "autoetnografias visuais" (Gibson, 2013; Smith-Shank & Keifer-Boyd, 

2007).  

Muito recentemente, em 2015, a Brussels Art Platform12 realizou um simpósio 

sobre etnografia e investigação artística para discutir a abordagem etnográfica que 

muitos artistas usavam para produzir projetos art-based research. O programa do 

simpósio apresentou um grande número de propostas onde os autores definiam a sua 

investigação como autoetnográfica, precisamente porque propunham reflexões a partir 

da experiência individual dos próprios artistas.  

 

 

A relação entre autoetnografia e investigação em artes ainda não foi 

aprofundadamente estudada, no entanto, se por um lado vemos com interesse as 

diferentes interligações que configuram uma área comum entre arte e autoetnografia 

onde é possível discutir modelos imprecisos de investigação académica, e ainda que a 

presente investigação contribua para uma tese que assume contornos autoetnográficos 

na forma como conduz a pesquisa, por outro lado, não é esse o propósito da nossa 

investigação.  

A abordagem autoetnográfica que propomos trazer para primeiro plano, é o 

questionamento e pesquisa das implicações da apropriação de processos 

autoetnográficos dentro da prática artística, como forma de mediação cultural entre o 

artista (não a arte) e a sociedade, propondo pensar a produção artística como 

conhecimento alternativo sobre as relações entre individuo e sociedade, as quais 

permeiam a complexidade das relações humanas no contexto sociocultural e político 

contemporâneo. 

A autoetnografia ainda que seja um conceito recente e problemático, é hoje 

frequentemente usado dentro das ciências sociais e humanas para referir formas 

 
12 O simpósio sobre Ethnography and Artistic Research realizou-se dia 12 de Novembro de 2015 no Royal 
Flemish Academy of Belgium for Science and the Arts em Bruxelas, embora não esteja nenhuma informação 
adicional online. O programa do simpósio que já não se encontra atualmente disponível online, foi consultado em 
12 de Maio de 2017. As informações consultadas referem-se ao texto escrito por Klaas Tindemans, director da 
Brussels Art Forum aquando a realização do simpósio, e as sinopses dos projetos que participaram no programa. 
A informação disponível pode ser consultada no website da Brussels Art Platform 
(https://www.kunstenplatformbrussel.be/en/events/etn) 
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transgressoras de investigar a sociedade e a cultura. As contribuições de Mary Louise 

Pratt, Deborah Reed-Danahay e da dupla Carolyn Ellis e Art Bocnher que 

apresentámos, são significativas para a nossa investigação porque vêm iluminar certas 

correspondências que queremos propor sobre a relação entre prática artística e 

autoetnografia.  

Nestes autores valorizamos, em particular, as práticas que incorporam pontos de 

contacto com a investigação artística, nomeadamente os aspetos que: 1) colocam a 

experiência pessoal como ponto de partida para a investigação sociocultural; 2) 

valorizam a imaginação e os sentidos como parte da dimensão subjetiva da pesquisa; 

3) promovem formas de autorreflexão sobre a interligação entre indivíduo e sociedade; 

4) assumem a incerteza e a heterogeneidade dos significados produzidos; e 5) propõem 

posições críticas sobre questões problemáticas da contemporaneidade.  
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3.2 Arte e (auto)etnografia na viragem do século 

 

O cruzamento interdisciplinar que marcou tanto o campo da teoria e produção 

artística como das ciências sociais e humanas na viragem do século, repercutiu -se 

também irreversivelmente na forma como arte e antropologia passaram a interligar-se, 

tomando a etnografia como principal foco dessa interseção.  

Visto de uma perspetiva mais alargada, podemos considerar que os acontecimentos 

que tiveram lugar ao nível global, a partir dos anos 70 como resposta ao 

desenvolvimento da "nova ordem mundial" (Marcus, 2010, p.84), formaram a base 

comum para um novo paradigma tanto na arte como nas ciências sociais e humanas 

centrado na problematização do "outro" cultural. Influenciado pela ascensão das 

minorias sociais, dos movimentos feministas, da consciência ecológica e o avanço 

tecnológico, constituíram o pano de fundo para uma nova forma de ver a cultura e de 

conceber a contemporaneidade, que repercutiram no contexto da viragem de século. 

No final dos anos 80 do século XX, o antropólogo George Marcus escreve: "Neste 

momento, tanto na antropologia como em todas as outras ciências humanas, o discurso 

teórico 'superior' - o corpo de ideias que unifica autoritariamente um campo - está em 

desordem" 13 (J. Clifford & Marcus, 1986, p. 91), para caraterizar esse momento de 

crise na antropologia.  

A edição de Writing Culture em 1986, lançada pelos antropólogos americanos 

George Marcus e James Clifford, propôs um conjunto de textos que alegavam para 

uma renovação da etnografia, onde questionavam e desmontavam o modelo 

etnográfico criado por Malinowski nos anos 30, lançando um apelo para uma 

abordagem experimental, tornando-se ícones da etnografia pós-moderna.  

Contextualizada dentro da "crise de representação" na antropologia (Marcus & 

Fischer, 1999) a etnografia do final do século XX, assumiu novos valores como a 

reflexividade crítica, polifonia, experimentalismo e subjetividade na forma de estudar, 

traduzir e descrever as culturas.  

 
13 Tradução nossa a partir de: "In anthropology and all other human sciences at the moment, 'high' theoretical 
discourse – the body of ideas that authoritatively unify a field – is in disarray" 
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Estas novas diretrizes, embora inaugurando uma nova fase dentro da etnografia, 

que se abria a uma interdisciplinaridade sem precedentes, permaneciam ainda ligadas 

à procura utópica da verdade (embora fragmentada e variada), que impregnava o 

discurso sobre as outras culturas. Discurso esse que continuava a ser legitimado pelo 

etnógrafo ocidental, deixando também por resolver as relações problemáticas entre 

autoridade etnográfica e experiência pessoal, e entre cientificismo e expressão 

original, as quais passaram a ser questões centrais para a nova etnografia.  

Perante os novos paradoxos que a época pós-colonial veio colocar à antropologia e 

à etnografia, alguns antropólogos começaram a perspetivar novas formas de pesquisar 

a sociedade e a cultura. Neste enquadramento a autoetnografia apareceu como 

alternativa dentro do campo do experimentalismo na escrita etnográfica, relacionada 

com a emergência do self dentro da etnografia, propondo descentrar a relação 

problemática que prevalecia entre investigador e objeto de investigação.  

Por outro lado, a reflexividade crítica na antropologia fez surgir também um 

interesse em analisar certas práticas da arte contemporânea que apresentavam 

correspondência etnográfica. No texto "Appropriations" escrito pelo antropólogo Arnd 

Schneider (Schneider & Wright, 2006) sobre apropriações entre arte e antropologia, o 

autor assume que embora desde os anos 60 muitos artistas ocidentais questionavam a 

forma como eram apresentadas as exposições antropológicas e etnográficas nos 

museus, só nos anos 90 a produção artística contemporânea passou a ser objeto de 

interesse pela antropologia.  

No contexto da expansão da globalização, assistiu-se a uma mobilidade e imigração 

sem precedentes. No meio artístico o crescimento do mercado da arte e a criação de 

bienais internacionais impulsionaram o trânsito de artistas ao nível mundial. O 

crescente papel de artistas contemporâneos não ocidentais dentro do panorama 

artístico ocidental, levou os antropólogos a cooperar com o mercado da arte, iniciando 

assim uma nova relação entre arte e antropologia, propondo uma reflexão sobre os 

pressupostos da antropologia e da investigação etnográfica. 

A discussão sobre apropriação etnográfica na arte, desde o âmbito da antropologia, 

passou então a estar focada na produção artística desenvolvida a partir do encontro 

entre artistas ocidentais e de origem não ocidental, onde frequentemente eram 

exploradas as relações de desigualdade de poder e as políticas de representação.  



 170 

 

Neste enquadramento, dentro do campo artístico, o crítico de arte Hal Foster (1996) 

caraterizou a arte e teoria desse momento não como um reflexo das mudanças 

socioeconómicas, mas sim marcada pelas suas contradições, atualizando a forma de 

praticar a cultura e a política. Novas intervenções no espaço, diferentes construções da 

visualização e definições expandidas da arte foram incentivadas pelas relações 

estabelecidas entre uma renovação dos modelos críticos e a retoma das práticas 

históricas, que Foster apresentou como "um retorno do real".  

A partir dos anos 60 do século XX, a arte é caraterizada por uma atualização dos 

dispositivos de vanguarda para fins contemporâneos, tomando os paradigmas do 

passado para explorar novas possibilidades, principalmente relacionadas com a 

dimensão crítica e social da arte, o que Foster chamou de horizontal axis  (1996b, p. 

XI). Esta "expansão horizontal da arte" que caraterizou a extensão das práticas 

artísticas para abordagens sincrónicas da história e da história da arte, passa a ser 

relacionada com a viragem etnográfica na arte contemporânea. O novo paradigma, 

levou à passagem de projetos focados no médium artístico para o desenvolvimento do 

debate específico dentro do campo alargado da cultura, tendo como expressão 

principal as propostas de arte site-specific.  

O texto "On Site-Specificity" (Foster et al., 1994), publicado na revista americana 

Documents, compilou uma conversa entre Hal Foster, os artistas Renée Green, 

Mitchell Kane e John Lindell, a crítica e historiadora de arte Miwon Kwon e a curadora 

Helen Molesworth, onde pela primeira vez são discutidas as contradições do uso do 

modelo etnográfico em projetos site-specific, antecipando não só a publicação de "The 

Artist as Ethnographer?" de Hal Foster, em 1995, como também o artigo crítico de 

Miwon Kwon lançado em 1997, sobre as implicações do site na arte dos anos 90.  

O debate foi lançado propondo discutir as posições discordantes dos artistas, 

críticos de arte e curadores, no que diz respeito à falta de comprometimento social e 

ético com os lugares onde os artistas são chamados a intervir, lançando também 

perspetivas críticas sobre o papel das instituições promotoras e financiadores dessas 

obras. A relação entre arte e etnografia passou a ser debatida sobretudo através das 

perspetivas teóricas de críticos e historiadores de arte, etnógrafos e antropólogos, os 
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quais lançavam aos artistas observações e orientações sobre como aproximar arte e 

comunidade e como ler e traduzir questões sociais e culturais. 

A evidência de uma certa falta de legitimação das aportações práticas e teóricas dos 

artistas como forma de produção de conhecimento e como "prática de primeira 

ordem", como evidenciou a artista Susan Hiller, (Hiller & Einzig, 1996, p. 153) é 

transversal aos discursos sobre a arte com apropriação etnográfica. As posições 

pessoais, éticas e políticas dos artistas sobre questões sociais e culturais traduzidas nas 

suas manifestações artísticas, eram aceites na medida em que conformassem 

ideologias externas previamente legitimadas e nunca como perspetivas autónomas e 

alternativas de pensar e refletir sobre a complexidade contemporânea.  

Dentro deste contexto interessa-nos, portanto, defender que artistas com interesse 

em investigar e refletir artisticamente sobre questões e problemáticas sociais e 

culturais, não pretendem legitimar autoridade etnográfica, mas sim enquanto 

produtores de arte, defender a importância da subjetividade e criatividade no exercício 

de reflexão crítica. Valores como autorreferencialidade, mistura da realidade com a 

ficção, sobreposição de opiniões contraditórias e a abertura a múltiplas leituras, 

formam parte do fazer artístico e são constantemente reivindicados pelos artistas, 

quando estes são chamados a analisar as suas práticas através de outras àreas de 

produção de conhecimento com metodologias e éticas estabelecidas.  

As propostas teóricas que foram desenvolvidas a partir dos anos 90 sobre a 

apropriação etnográfica na prática artística, tanto desde o campo da arte, como da 

antropologia, deixam a descoberto estas contradições. 

O texto "The Artist as Ethnographer" (1996) onde Hal Foster propôs discutir o 

aparecimento de projetos de arte "quase-antropológica" e as suas implicações no 

contexto da arte e em relação com a antropologia, marcou o início do desenvolvimento 

de uma reflexão crítica sobre a apropriação de processos e metodologias etnográficas, 

lançado no momento em que a autoridade etnográfica estava a ser posta em causa 

dentro do campo das ciências sociais e humanas, complicando o terreno de interseção 

entre arte, etnografia e antropologia. 

 

 

 



 172 

3.2.1 O novo paradigma proposto por Hal Foster 

 

Para contextualizar o espaço de trocas entre arte e antropologia a partir do final do 

século XX, é imprescindível fazer referência ao texto "The Artist as Ethnographer?" 

da autoria do crítico de arte americano Hal Foster, onde foi primeiramente 

problematizada a apropriação etnográfica na arte contemporânea.  

O texto foi editado originalmente como parte integrante do livro The Traffic in 

Culture. Reconfiguring Art and Anthropology (1995) lançado pelos antropólogos 

americanos George Marcus e Fred Myers, pioneiros em explorar as correspondências 

e limites entre arte e etnografia na segunda metade do século XX. Na introdução do 

livro pode ler-se: "A arte passou a ocupar um espaço há muito associado à 

antropologia, tornando-se um dos principais espaços para rastrear, representar e pôr 

em prática os efeitos da diferença na vida contemporânea" 14 (Marcus & Myers, 1995, 

p. 1), atestando um novo campo de reflexão interdisciplinar. Uma versão mais longa 

do texto "The Artist as Ethnographer?" foi posteriormente integrada no livro The 

Return of the Real (1996) da autoria de Hal Foster, volume onde o autor caraterizou e 

discutiu o desenvolvimento da arte a partir dos anos 60 até meados dos anos 90, 

relacionada com o surgimento do pós-modernismo dentro do contexto sociocultural e 

político da segunda metade do século XX, já referido anteriormente.  

No texto "The Artist as Ethnographer" (1996), Foster, propôs dar visibilidade à 

emergência do novo paradigma do "artista como etnógrafo", que à semelhança do 

"autor como produtor" proposto por Walter Benjamin nos anos 30, apresentava uma 

crítica ao mercado da arte institucionalizado pela burguesia capitalista, e expressava a 

vontade de extinção das categorias artísticas para criar alternativas para repensar a 

relação entre arte e sociedade. Influenciados pela nova reflexividade crítica, o outro 

cultural e étnico (pós-colonial, subalterno e subcultural) passaram, segundo Foster, a 

ser o foco do artista comprometido, instaurando o "modelo horizontal de produção". 

Os artistas contestavam então a identidade cultural em substituição da relação 

económica, assumindo que "o lugar de transformação politica é também o lugar de 

transformação artística" (Foster, 1996b, p. 173).  

 
14 Tradução nossa a partir de: "Art has come to occupy a space long associated with anthropology, becoming one 
main site for tracking, representing, and performing the effects of difference in contemporary life. " 
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A arte "quase-antropológica" desenvolvida dentro do paradigma do "artista como 

etnógrafo" estava relacionada com a produção artística que emergiu a partir dos anos 

60, onde o site-specific tomou destaque, principalmente por implicar "trabalho de 

campo" - o fieldwork etnográfico. Foster criticava que o interesse dos artistas em 

trabalhar as questões de representação e diferença cultural a partir dos modelos 

antropológicos, centrados na dicotomia entre o “eu” e o “outro”, poderia levar à 

construção de formas distorcidas de alteridade, a que chamou de pseudo-etnografias. 

Estas falsas etnografias estariam relacionadas tanto com a presumida identificação 

com o "outro", como também com um revivalismo da "fantasia primitivista", expresso 

no interesse pelo "outro" exótico, onde a ideia de superioridade do artista/etnógrafo é 

evidenciada, a qual  dominou os discursos sobre arte e antropologia antes da "viragem 

etnográfica".  

Para o antropólogo George Marcus, a forma como a etnografia foi posta em causa 

dentro da antropologia, destabilizando as suas bases, permitiu que o fieldwork fosse 

apropriado e reinventado noutras àreas de conhecimento, entre eles o da produção 

artística. Sobre a nova reflexividade crítica, o autor avança ainda que:  

 

Conduziu principalmente a géneros de auto-etnografia de ênfase e qualidade 

variadas, nas quais o cenário malinowskiano do trabalho de campo foi feito e 

refeito de acordo com as condições de produção de conhecimento antropológico 

mediado pelos limites da diferença e da tradução. No entanto, essa reflexividade 

falhou em gerar novas estratégias, formas e normas de prática, para encontrar 

o mundo mais complexo, paralelo e fragmentado que muitos projetos de 

trabalho de campo devem agora negociar. 15 (Marcus, 2010, p. 84)  

 

 
15 Tradução nossa a partir de: "Led mostly to genres of auto-ethnography of varying emphasis and quality in 
which the Malinowskian scene of fieldwork was made and remade according to the conditions of producing 
anthropological knowledge across boundaries of difference and translation. However, this reflexivity failed to 
generate new strategies, forms and norms of practice to encounter the more complex, parallel and fragmented 
world that many fieldwork projects must now negotiate." 
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Estas "auto-etnografias" referiam-se a formas de apropriação etnográfica que 

colocavam o self (o eu) no centro da investigação, ou seja, as autoetnografias que 

começavam a ganhar destaque no âmbito das ciências sociais.  

No entanto, a associação entre investigação cultural, descrição pessoal e 

criatividade esteve inicialmente relacionada com o que Foster apelidou de 

"surrealismo dissidente" (Foster, 1996b, p. 175) e James Clifford de "etnografia 

surrealista", em oposição ao "surrealismo etnográfico" (James Clifford, 1988, p. 146), 

para caraterizarem o trabalho do poeta e antropólogo Michel Leiris, realizado nos anos 

30. Transgredindo tanto os métodos da antropologia clássica, como o "surrealismo 

etnográfico" que dominou as formas radicais de etnografia na primeira metade do 

século XX, o trabalho etnográfico de Leiris é descrito como "auto-etnografia" por 

Foster (1996b, p. 175) mas também por  Clifford, que acrescenta:  

 

[Leiris] estava preocupado não com os ritos coletivos, mas com aqueles 

momentos autobiográficos em que a articulação do eu e da sociedade pode ser 

trazida à consciência (...) Ele vislumbra a possibilidade de uma espécie de 

etnografia, analiticamente rigorosa e poética, focada não no outro mas no eu, 

no seu sistema particular de símbolos, rituais e topografias sociais.16  (James 

Clifford, 1988, p. 142)  

 

Michel Leiris pertenceu ao movimento Surrealista, fundado em França nos anos 20 

por André Breton, tendo como principal influência a psicanálise freudiana. 

Defendendo a revolta contra o racionalismo ocidental e a crítica ao colonialismo, a 

poesia de Leiris valorizava o irracional, o maravilhoso e a dimensão mítica. Quando 

nos anos 30 Leiris envereda pela antropologia, os seus trabalhos incorporaram essas 

dimensões subjetivas e experimentais. L'Africa fantôme, escrita em 1934 sobre a 

viagem etnográfica realizada entre Dakar e Djibouti, é a obra mais conhecida e 

criticada por antropólogos.  

 
16 Tradução nossa a partir de: "[Leiris] was preoccupied not with collective rites but rather with those 
autobiographical moments in which the articulation of self and society can be brought to consciousness (…) He 
glimpses the possibility of a kind of ethnography, analytically rigorous and poetic, focused not on the other but 
on the self, its particular system of symbols, rituals, and social topographies." 
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Sobre esta obra Clifford escreve: "O trabalho de campo de Leiris numa "África 

fantasma", lança-o de volta à implacável auto-etnografia - não autobiografia, mas um 

ato de escrever a sua existência num presente de memórias, sonhos, política, vida 

cotidiana" 17 (1988, p. 14), relacionando a presença da subjetividade ligada ao sonho 

e a memórias pessoais, para destacar posições críticas sobre as particularidades 

quotidianas com a escrita autoetnográfica, ou seja, descrições do contexto cultural a 

partir das experiências pessoais.  

No mesmo sentido, o fascínio pelas culturas não ocidentais, a valorização do 

potencial transgressivo do inconsciente e da alteridade radical do outro, que Foster 

chamou de self-othering (Foster, 1996b, p. 175), levaram o autor a relacionar o 

trabalho etnográfico de Leiris com a "fantasia primitivista" e propô-lo como exemplo 

do paradigma que antecedeu a "viragem etnográfica" na arte. É precisamente pelo 

caráter demasiado pessoal e crítico, pelo descomprometimento pelas metodologias e 

ética antropológicas e pelo uso da subjetivação em oposição à objetivação, que a "arte 

quase-antropológica" foi também criticada primeiramente por Foster e posteriormente 

por antropólogos interessados em desenvolver relações entre arte e etnografia.  

No entanto a dimensão subjetiva, criativa e crítica presente no processo de 

investigação cultural e social é precisamente o que é reivindicado por muitos artistas 

cujas obras foram analisadas dentro do "paradigma do artista como etnógrafo" 

relacionado com a apropriação etnográfica na prática artística. Por outro lado, também 

esses aspetos da subjetividade são elementos valorizados pelos defensores da 

autoetnografia.  

Para além desta forma distorcida de alteridade, que Foster identificou como "o uso 

da antropologia como autoanálise (como em Leiris)" 18 (Foster, 1996b, p. 180), para o 

autor, o paradigma  do artista como etnógrafo continha também o perigo de produção 

acrítica de pseudo-etnografias legitimadas dentro do mercado da arte mundial, o qual 

a partir dos anos 90 fez surgir um conjunto de agendas onde o artista foi chamado para 

mediar problemáticas entre discurso institucional e discurso social.  

 
17 Tradução nossa a partir de: "Leiris's fieldwork in a 'phantom Africa' throws him back on relentless self-
ethnography - not autobiography but an act of writing his existence in a present of memories, dreams, politics, 
daily life." 
18 Tradução nossa a partir de: "the use of anthropology as auto-analyses (as in Leiris)" 
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Criticados por misturar autoridade artística com autoridade etnográfica, o artista ao 

aceitar ser "primitivizado" e "antropologizado" pela instituição de arte, era acusado 

não só de transformar a arte site-specific em espetáculo mediático, como também de 

não se comprometer socialmente, instaurando uma arte hermética e narcisista.  

Foster apresenta como exemplo o Project Unité, realizado em 1993 em Firminy 

(França) onde um grupo de artistas foi convidado para realizar uma  residência artística 

com envolvimento etnográfico, através de instalações artísticas colaborativas entre os 

artistas e a comunidade, com o intuito de revitalizar um edifício de habitação social 

desenhado por Le Corbusier.  

A artista americana Renée Green, foi uma das convidadas. No livro Site-Specificity: 

The Ethnographic Turn editado por Alex Coles em 2000, Green apresenta um texto 

sobre Secret, a sua proposta no Project Unité, sob o título "Scenes From a Group 

Show: Project Unité", que a artista define como a "a self-styled auto-ethnography" 

(Green, 2000, p. 114). A obra site-specific, é apresentada no livro acima citado, como 

um diário, no qual Green vai transcrevendo reflexões pessoais e íntimas, sobre o 

espaço, sobre os outros e sobre a sua relação com ambos, através da exposição crítica 

e evocativa da sua vivência precária no lugar.  

O resultado da residência foi depois apresentado numa instalação que reuniu textos, 

vídeo e vários objetos pessoais. A obra foi considerada pela artista como trabalho em 

processo realizado a partir de um "trabalho de campo sobre ela própria" 19 (Green, 

2000, p. 116). Na primeira parte do texto a artista fez também uma crítica à iniciativa 

Project Unité. Falando de si na terceira pessoa, Renée Green reflete: 

 

Ela decidiu visitar uma "utopia modernista" porque foi convidada e porque 

estava curiosa sobre o que isso poderia ser. Ela montou a sua tenda dentro do 

que hoje é uma ruína modernista. Por ter sido desenhado por Le Corbusier, é 

valorizado por alguns que nunca lá viveram, como um santuário, um 

monumento. Tornou-se parte da mitologia de Corbu e é mantido vivo por 

 
19 Tradução nossa a partir de: “fieldwork on herself” 



 177 

aqueles que querem manter vivos os seus padrões, conforme os 

interpretam.20(Green, 2000, p. 115)  

 

Apesar da artista identificar o trabalho com a prática etnográfica, admitia que não 

se propunha nem a documentar a vida da comunidade, nem a modifica-la, uma vez 

que tinha consciência da impossibilidade de o fazer. Mas também, porque tinha a 

perceção de que como artista não era esse o seu papel, por isso decide fazer trabalho 

de campo sobre ela mesma. Green propõe-se pensar formas de conformar eticamente 

a sua posição contra o propósito do projeto em criar proximidade e inclusão da 

comunidade, comprometendo-se a trabalhar a partir do universo pessoal e das suas 

vivências no lugar, em detrimento de forçar uma colaboração com os habitantes do 

edifício.  

A partir da referência ao trabalho de Renée Green, o que queremos focar em relação 

à crítica de Foster, é a defesa de que a posição do artista está contextualizada no meio 

artístico e como tal o seu sucesso não deveria ser avaliado no âmbito de programas de 

inclusão social, nem do ponto de vista de resultados de um fieldwork etnográfico.  

Os exemplos apresentados sobre as "auto-etnografias" de Michel Leiris e de Renée 

Green propõem pensar a influência da subjetivação e a autorreferencialidade como 

caraterísticas da perspetiva etnográfica de obras que cruzam arte e etnografia. A 

apropriação da prática etnográfica não deve ser vista como a legitimação do artista 

como etnógrafo, mas sim como produção de propostas alternativas de questionar a 

realidade cultural e social envolvente, partindo de uma dimensão pessoal e criativa, 

aberta a várias leituras sem propor discursos fixos.  

A artista Susan Hiller, sobre a qual vamos debruçar-nos com mais detalhe em 

seguida, defendia também esta posição ao manifestar que a etnografia na prática 

artística deveria ser vista não como um manancial de estilos e objetos, mas sim como 

fonte de ideias. Renunciando ao discurso objetivo, advogava pelo potencial que a arte 

 
20 Tradução nossa a partir de: "She has decided to visit a 'modernist utopia' because she was invited and because 
she was curious about what this could possibly be. She pitched her tent inside of what is now modernist ruin. 
Because it was designed by Le Corbusier it is valued by some, who never lived there, like a shrine, a monument. 
It became part of the Corbu mythology and is kept alive by those who want to keep alive his precepts as they have 
interpreted them." 
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tem em propor formas de olhar a sociedade e a cultura a partir do mundo individual do 

artista. 

 Hiller afirmava que: "práticas que reivindicam objetividade e distanciamento são 

menos capazes de dar indicações claras sobre o que pretendem do que práticas como 

a arte que enfatizam interioridade e subjetividade" 21 (Hiller & Einzig, 1996, p. 36), 

defendendo a posição dos artistas, e criticando a forma como a arte no contexto do 

anos 90 estava a ser analisada contribuindo para legitimar a ideologia dominante. 

Hiller chamava a atenção para o facto de que a dimensão crítica de certas obras 

analisadas dentro do paradigma da "viragem etnográfica", estava a ser desconsiderada 

em detrimento da sua alienação em conformar propósitos ideológicos instituídos, 

desvalorizando o valor que essas práticas poderiam representar.  

No entanto, Foster e Hiller coincidiram em chamar a atenção para a necessidade de 

os artistas aprofundarem conhecimento sobre as questões sociais e culturais sobre as 

quais pretendem trabalhar.  

Para ultrapassar estas problemáticas, Foster propôs que é essencial o artista criar 

uma distância crítica, ou seja, uma reflexividade assente na ideia de um modelo de 

discurso crítico que incorporasse as novas questões lançadas pela teoria pós-

colonialista na forma como a cultura é abordada, mas que por outro lado, assumisse 

também a prevalência dos modelos clássicos instituídos.  

A "viragem etnográfica na arte contemporânea" cunhada por Hal Foster,  passou a 

servir de referência para as discussões e posições críticas sobre as relações de 

apropriação entre arte e etnografia desenvolvidas a partir da mudança do século.  

No entanto, no final dos anos 90 surgiram um conjunto de publicações que importa 

assinalar, as quais embora paralelas ao pensamento de Foster, evidenciam posições 

defendidas pelo autor, expondo também as principais mudanças ao nível da reflexão 

teórica no campo da arte e da antropologia no final do século.  

Neste contexto, os contributos de Susan Hiller (1996) artista e curadora americana 

radicada em Londres, expunham as relações entre prática artística e antropologia, 

desde uma perspetiva artística; as posições das historiadoras e críticas de arte 

americanas Miwon Kwon (1997) e Lucy Lippard (1997) mostravam o  

 
21 Tradução nossa a partir de: "Practices claiming objectivity and detachment are less able to give clear indications 
of what they are doing then practices like art, that stresses interiority and subjectivity" 
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desenvolvimento da expansão do conceito de site (lugar) na arte e a sua relação com a 

sociedade.  

Estas autoras propuseram novas questões e mudanças importantes na forma de 

estabelecer ligações entre arte e antropologia na última década do século XX. É sobre 

as suas propostas que nos vamos ocupar em seguida. 

 

  3.2.2 A radicalidade de Susan Hiller 

 

A produção artística de Susan Hiller é extensa e complexa. Influenciada pela 

psicanálise, a filosofia, a arqueologia, a história da arte e as ciências sociais, mas 

também pelo feminismo, e pelas correntes do surrealismo, minimalismo e arte 

conceptual, a artista evidencia: "os pontos de referência incorporados no meu trabalho 

são a introdução do 'visual' na cultura, a natureza provisória da individualidade, o 

sujeito fragmentado e as diferenças de género." 22 (Hiller & Einzig, 1996, p. 72). 

Hiller foi percursora na realização de trabalhos site-specific, através dos quais 

explorou, e continuou a explorar até ao final da sua vida, questões que problematizam 

a relação entre indivíduo, sociedade e cultura. As suas obras misturam diferentes 

linguagens, códigos e materiais e o significado ocorre nesse espaço de intersecção. 

Para além de instalações, esculturas, vídeos e livros de artista, Hiller desenvolveu 

desde os anos 70 projetos na área da curadoria. O trabalho da artista é reconhecido 

internacionalmente, sendo uma referência constante dentro do contexto da arte 

contemporânea. 

Cabendo reconhecer a diversidade de questões que poderiam ser trabalhadas a partir 

da análise da produção artística de Susan Hiller, o nosso interesse particular pelo 

trabalho da artista, está relacionado com o contributo para a nossa reflexão sobre a 

relação entre práticas artísticas e autoetnografia.  

Neste sentido, damos foco a um conjunto de obras e considerações teóricas, 

desenvolvidas por Hiller, as quais detêm uma posição crítica sobre a relação entre arte 

 
22 Tradução nossa a partir de: "the points of reference built into my work are the embeddedness of the ‘visual’ in 
culture, the provisional nature of selfhood, the split subject, and gender differences."  
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e antropologia desde uma perspetiva artística, a partir da qual evidenciamos a sua visão 

particular sobre formas de apropriação etnográfica na arte, onde a subjetividade é 

assumida como modo de produção de conhecimento e compreensão cultural. Dentro 

deste enquadramento, a sua abordagem permite salientar o papel das referências 

pessoais e universo individual, na forma como são trabalhados determinados aspetos 

da sociedade e da cultura.  

Selecionámos quatro obras da artista: 1) Fragments (1976 -1978); 2) 10 Months 

(1977-1979); 3) Monument (1980 -1981); e 4) From Freud Museum (1991-1996), 

criadas no final do século XX, as quais enfatizam as questões que queremos abordar. 

 

 

    Figura 107 - Susan Hiller, detalhes da instalação Fragments, 1976-1978 

 

1) A obra Fragments (Figura 107) criada no final dos anos 70, é uma das primeiras 

obras a expor formas de apropriação etnográfica. A artista misturou o arquivo pessoal 

com fragmentos de obras de artistas indígenas, para criticar a colonização do material 

arqueológico, a hegemonia masculina no mercado da arte e defender a linguagem 
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artística como forma de manifestar outras perspetivas sobre a relação entre arte e 

cultura, misturando o real e o imaginado, o racional e o absurdo.  

Fragments, foi exibida no MOMA (Museum Of Modern Art) e na Hayward Gallery 

em Londres em 1978. Consistia numa instalação que integrou desenhos a guache feitos 

pela artista, fragmentos de cerâmica, gráficos e textos.  

Os fragmentos compunham-se de pequenos pedaços de cerâmica pintada, que a 

artista encontrou quando fez pesquisa etnográfica no Novo México, pertencentes a 

obras de arte anónimas realizadas por mulheres indígenas da etnia Pueblo. Os desenhos 

apresentavam reproduções intencionalmente pouco fiéis desses fragmentos. Os 

gráficos representavam imagens e textos relacionando informação sobre artistas e a 

cerâmica Pueblo contemporânea, textos sobre antropologia e arte, e também 

informações pessoais, organizadas num esquema de realidade imaginada.  

Na entrevista com a curadora Catherine Kinley, Hiller é questionada sobre a relação 

entre apropriação etnográfica e prática artística a partir da obra Fragments, ao que a 

artista responde: "Os objetos interessam-me apenas como parte de um questionamento 

e indagação sobre quem eu sou, quem nós somos e sobre o lugar e produção desses 

objetos." 23  (Hiller & Einzig, 1996, p. 95), expondo o vínculo entre universo pessoal 

e universo cultural implicada na obra.  

 

2) Também em 10 Months (1977-1979), (Figura 108) a autorreferência é significante, 

no entanto não é mostrada como tal. Neste trabalho a artista combinou autobiografia 

com investigação e crítica cultural. Hiller recorre novamente a uma mistura de 

referências pessoais (a sua experiência de gravidez) com referências culturais, 

nomeadamente a cultura popular (aqui representada através de textos transcritos de 

jornais do mesmo período e na relação proposta entre a fertilidade e o ciclo lunar), para 

falar da discriminação da representação da mulher na arte, desde um ponto de vista 

feminista e pessoal.  

A instalação constituía-se por dez fotografias que mostravam fragmentos do corpo 

da artista e dez textos escritos à máquina, organizados de forma linear.  

 
23 Tradução nossa a partir de: "I’m only interested in artefacts in so far as they are part of an interrogation and 
questioning of who I am, who we are and what the making and placement of these artefacts is about." 
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Hiller é simultaneamente "participante" e "observador", uma vez que o trabalho foi 

sendo criado a partir de reflexões que surgiram durante a contemplação da experiência 

de gravidez.  

 

 

Figura 108 - Susan Hiller, detalhe da instalação 10 Months, 1977-1979 

 

3) Foi, principalmente, a partir da obra Monument (Figura 109) realizada entre 1980 e 

1981, que o trabalho de Hiller começou a ser "uma espécie de autorrepresentação 

através da arte, juntamente com outros temas explicitamente enunciados pela natureza 

dos materiais usados" 24 (Hiller & Einzig, 1996, p. 191), mostrando uma ligação direta 

entre questionamento social, cultural e experiência individual no mundo.  

A instalação apresentava quarenta e uma fotografias organizadas em forma de 

losango na parede, um banco de jardim posicionado de costas para as fotografias e 

uma gravação sonora. As fotografias reproduziam placas de cerâmica do início do 

 
24 Tradução nossa a partir de: "A kind of self-representation through art, as well as all the other obvious themes 
enunciated by the material itself." 
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século XX, condecorando a morte heroica de civis antes da primeira guerra mundial, 

excetuando a imagem onde figura a frase "Strive to Be Your Own Hero" 25 reproduzida 

manualmente pela artista. As placas foram encontradas e fotografadas por Hiller num 

parque em Londres e o número 41 representa a idade de Hiller em 1981, ano em que 

a obra foi exposta pela primeira vez. A gravação áudio reproduzia devaneios e 

reflexões pessoais sobre a relação entre morte, memória, identidade e representação 

na sociedade.  

Em Monument, Hiller propunha explorar a fronteira entre experiência pública e 

privada, desafiando o espetador a fazer parte da obra e participar na construção do seu 

significado.  

Em 2016, foi realizada a exposição individual da artista no MOT International em 

Bruxelas sob o título Susan Hiller. Aspects of the Self 1972-1985, onde foram 

selecionadas obras onde o universo pessoal da artista toma relevância. As obras 10 

Months e Monument, descritas anteriormente, integraram a mostra juntamente com 

outras obras de índole mais autobiográfico (onde não existe a proposta de um diálogo 

com questões socioculturais). 

 

 

 
25 Tradução nossa: "Esforça-te para ser o teu próprio herói" 
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       Figura 109 - Susan Hiller, Monument, 1980-1981 

 

4) From Freud Museum é uma das obras mais conhecidas de  Hiller produzidas na 

década de 90. A instalação (Figura 110) apresenta um conjunto de cinquenta caixas de 

arquivo de cartão que contêm objetos encontrados, fotocópias e materiais diversos do 

dia a dia (alguns efémeros), gravações de áudio e um vídeo.  

 

 

       Figura 110 - Susan Hiller, From Freud Museum, 1991-1996 

 

A obra mistura e sobrepõe imagens, textos e objetos provenientes do seu arquivo 

pessoal, com significado histórico e antropológico, para criar narrativas imaginadas. 

Cada caixa foi numerada e rotulada, apresentando comentários sobre o conteúdo e 

estabelecendo uma relação com as descrições etnográficas e museológicas, propondo 

desorganizar, propositadamente, o seu significando. 

Foi pela primeira vez mostrada em 1994 no Freud Museum em Londres sob o título 

At the Freud Museum, assumida como arte site-specific. A obra continuou a expandir-

se até 1996. Em 1995 Hiller cria o livro de artista After the Freud Museum, a partir da 

obra. 

A instalação From Freud Museum foi depois integrada nas agendas de arte 

contemporânea, não somente em exposições como também discutida em conferências 
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e publicações. A obra foi mostrada pela última vez em 2011 na exposição retrospetiva 

da artista na Tate Britain, em Londres.  

No catálogo da exposição "The Museum as Muse: Artist Reflects" que teve lugar 

no MOMA (Museum of Modern Art em Nova Iorque) em 1999, Hiller reflete sobre a 

obra From Freud Museum, que integrou a exposição, expondo o seguinte:  

 

Numa primeira leitura, a minha instalação na vitrine é uma coleção de coisas 

que evocam pontos culturais e históricos de instabilidade - distúrbios psíquicos, 

étnicos, sexuais e políticos. Os objetos individuais na minha coleção variam de 

macabro a sentimental e banal. Muitos dos objetos são pessoais, coisas que 

guardo por anos como relíquias e talismãs particulares, lembranças, 

referências a questões não resolvidas em trabalhos anteriores, ou mesmo como 

anedotas. A impressionante coleção de arte clássica e artefactos de Sigmund 

Freud inspirou-me a formalizar e focar no meu projeto. Mas, se por um lado, a 

coleção de Freud é uma espécie de índice da versão da herança da civilização 

ocidental que ele reivindicava, por outro lado, a minha coleção, tomada como 

um todo, é um arquivo de mal-entendidos, crises e ambivalências que complicam 

qualquer noção de património. 26 (McShine, 1999, p. 93).  

 

A posição da artista, mostra e reivindica a liberdade para questionar não só o seu 

universo pessoal, mas também os modelos de leitura da história e da cultura.  

A forma desorganizada, instável e autorreferencial de trabalhar com fragmentos, 

objetos culturais e do quotidiano, são uma particularidade na produção artística de 

Hiller, que é evidenciada na obra From Freud Museum, mas também nas restantes 

obras que selecionámos. 

 

 
26 Tradução nossa a partir de: "On one level, my vitrine installation is a collection of things evoking cultural and 
historical points of slippage – psychic, ethnic, sexual, and political disturbances. Individual items in my collection 
range from macabre through sentimental to banal. Many of the objects are personal, things I’ve kept for years as 
private relics and talismans, mementoes, references to unresolved issues in earlier works, or even as jokes. 
Sigmund Freud’s impressive collection of classical art and artefacts inspired me to formalize and focus my 
project. But if Freud’s collection is a kind of index to the version of Western civilizations' heritage he was 
claiming, then my collection taken as a whole, is an archive of misunderstandings, crises, and ambivalences that 
complicate any such notion of heritage." 
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A partir do conjunto de obras de Hiller que enunciámos, a autorreferencialidade que 

nos interessa evidenciar não está diretamente ligada ao exclusivamente autobiográfico, 

mas sim com a forma como a cultura e a sociedade são lidas a partir de um ponto de 

vista manifestamente pessoal, deslocando a dicotomia "eu" e "outro" que carateriza a 

pesquisa etnográfica, para uma estrutura de pesquisa que tem origem no universo 

pessoal (histórias e interesses pessoais ou relacionadas com contextos familiares), na 

sua ligação com o cultural e social, de forma consciente e intencional, o qual é a base 

da autoetnografia.  

Para Hiller "existe uma constante inter-relação entre a cultura e o individual, entre 

a base cultural em que vivemos e a sua dissolução" 27 (Hiller & Einzig, 1996, p. 204), 

os artistas fazendo parte dessa estrutura, olham para a sua realidade cultural e para as 

outras culturas como fontes inesgotáveis para percecionar novas abordagens do mundo 

tangível. Nesse sentido a apropriação etnográfica na arte é vista "não como um fonte 

de estilos e objetos mas como uma fonte de ideias" 28 (Hiller & Einzig, 1996, p. 204). 

O modo de abordagem antropológica no trabalho de Hiller não é tanto em termos 

formais, mas sim conceptuais, em relação direta com a sua própria forma de questionar 

o mundo. A artista defendia que "adaptar ou apropriar, tal como a perda ou alteração 

do sentido original, acontece em todos os lugares" 29 (Hiller & Einzig, 1996, p. 219). 

A grande diferenç, no que se refere à antropologia, para Hiller, está relacionada 

principalmente com o fato do processo de investigação da cultura e da sociedade, na 

produção de obras de arte, propor apresentar múltiplos significados numa perspetiva 

de leitura aberta, e à formação colaborativa de significado, enquanto que a pesquisa 

etnográfica no trabalho antropológico pressupõe uma documentação objetiva e 

contextualizada como resultado. 

A perspetiva de Hiller está relacionada com o seu percurso pela antropologia. Nos 

anos 60, Hiller abandonou a carreira de antropóloga para se dedicar à produção 

artística, procurando uma forma de "apreender" o mundo desde dentro. Partindo do 

 
27 Tradução nossa a partir de: "There is a constant interplay between culture and the self, between cultural ground 
we stand on and its obliteration." 
28 Tradução nossa a partir de: "Not as a source of styles and artefacts, but a source of ideas."  
29 Tradução nossa a partir de: "Borrowing or appropriation, and the loss or shift of meaning happens everywhere." 
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pressuposto da liberdade pessoal de interpretação, afirmou: "eu decidi encontrar uma 

maneira de estar dentro de todas as minhas atividades" 30 (Eizing, 1996, p.19).  

Hiller critica o método do observador participante, o qual implicava a "distância 

objetiva" do etnógrafo perante a realidade estudada, precisamente porque excluía a 

possibilidade de integrar a visão pessoal do antropólogo. Susan Hiller queria encontrar 

uma forma de ser coerente com a sua visão do mundo e poder participar ativamente na 

cultura onde vivia, por isso decidiu passar a produzir no campo da arte, trocando a 

factualidade pela fantasia e privilegiando manifestações subjetivas em detrimento do 

discurso objetivador que caraterizava a antropologia. 

A artista ucraniana Maya Deren, reconhecida no contexto da arte norte-americana 

dos anos 50 pelo seu trabalho na área do cinema experimental, da performance e da 

escrita, é referida como uma das influências de Susan Hiller.  

Maya Deren ficou conhecida também dentro da antropologia pelo seu trabalho 

etnográfico Divine Horseman: The Living Gods of Haiti sobre a espiritualidade e 

cultura Vodou haitiano («Maya Deren’s Legacy | MoMA», 2010). Inicialmente 

pensado para ser um filme, começou por ser um livro publicado em 1953, sendo depois 

editado como filme somente em 1985, 20 anos após a morte da artista. O estudo 

etnográfico dos rituais Vodou realizado por Maya Deren apesar de interessar aos 

antropólogos, foi rejeitado na época da sua produção pela academia, porque incluía 

relatos das experiências pessoais da participação da artista nos rituais, o que era 

inaceitável dentro do trabalho antropológico (Hiller & Einzig, 1996, p. 212).  

Outra referência apontada por Hiller é o poeta e antropólogo Michel Leiris, que 

citámos anteriormente. Maya Deren e Michel Leiris são mencionados por Hiller, como 

autores que desenvolveram trabalhos etnográficos disruptivos, os quais foram 

rejeitados pela antropologia precisamente pelo caráter pessoal e criativo que 

apresentavam.  

Ao trazer estes exemplos para o presente argumento, a questão que queremos 

evidenciar não está relacionada com as possíveis implicações de incluir a experiência 

pessoal no trabalho etnográfico. Assumindo que isso cabe aos antropólogos 

problematizar, o que importa destacar é a pertinência do uso da dimensão da 

 
30 Tradução nossa a partir de: "I determined to find a way to be inside all my activities." 
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experiência pessoal na forma de abordagem cultural a partir da produção artística, a 

qual está diretamente relacionada com a criação de ficções que misturam realidade e 

irrealidade subvertendo e transcendendo os pressupostos da produção antropológica.  

Hiller valorizava o potencial da subjetividade na forma de trabalhar sobre as 

questões culturais e sociais, defendendo o valor do artista como crítico cultural. A sua 

visão, deixa entender a valorização da "incoerência frutuosa" (Hiller & Einzig, 1996, 

p. 66) na obra de arte, como forma de mostrar perspetivas subjetivas, e por vezes 

contraditórias, sobre a complexidade do mundo em que vivemos, abrindo espaço a 

múltiplas leituras.  

Quando estão em causa os modos de apropriação etnográfica nas práticas artísticas, 

a perspetiva subjetiva, pessoal e autorreferencial do artista entra em conflito com a 

visão objetiva, contextual e documental reivindicada pelos antropólogos, mas também 

dos críticos de artes que analisam essas propostas. No cerne da problemática surge a 

dimensão ética dos projetos site-specific, onde a relação entre artista, obra de arte, 

lugar, representação e diferença cultural são colocadas em causa.  

Sobre a ética de apropriação, Hiller defende uma ética individual, que é 

necessariamente abstrata pela sua impossibilidade de coerência universal. Insistindo 

que não existe uma ética geral, coloca a seguinte questão: "como poderia haver, 

quando a ética - a busca filosófica pela maneira correta de ser e de agir - é 

culturalmente determinada e moldada individualmente?" 31 (Hiller, 2008, p. 141).  

O seu argumento baseia-se na valorização da perspetiva particular do artista para 

redefinir, criticar ou ampliar visões sobre o que já existe, o que para Susan Hiller é a 

grande responsabilidade da arte na sociedade.  

Se por um lado Hiller partilha com Foster que os artistas devem tomar posições 

críticas sobre o(s) contexto(s) que envolve cada projeto, no entanto, o argumento de 

Foster está centrado na defesa do potencial do artista socialmente comprometido e nas 

problemáticas relacionadas com a legitimidade de representação do "outro", enquanto 

que Hiller chama a atenção para a valorização do poder disruptivo da arte, centrando 

 
31 Tradução nossa a partir de: "How could there be, when ethics - the philosophic search for the right way of being 
and behaving - is culturally determined and individually inflected?" 
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a produção artística como "prática autorreferenciada" 32 (Hiller & Einzig, 1996, p. 

214), "uma questão de perceções individuais" 33 (Hiller & Einzig, 1996, p. 172). 

A contribuição particular de Susan Hiller, ainda que sem estabelecer relações 

diretas com a autoetnografia, propõe enfatizar o valor das propostas artísticas com 

correspondência etnográfica, onde a relação problemática que opõe o "eu" e o "outro" 

é alterada, propondo outras formas de investigar a sociedade e a cultura. 

 

3.2.3 A problematização da arte site-specific 

 

No final do século XX, surgiram diferentes perspetivas sobre o uso de modelos 

etnográficos e antropológicos na arte, as quais abriram espaço para o debate entre 

artistas, historiadores, críticos de arte, mas também etnógrafos e antropólogos, 

tomando posturas críticas não só ás práticas artísticas bem como ao discurso das 

instituições artísticas e patrocinadores, os quais ajudaram a promover e a reconfigurar 

a arte site-specific no final do século. Neste enquadramento, são discutidas as relações 

entre arte, lugar específico e sociedade, problematizando a forma como os artistas 

trabalhavam com, e a partir das especificidades do tecido sociocultural e político dos 

espaços de intervenção. 

Comecemos por identificar que a arte site-specific se diferenciou das correntes 

artísticas anteriores por estabelecer uma nova relação com o espaço público. Miwon 

Kwon (1997, 2002) resume a evolução da arte site-specific propondo três paradigmas 

para esquematizar as diferentes formas de abordagem do lugar (site) na arte: o 

fenomenológico, que propunha uma ligação direta com as condições físicas; o 

social/institucional, que passa a integrar a dimensão sociocultural ; e o discursivo, onde 

o espaço físico e contexto são conceptualizadas. Os três paradigmas privilegiavam o 

processo colaborativo e a conjuntura de produção e/ou acolhimento da obra em 

detrimento do objeto em si, para a construção do(s) seu(s) significado(s).  

 
32 Tradução nossa a partir de: "self-reference practice" 
33 Tradução nossa a partir de: "a question of individual perceptions" 
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Segundo a autora, nos anos 90 os três modelos operavam em simultâneo e em 

sobreposição, no entanto o afastamento da interpretação literal do site para uma 

expansão múltipla do lugar em termos conceptuais e físicos, mostrava ser a tendência 

da arte site-specific na viragem do século, a qual passou a ser caraterizada pela perda 

da ligação direta entre obra e especificidade do lugar.  

 Se por um lado, num conjunto crescente de obras, era identificada uma 

correspondência com a etnografia pela forma como os artistas investigavam os lugares, 

nomeadamente: interação com a população local e envolvimento das comunidades; 

uso de materiais e objetos desse quotidiano; pesquisa e criação de arquivos; foco em 

temas social e culturalmente pertinentes. Por outro lado, a mobilidade e transitividade 

internacional, dos projetos e dos artistas, relacionada com a proliferação das bienais e 

feiras de arte, do curador itinerante e apoio institucional a projetos community-art 

based, veio reconfigurar a arte site-specific, modificando a forma como era produzida, 

exibida e comercializada, transformando também a sua condição de autenticidade, 

originalidade e autoria.  

Como refere Miwon Kwon (Kwon, 2002, p. 29), o site passa a adquirir um caráter 

não enraizado, fluido e virtual e o elemento legitimador da obra passa a ser a presença 

do artista, propondo narrativas nómadas onde o discurso é articulado através da 

passagem do artista pelos lugares, submetendo o valor da cultura e especificidades 

locais a formas subjetivas de dar particularidade ao site.  

Neste novo enquadramento, desde o campo da crítica de arte e da antropologia são 

levantadas questões de natureza ética, relacionadas com a falta de compromisso com 

a comunidade e contexto locais, deixando transparecer uma desarticulação em relação 

à posição defendida pelos dos artistas, os quais reivindicavam liberdade criativa e 

comprometimento individual. 

Na mesma linha crítica de Foster (Foster, 1996a; Foster et al., 1994), Miwon Kwon 

(1997, 1994) acusa os artistas de falharem as suas propostas de envolvimento social e 

político e alinharem as suas ideias com as ideologias institucionais, assumindo o papel 

de mediadores culturais e destabilizando o comprometimento com o site.  

Se por um lado, Foster intensifica a crítica das práticas artísticas site-specific a partir 

da correspondência etnográfica, Miwon Kwon vem atualizar o suposto 
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descomprometimento dos artistas, a partir da crítica à nova tendência nómada das 

práticas orientadas para o local. 

 O que estava a ser colocado em causa, era, não só, a legitimidade do artista para 

representar o outro marginalizado, em nome de uma revindicação local ou de 

ideologias institucionais; ou o perigo de sobre-identificação do artista com essa 

comunidade, este último visto como estratégia de autopromoção evangelizadora; ou 

ainda a submissão da arte ao discurso socioeconómico, apontados por Foster (1996) e 

também por Kwon (2000, 2002). Mas também, o valor estético e a vontade individual 

do artista eram colocados em causa, em detrimento de um objetivo que visasse uma 

melhoria do bem estar da comunidade, forçando uma renúncia à autoria artística.  

A crítica de arte Lucy Lippard (1997), reforça esta ideia ao defender o contributo 

de responsabilidade social da arte pública.  

Ao contrário do modelo nómada teorizado por Miwon Kwon, Lippard interessou-

se pelas propostas site-specific que propunham um regresso ao local e ao sedentarismo 

artístico, vistas como forma de estabelecer relações mais profundas com a sociedade e 

a cultura específicas de um lugar, que a autora identificou como uma forma de 

contornar a tendência para a homogeneização da diferença promovida pelo 

capitalismo. Neste sentido apoiava a arte site-specific produzida pelos artistas locais, 

que via com potencial para restaurar uma "geografia humanista" (Lippard, 1997, p. 

14). No entanto,  propunha que os artistas a trabalhar sobre as especificidades do lugar, 

tinham o dever de contribuir para a emancipação da comunidade local. 

A arte com correspondência etnográfica proposta por Foster (1996), os projetos 

nómadas estudados por Kwon (1997, 2002) ou a arte pública local, defendida por 

Lippard (1997), têm em comum a problematização do site a partir do questionamento 

sobre a forma como era estabelecida a relação do artista com a comunidade local. 

Neste contexto, o descomprometimento social e a carência de posturas críticas, 

eram apontados como fatores responsáveis pelo "insucesso" de algumas obras site-

specific. A forma "desconcertante" de como os artistas trabalhavam conscientemente 

as questões sociais e culturais, a partir de uma ligação direta com as dimensões 

pessoais, físicas, históricas e conceptuais dos lugares, propondo associações 

inesperadas e incompreensíveis, eram lidas pela crítica, como ética e moralmente 

inadmissíveis, ao proporem visões demasiado abstratas, ambíguas ou incoerentes. 
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No entanto, desde o campo da prática artística, é reivindicado um espaço não 

negociável, intrínseco ao fazer artístico. Nesta linha de pensamento, evidenciamos a 

contribuição da crítica de arte Claire Bishop, que tal como Susan Hiller, defende o 

potencial disruptivo da arte. Bishop (Bishop, 2007, 2012; Eschenburg, 2014), advoga 

por uma análise da arte colaborativa a partir do seu valor estético, artístico e político 

defendendo que a arte deve permitir a liberdade de interpretação em detrimento da 

procura de eficácia social. Influenciada pela teoria do filósofo Jaqués Rancière, propõe 

valorizar a contradição, o desconforto ou o absurdo como elementos fundamentais 

para propor novas perspetivas sobre a contemporaneidade.  

A partir das suas contribuições, defendemos que nas variadas formas de abordagem, 

produção e intenções dos artistas a trabalhar em propostas site-specific, 

independentemente do grau colaborativo, o caráter incontornável da subjetividade na 

arte deve ser assumido como elemento exponencial e não como perturbador do sentido 

das obras.  

Neste enquadramento, o contributo artístico reside na produção de novas relações, 

ainda que instáveis e incoerentes, as quais são desencadeadas a partir da experiência 

individual do artista em confronto com a experiência cultural e social.  

Tal como Susan Hiller diz: "falando pessoalmente, eu diria que, como artista, 

descubro o significado gradualmente, através da criação de algo e experimentando a 

sua circulação" 34 (Hiller, 1996, p.165). Seguindo esta linha de pensamento, assumimos 

que o fazer artístico é em si um modo de conhecimento e não deve ser analisado como 

um meio para propor respostas, nem mediar problemáticas sociais, culturais e urbanas.  

Tomando como referência a perspetiva de Jaqués Rancière (Rancière, 2010), 

defendemos que a partir do campo da arte é possível criar novas formas do dizível, do 

visível e do pensável, propondo diferentes perspetivas sobre o mundo em que vivemos. 

Para concluir, apontamos que no exercício de atribuição de significado das obras 

que operam no espaço de fronteira entre arte e etnografia, não deve ser minimizado o 

espaço fundamental da prática artística: a natureza subjetiva da arte e o espaço de 

abertura a diferentes possibilidades de leitura.  

 
34 Tradução nossa a partir de: "Speaking personally, I would say that as an artist one discovers meaning gradually, 
through the making of something and experiencing its circulation." 



 193 

Podemos argumentar que a evidente referência ao universo pessoal do artista na 

forma de pesquisar a sociedade e a cultura, pode ser vista como um descentrar da 

relação problematizada entre o "eu" e o "outro". Esta postura implica também aceitar 

o caráter subjetivo e dissonante das propostas artísticas em contradição com a 

produção de discursos que objetivam propósitos externos pré-determinados, uma vez 

que o seu valor não reside em formas harmoniosas de conformar discursos sobre a 

sociedade, a cultura e a política, mas sim um processo de conhecimento e 

autoconhecimento do mundo, que o artista se propõe partilhar. 

A abordagem que queremos propor não pretende tomar posição no que respeita à 

arte institucionalizada nem à arte social, assumindo que diferentes abordagens são não 

só possíveis como benéficas. Propõe sim, pensar a relação entre prática artística, lugar 

e sociedade através do descentramento da oposição entre o artista e o "outro", o qual 

carateriza o modelo do artista etnógrafo proposto por Foster (1996). 

A ligação do artista com uma comunidade, um lugar discursivo ou uma temática 

proposta por uma curadoria, passam a ser pensadas através de uma posição 

autorreferencial, onde as questões diretamente ligadas à autoridade etnográfica do 

artista para representar ou mediar a relação com o "outro", são redefinidas a partir de 

uma abordagem social e cultural com apropriação autoetnográfica: o artista não fala 

pelo "outro", nem apresenta soluções para o problema do "outro", mas sim expõe 

visualmente a sua perspetiva pessoal e subjetiva sobre questões sociais e culturais que 

o afetam diretamente, abrindo espaço também para as múltiplas interpretações dos 

vários públicos. 
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3.3 Etnografia e site-specific no século XXI  

 

No início do século XXI, assiste-se a uma intensificação do debate sobre arte e 

antropologia, mais especificamente sobre o espaço de fronteira entre etnografia e 

práticas artísticas, lançado principalmente pelo campo emergente da antropologia 

visual. 

As problemáticas geradas pela "viragem etnográfica da arte contemporânea" são 

revisitadas, atualizadas e discutidas em propostas de exposição, seminários e 

publicações, envolvendo antropólogos, curadores e artistas tendo como foco as 

práticas de representação e as formas de traduzir a diferença cultural no mundo global, 

onde a mobilidade, a tecnologia e os fluxos migratórios reconfiguram a sociedade e as 

fronteiras culturais.  

Se por um lado, nas últimas décadas do século XX, os artistas com correspondência 

etnográfica eram olhados com desconfiança e alvo de críticas por problematizarem 

não só as bases da etnografia e as questões de autoria, mas também por legitimarem a 

expansão do mercado da arte no contexto do capitalismo socioeconómico. Por outro 

lado, nas primeiras décadas do século XXI, o desenvolvimento e difusão do 

experimentalismo etnográfico enquanto conceito e processo de produção de 

conhecimento antropológico, levou a que essas práticas passassem a ser objeto de 

interesse e valorização, como esclarecem os autores de Contemporary Art and 

Anthropology: "A prática artística que examinou criticamente as relações desiguais de 

poder, encenadas por e através de representações, é relevante para os debates 

antropológicos sobre a produção de conhecimento" 35 (Schneider & Wright, 2006, p. 

19).  

Estas mudanças, surgiram no contexto de desenvolvimento da antropologia visual, 

a qual foi caraterizada por Schneider e Wright (2010) pela relevância dada à 

experiência subjetiva dos sentidos, assinalando uma aproximação positiva ás práticas 

artísticas, principalmente as que estabeleciam correspondência com a etnografia.  

O novo interesse dos antropólogos estava relacionado não só com a pesquisa de 

meios que propusessem técnicas mais efetivas de elicitação, ou seja, de obter dados 

 
35 Tradução nossa a partir de: "Art practice which have critically examined the uneven power relations enacted 
by and through representations’ are relevant to anthropological debates on the production of knowledge" 
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junto dos informantes, mas também, com a vontade de explorar formas visuais de 

produzir e apresentar conhecimento cultural que ultrapassassem os modelos 

tradicionais de interpretação do trabalho etnográfico em texto.  

Um olhar sobre como os artistas contemporâneos que usavam a fotografia, o vídeo, 

o filme, a instalação e a performance para criar obras interdisciplinares, foi uma aposta 

para o desenvolvimento da disciplina, aliado à vontade de explorar um espaço 

interdisciplinar. Analisados desde uma nova perspetiva, foi dada atenção a projetos 

site-specific produzidos desde o final dos anos 60 dentro do "paradigma do artista 

como etnógrafo", centrada na forma como os meios visuais eram usados enquanto 

processo e materialização artística. 

As principais referências para os antropólogos, eram os artistas não-ocidentais que 

investigavam aspetos da sua própria cultura, ou artistas ocidentais que trabalhavam 

com comunidades estudadas dentro da antropologia, os quais embora utilizando outros 

meios, outros processos e outros objetivos, mostravam aos antropólogos formas 

alternativas de abordar a comunidade e estudar os novos desafios e problemáticas da 

sociedade e cultura contemporânea.  

A análise e teorização desde o âmbito da antropologia, principalmente da 

antropologia visual, de um vasto conjunto obras de arte que denotam interesse 

antropológico, vem revelar o crescente número de artistas a trabalhar explicitamente 

sobre problemáticas e questões socioculturais, no contexto da "viragem social da arte", 

expressão cunhada por Claire Bishop (Bishop, 2007; Eschenburg, 2014) que sucedeu 

ao paradigma do "artista como etnógrafo".  

A partir do início do século XXI, a produção artística é caraterizada pelo interesse 

dos artistas em explorar o potencial da criação coletiva, projetos colaborativos e 

compromisso direto com questões sociais específicas.  

São reconhecidas formas de trabalhar que apelam ao uso dos sentidos para 

despoletar uma relação imersiva com o público, mostrando também uma tendência 

para o uso de arquivos e estratégias documentais, mesmo que de forma "anarquivista", 

segundo Foster (Schavemaker et al., 2007, p. 79), aliado a uma necessidade de 

desconstrução de narrativas, e denotando vontade de estabelecer relações com as 

problemáticas locais. 
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Paralelamente, desde o final da primeira década de 2000, assistia-se também à 

emergência de projetos realizadas por antropólogos integrando exposição visual como 

são exemplos o Sensory Ethnographic Lab 36 criado em 2007, o Ethnographic 

Terminalia 37 lançado em 2009, ou o Centre For Imaginative Ethnography 38 em 

atividade desde 2014. Estas iniciativas, formadas maioritariamente por curadores e 

artistas com formação em antropologia visual, têm em comum o interesse em explorar 

o potencial do vídeo, da fotografia, do filme e da performance como meios criativos e 

experimentais para registo e documentação etnográfica em contextos não académicos. 

Os trabalhos desenvolvidos a partir destas plataformas, passaram também a integrar 

agendas artísticas, são mostrados em bienais de arte, feiras e instituições de arte 

contemporânea, dissolvendo e confundindo as fronteiras entre propostas artísticas e 

etnografia experimental. 

Se por um lado, estas novas tendências artísticas chamaram a atenção dos 

antropólogos, os quais, reconhecendo as devidas diferenças em ambos os domínios de 

produção, principalmente a liberdade do artista em contraste com os constrangimentos 

académicos da antropologia, assumem que a pesquisa de campo prevalece num 

crescente número de obras e a sua diversidade de abordagens à etnografia merecia ser 

analisada com mais profundidade.  

No entanto, a produção artística que envolvia uma relação direta com as 

comunidades, continuava a ser criticada por ser realizada sem propor colaborações 

efetivas, mas também porque as obras abdicavam de criar entendimento sobre as 

questões problemáticas que eram lançadas, opondo artistas, antropólogos e curadores. 

O renovado interesse pela produção artística levou os antropólogos a estabelecer 

relações com os artistas, tanto através de projetos colaborativos, de entrevistas e da 

 
36 Sensory Ethnography Lab (SEL), é um laboratório experimental que relaciona etnografia e estética, 
desenvolvido pelos alunos de doutoramento em Media Anthropology da Harvard University em Cambridge. Mais 
informação pode ser consultada online em https://sel.fas.harvard.edu/index.html   
37 Ethnographic Terminalia (Nova Orleãs), é um projeto de curadoria internacional de exposições produzido por 
antropólogos com o objetivo de explorar as fronteiras entre antropologia e arte. Mais informação pode ser 
consultada no site http://ethnographicterminalia.org/ 
38 Centre For Imaginative Ethnography é uma plataforma que reúne um grupo de artistas com formação em 
Antropologia com o objetivo de apresentar propostas que exploram o experimentalismo etnográfico. Mais 
informação pode ser consultada em http://imaginativeethnography.org/ 
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promoção de encontros, com o intuito de discutir as posições contraditórias sobre o 

significado da pesquisa etnográfica na prática artística e na antropologia 

contemporâneas. 

O objetivo primordial dos antropólogos era o desenvolvimento de formas 

alternativas de produzir conhecimento antropológico, no entanto, a teorização das 

relações entre arte e etnografia realizadas a partir da antropologia visual, são 

significativas para a nossa pesquisa. A sua relevância, é essencialmente, no sentido em 

que abrem um espaçode discussão sobre a intersecção entre arte e antropologia, onde 

os encontros e desencontros entre perspetiva artística e a perspetiva antropológica 

sobre a arte contemporânea, são apresentados a partir de depoimentos de artistas e 

antropólogos implicados na produção de obras de arte e questionamento da produção 

de conhecimento antropológico, reciprocamente.  

 

3.3.1 Artistas e antropólogos: fricções e partilhas 

 

Em 2003, a Tate Modern em Londres lançou um programa de debates com o título 

Fieldworks: Dialogues Between Artists and Anthropologists 39 organizado pela dupla 

de antropólogos Chris Wright e Arnd Schneider, e Dominic Willsdon, curador da Tate 

Modern.  

Entre os artistas convidados, selecionados por desenvolverem práticas artísticas que 

dialogavam com questões, processos e metodologias estabelecidas no domínio 

antropologia, figurava Susan Hiller como uma das artistas de relevo no programa. Os 

antropólogos intervenientes propuseram apresentar e discutir perspetivas radicais 

sobre o fieldwork etnográfico. Entre eles, assinalamos a presença George Marcus, 

precursor em pesquisar as relações entre arte e antropologia (Marcus & Myers, 1995) 

e Michael Taussig (1993, 2011) pioneiro em explorar os sentidos e o desenho como 

elementos de pesquisa de campo.  

 
39 Fieldworks foi um programa pioneiro de conferências realizado na Tate Modern em Londres nos dias 26, 27 e 
28 de Setembro de 1993, em colaboração com a University of East London, Goldsmiths College e University 
College London. Mais informações no website da Tate Modern em https://www.tate.org.uk/search?q=Fieldworks  
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Se por um lado, interessava aos antropólogos essencialmente discutir as diferentes 

formas de envolvimento sociocultural, usadas por artistas e etnógrafos, 

nomeadamente: processos de recolha de dados e documentação; o uso de meios 

audiovisuais; a relação com o site; e a tradução dessas pesquisas em suportes visuais. 

Por outro lado, a tendência para analisar e interpretar objetivamente as abordagens 

etnográficas realizadas pelos artistas, foi recebida pela comunidade artística com 

surpresa e interrogação.  

A oposição entre dominação interpretativa e metodológica dos antropólogos e a 

visão livre de constrangimentos criativos, morais e éticos reivindicada pelos artistas, 

estruturou um espaço de diferença pouco negociável entre a prática antropológica e a 

prática artística. Pelo menos, no sentido em que, a partir do campo da prática da arte 

não era sentida a necessidade de redefinir ou estruturar processos de pesquisa social e 

cultural (realizados individual e subjetivamente pelo artista), muito menos de criar 

fórmulas para a sua materialização.  

Lucy Lippard, foi convidada a participar no programa de conferências, na qualidade 

de crítica cultural, e parte da sua apresentação foi posteriormente editada no texto 

"Farther Afield" integrado dentro da segunda publicação de Arnd Schneider e Chris 

Wright (Schneider & Wright, 2010). Lippard, advogava por uma "arte comprometida", 

no entanto, assumia que no contexto artístico a liberdade, contradição, curiosidade e 

interesse pessoal são elementos fundamentais da obra artística, os quais não têm 

paralelo na investigação antropológica. As suas palavras: "A curiosidade mútua é 

relativamente comum, mas não é aceitável forçar reciprocidade" 40 (Lippard, 2010, p. 

25), evidenciam um interesse entre práticas artísticas e etnográficas em ambas 

direções. Apesar de defender que os artistas deveriam preocupar-se em contextualizar 

as suas propostas no sentido ético, e da responsabilidade em fazer legíveis os seus 

processos de pesquisa, Lippard admite que esse não é o papel do artista. Sobre esta 

questão, escreve o seguinte: 

 

Assim, os artistas que se apropriam da antropologia e da arqueologia costumam 

insistir desde logo que o aspeto documental ou informativo do seu trabalho é 

 
40 Tradução nossa a partir de: "Mutual curiosity is relatively common, but you can’t force reciprocity." 
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secundário, que a Arte com letra maiúscula A é o objetivo. E porque não? 

Apesar da inter-relação entre as disciplinas, a arte e a antropologia exigem 

realmente meios diferentes, têm fins diferentes.41 (Lippard, 2010, p. 26) 

 

A posição de Lippard evidencia as contradições que prevaleciam. 

Também a intervenção de Susan Hiller, advogava pelo campo da arte, 

reconhecendo que a interdisciplinaridade e a apropriação são ferramentas próprias não 

só da antropologia e da arte contemporâneas, mas da contemporaneidade em si. A 

artista sugeriu, no entanto, que não poderiam ser esquecidas as diferenças essenciais 

entre arte e antropologia. Ou seja, refletir sobre a interseção interdisciplinar não 

deveria pressupor que antropólogos tenham que entender os processos artísticos 

aprofundadamente, nem que os artistas estudem detalhadamente as práticas 

antropológicas. Se o que estava em causa era um interesse mútuo em investigar 

determinados aspetos da sociedade e cultura, esse exercício de reflexão não poderia 

passar por querer redefinir os processos das áreas de referência.  

Ainda que, a partir deste primeiro encontro entre artistas e antropólogos, ficassem 

explicitas algumas incongruências sobre a tentativa de "ensinar" os artistas a usarem a 

antropologia nos seus sistemas criativos, os antropólogos, crentes na possibilidade de 

aprendizagem mútua, continuaram a desenvolver propostas para criar relações mais 

positivas com os artistas. As publicações lançadas por Arnd Schneider e Chris Wright 

(2006; 2010) após o programa de conferências Fieldworks e mais recentemente 

Alternative Art and Anthropology (Schneider, 2017) testemunham esse 

empreendimento.  

Desde o âmbito da antropologia, a vontade de pensar e refletir o espaço entre as 

disciplinas, através da análise de projetos colaborativos entre antropólogos e artistas, 

das relações de apropriação etnográfica na arte e com o fieldwork, das formas de 

envolvimento com as comunidades e a materialização visual dos trabalhos, são 

 
41 Tradução nossa a partir de: "So artists who borrow from anthropology and archaeology are usually quick to 
insist that the documentary or informational aspect of their work is secondary, that Art with a capital A is what 
it's all about. And why not? For all blurring of disciplines, art and anthropology do indeed demand different 
means, have different ends." 
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discutidas à luz de reflexões que implicam um questionamento positivo dentro da 

produção de conhecimento antropológico, as quais, são válidas nesse contexto.  

É neste sentido que Wright e Schneider (2006, p. 21), fazem notar que: "nos vários 

domínios que operam com o transcultural surgiram problemáticas sobre autoridade, 

que são modelos pertinentes para outros campos" 42, para falar da condição 

contemporânea, onde a fragmentação e a mobilidade aliadas a fenómenos de 

globalização, fluxos migratórios, teorias pós-colonialistas e feministas, compõem a 

realidade do mundo atual, alterando os sistemas de poder, apresentando novos desafios 

para o desenvolvimento da antropologia.  

Desde a esfera artística, essa condição contemporânea, despoleta também questões 

que influenciam e alimentam grande parte dos projetos que integram pesquisa de 

campo (fieldwork), as quais deverão ser pensadas sem reduzir o seu potencial criativo 

e disruptivo.  

 Nos projetos que envolvem a colaboração entre artistas e antropólogos, os artistas 

evidenciam uma resistência ao "julgamento etnográfico" (Schneider & Wright, 2010, 

p. 50), a qual, é relacionada com a falta de aceitação da visão subjetiva, expressiva e 

abstrata própria dos processos artísticos. Problemáticas relacionadas com a 

responsabilidade e ética, subjetividade e necessidade de contextualização, 

predominaram, e continuam a predominar atualmente, nas discussões sobre as novas 

perspetivas do fazer etnográfico. 

Particularmente, as propostas identificadas como social engaged art foram 

abraçados pelos antropólogos, precisamente, porque colocavam o compromisso ético, 

a responsabilidade e a renuncia da autoria em detrimento dos valores estéticos e ideias 

(em construção) do artista.  

O antropólogo Roger Sansi (Sansi-Roca, 2015) descreve o seu interesse por artistas 

a desenvolver práticas sociais onde é dada relevância à interação com as comunidades, 

onde é assumida uma renuncia da dimensão autoral do artista, aproximando a arte da 

antropologia. Neste contexto, a prática artística passa a ser lida como forma de 

"benefício social", o que segundo Bishop (2007) tem como consequência a 

 
42 Tradução nossa a partir de: "Cross cultural domains it has encountered crucial problems of authority that are 
useful paradigms for other fields." 
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transformação do poder disruptivo específico da obra de arte, em conformações 

genéricas de perceção moral.  

No entanto, nem todos os artistas interessados nas trocas sociais e estudo de aspetos 

específicos de determinada cultura, abdicam da natureza autorreferencial e subjetiva 

da arte. Exemplos relevantes são o trabalho controverso de Francis Alÿs, Sophie Calle, 

Rimer Cardillo, Santiago Sierra, ou ainda das artistas Susan Hiller e Reneé Green já 

anteriormente citadas, cujos trabalhos foram referenciados e analisados dentro do 

contexto das discussões sobre arte e etnografia.  

Tal como Susan Hiller defendia a "incoerência frutífera" na arte (Hiller, 2008; 

Hiller & Einzig, 1996), Claire Bishop toma posição sobre o potencial da arte em 

colocar questões, mais do que responder a enunciados, esclarecendo que:  

 

Estou a falar de uma arte que não funciona como lubrificante para a sociedade, 

mas como um momento de atritos e mal-entendidos. Isso não implica um retorno 

do trabalho que não tenha relação com seu tempo e lugar. Isso significa, que o 

trabalho fala com sua própria voz, e por não ser direto e claro pode, no entanto, 

representar o interesse de um novo público agnóstico.43 (Bishop, 2007, p. 90) 

 

A viragem etnográfica na arte contemporânea foi "revisitada" e discutida em 2013, 

na revista Critical Arts: South-North Cultural and Media Studies 44.  

Dentro do conjunto de trabalhos apresentados, o texto escrito pela artista Jade 

Gibson 45 é particularmente relevante na forma como expõe, desde o campo da prática 

 
43 Tradução nossa a partir de: "What I mean is an art that does not function as a lubricant for society but rather as 
a moment of friction and misunderstanding. This not imply a return of work that is completely unrelated to its 
time and place. It does mean, however, that the work speaks in its own voice, because by not being direct and 
clear it can represent a new, agnostic public interest." 
44 "Critical Arts: south-north cultural and media studies" é um jornal internacional académico focado nos estudos 
culturais, media e comunicação associada à University of Kwazulu-Natal em África do Sul. O volume número 27 
lançado em 2013 dedicou a publicação 5 e 6 ao tema "Revisiting Ethnographic Turn in Contemporary Art", 
concentrado um conjunto de textos que propunham atualizar as discussões lançadas em 1995 por Hal Foster sobre 
as relações entre prática artística e etnografia. Os vários volumes estão acessíveis através do site 
https://www.tandfonline.com/toc/rcrc20/current   
45 Jade Gibson é artista e antropóloga, estudante de pós-doutoramento na University of the Western Cape (África 
do Sul). No texto "Visual Ethnographies of displacement and violence: Land(e)scapes in artist's works at Thupelo 
Artist's Workshop, Wellington, South Africa, 2012", a autora relaciona a autoetnografia como forma de escrita 
académica no contexto de uma investigação de doutoramento em arte, mas também com os processos de 
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da arte, uma visão sobre os processos artísticos com correspondência etnográfica, 

através da autoetnografia. Contrapondo a produção antropológica e a produção 

artística, Gibson constata que: 

 

As obras de arte costumam atuar como locais ambíguos de representação a 

partir dos quais as narrativas são constituídas, levantando questões em vez de 

estabelecer categorias e conclusões (...) As obras de arte contam com a 

imaginação do espectador e com respostas e interpretações pessoais (muitas 

vezes emotivas) (...) Embora a criatividade, o experimentalismo e o uso de 

técnicas artísticas seja crescente entre os antropólogos, o ênfase é dado na 

análise teórica para dirigir os espectadores como pensar, oferecendo provas e 

apresentando um argumento dentro dos paradigmas das análises "científicas". 
46 (Gibson, 2013, p. 549) 

 

O estudo que Gibson faz de um conjunto de etnografias visuais, produzidas por 

diferentes artistas, é relacionada com a autoetnografia pelo seu caráter marcadamente 

pessoal e subjetivo. A autora, evidencia que o uso de metodologias alternativas como 

a autoetnografia em processos artísticos, servem para mostrar como os artistas se vêm 

a eles mesmos e a variedade cultural onde eles operam, atuando como interlocutores 

entre diferentes espaços e contextos.  

Sobre o processo de apropriação etnográfica dos artistas, a autora carateriza formas 

totalmente distintas da antropologia, no que se refere ao uso da etnografia, as quais 

devolvem o "artista comprometido" para o campo da arte. 

Defende ainda, que, esta é uma forma de abordagem cultural menos direta e mais 

complexa do que a convencional "pseudo-etnografia" apontada por Hal Foster, uma 

 
apropriação etnográfica de alguns artistas que, tal como ela, colaboraram no Thupelo International Artist 
Workshop, uma residência artística, realizada anualmente desde 1985 em várias cidades na África do Sul, 
promovida pela Triangle Arts Trust. 
46 Tradução nossa a partir de: "Artworks often act as ambiguous sites of representation from which narratives are 
constituted, raising questions rather than establishing categories and conclusions (…) Artworks rely on the 
viewer's imagination and personal (often emotive) responses and interpretation (…) Although, experimentations, 
creativity and the use of material techniques by anthropologists is increasing, the emphasis is on the theoretical 
analysis which tells the viewers how to think by offering proof and presenting an argument within the paradigms 
of 'scientific' analyses." 
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vez que a produção artística dentro deste contexto, evoca um conjunto de inter-relações 

e rede de ligações dentro da sociedade, com o propósito de gerar questionamento mais 

do que encontrar e apresentar respostas.  

As obras produzidas, são apresentadas como um corpo expressivo e emotivo que 

vai muito para além da explicação de factos e referências que caraterizam os resultados 

antropológicos. Seguindo a perspetiva de Gibson, a sobreposição da etnografia e da 

autobiografia em processos artísticos, funciona como exercício autorreflexivo e 

emocional para criar autoetnografias como "arquivamento do mundo": um modo de 

investigação que utiliza o material, o emocional, o afetivo, o visual e o imaginário 

individual para questionar a realidade envolvente.  

 

Mais recentemente, em 2016, teve lugar no Guggenheim Museum em Nova Iorque 

uma conversa sobre o legado da viragem etnográfica na arte atual, onde artistas foram 

chamados para expor e discutir as suas perspetivas. Inserida dentro do programa do 

simpósio (De)Coupling as Discourse on the Global South 47, o painel Etnographic 

Turns: A Cross-Regional Artist Presentation 48, contou com a presença dos artistas 

Ergin Çavuşoğlu e Javier Téllez, e o curador Pablo Léon de Barra.  

A partir da discussão sobre a dimensão etnográfica do trabalho de ambos, fica 

evidente que os artistas assumem um questionamento profundo da realidade e interesse 

sobre a relação com outras culturas e contextos sociais. Recusando o escrutínio 

antropológico, reivindicaram formas próprias de trabalhar onde a justaposição de 

narrativas, desconstrução e ficção são legitimadas. Sublinhando, mais uma vez, a 

 
47 O simpósio (De)Coupling as Discourse on the Global South, realizado no dia 24 de Outubro de 2016 no 
Guggenheim Museum em Nova Iorque, esteve inserido na exposição But a Storm Is Blowing from Paradise: 
Contemporary Art of the Middle East and North Africa organizada por Sara Raza, curadora do projeto 
Guggenheim UBS MAP Curator, Middle East and North Africa. Para mais informação sobre o simpósio pode ser 
consultado o site https://www.guggenheim.org/ 
48 O painel Etnographic Turns: A Cross-Regional Artist Presentation, apresentado dentro do simpósio 
(De)Coupling as Discourse on the Global South, focou no questionamento das implicações da "viragem 
etnográfica da arte" proposta por Hal Foster, na produção artística atual. A conversa contou com a moderação de 
Pablo Léon de la Barra, curador da América Latina no Museu e Fundação Guggenheim em Nova Iorque; o artista 
búlgaro Ergin Çavuşoğlu, cujo trabalho pode ser visualizado na página pessoal disponível em 
http://www.ergincavusoglu.com/ ; e o artista venezuelano Javier Téllez, a documentação sobre a sua produção 
artística no contexto da sua intervenção no simpósio pode ser encontrada em 
https://www.guggenheim.org/artwork/artist/javier-tellez .  
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inadequação de tentar reduzir as propostas artísticas a formas alternativas de fazer 

antropologia. 

Ainda mais recente, identificamos a proposta de Arnd Schneider em repensar a 

relação entre práticas artísticas e etnografia na "contemporaneidade global", no livro 

Alternative Art and Anthropology. Global Encounters (2017), onde é apresentado um 

conjunto de entrevistas entre antropólogos, curadores e artistas.  

A publicação vem dar enfase aos elementos que fazem divergir perspetivas 

antropológicas e artísticas, no que se refere à abordagem sobre a dimensão etnográfica 

nas práticas artísticas. Através da ideia de uneven hermeneutics, que Schneider assume 

ser uma forma de apropriação da interpretação cultural antropológica adaptada aos 

tempos contemporâneos, a qual assume uma perspetiva inclusiva em oposição ao 

modelo de dominação ocidental; propõe um olhar descolonizado sobre a representação 

da diferença cultural, para analisar a arte contemporânea produzida na América Latina, 

Ásia e África. 

A contribuição, nesse volume, do curador e artista Ugochukwu-Smooth Nzewi, traz 

à luz a correspondência com a autoetnografia, para esclarecer a abordagem 

explicitamente subjetiva na forma como a sua produção artística e a dos artistas 

apresentados no texto "Anthropology as practice: Artist of Africa and the ethnographic 

field in contemporary art" se apropriam da etnografia. Na conclusão do texto Nzewi 

escreve:  

 

As suas formas de práticas antropológicas envolvem uma estratégia de 

autoindagação que lhes permite envolver-se com experiências culturais 

particulares em estreita proximidade e simultaneamente, a partir de uma 

distância intelectual sofisticada. Enquanto artistas com carreiras internacionais 

florescentes, eles obscurecem a distinção entre autóctone e estrangeiro cultural, 

local e global, de maneiras novas e revitalizantes.49 (Schneider, 2017, p. 43) 

 

 
49 Tradução nossa a partir de: "Their anthropological modes of practice involve a strategy of self-inquiry that 
allows them to engage with particular cultural experiences in close proximity and simultaneously, from a 
sophisticated intellectual distance. As artists with flourishing international careers, they blur the distinction of 
cultural insider and outsider, local and global, in new and invigorating ways." 
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Mais adiante iremos debruçar-nos com mais atenção à abordagem autoetnográfica 

proposta por Nzewi, por agora, o que importa realçar é que no contexto de abertura a 

serem pensadas formas de apropriação etnográfica na contemporaneidade global atual 

a partir do campo da produção de arte, a autoetnografia, pela sua componente de 

autorreferencialidade e dimensão subjetiva, surge positivamente relacionada com a 

prática artística. 

A partir das iniciativas propostas desde a antropologia visual, referidas 

anteriormente, identificamos que são os projetos site-specific que tomam relevância, 

principalmente pelas questões que levantam sobre a dimensão social e cultural dos 

lugares.  

Podemos distinguir alguns pontos que problematizam o pensar as relações 

interdisciplinares e transdisciplinares entre arte e antropologia. Nomeadamente: a 

necessidade de contextualização e produção de discursos coerentes, o imperativo da 

imparcialidade na apresentação de resultados, o seguimento de metodologias 

definidas, enquadramento ético e responsabilidade social; que são valores, não só 

reivindicados pelos antropólogos (mesmo os mais radicais) no seu trabalho, mas 

também usados como paradigma para analisar a arte com correspondência etnográfica, 

e ainda, como princípios solicitados aos artistas que trabalham no espaço de fronteira 

interdisciplinar, principalmente em projetos colaborativos.  

Por outro lado, identificamos como elementos reivindicados pelos artistas: a 

referência ao universo cultural do artista e à sua história pessoal e familiar, o uso 

deliberado da ficção, a vontade de explorar conexões inexistentes entre elementos 

reais, e um interesse pela sobreposição (por vezes incoerente) de narrativas; os quais 

são transversais ás diversas propostas analisadas pelos antropólogos e apresentadas 

pelos curadores. 

Em modo de síntese, evidenciamos que o fato de continuarem os diálogos e 

discussões sobre o espaço de fronteira entre as disciplinas, assegura um campo em 

aberto e a constante procura de novas perspetivas.  

Importa, no entanto, manter a dimensão específica de cada àrea de produção, 

determinado pela relevância na subjetividade na arte e a procura de esclarecimento na 

antropologia.  
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Sem entrar em questões particulares, o antropólogo parte de um problema 

academicamente pré-estabelecido e trabalha sobre o que observa, o que pesquisa e o 

que regista, para interpretar segundo metodologias determinadas. O seu principal 

objetivo é tornar compreensível diferentes manifestações culturais e sociais.  

Por outro lado, o artista parte de uma curiosidade individual e questiona o que 

experiencia, pesquisa e propõe novas relações entre o seu universo pessoal e o mundo 

exterior, para visualmente apresentar um comentário, uma crítica ou propor uma nova 

questão.  

Os processos de pesquisa podem ser semelhantes no que se refere ao uso recorrente 

de consulta de documentos, utilização e produção de arquivos, realização de 

entrevistas, contacto com a comunidade e recolha de materiais locais, no entanto, toda 

a dinâmica criativa que passa essencialmente pela dimensão pessoal, não se enquadra, 

nem tem de se enquadrar, na visão antropológica de construção de conhecimento sobre 

o desenvolvimento social e cultural humano.  

Tim Ingold, escreve no início do volume Being Alive (Ingold, 2011a, p. xi) o 

seguinte: "O que a arte, arquitetura e antropologia têm em comum é que observam, 

descrevem e propõem" 50, para criar uma teoria radical sobre a aproximação da 

antropologia à arte. Para a antropologia contemporânea, esta assunção poderá talvez 

fazer todo o sentido, no entanto, no contexto do questionamento da arte atual, 

principalmente as práticas artísticas com correspondência etnográfica, torna-se 

irrelevante, a nosso ver, expondo que pensar a interdisciplinaridade entre arte e 

antropologia apenas desde uma perspetiva antropológica é redutor para o campo da 

arte.  

Neste sentido é essencial propor um aprofundamento do estudo das confluências 

entre prática artística e etnografia a partir da produção e teorização da arte.  

Desde o âmbito da filosofia, da crítica da arte, da história da arte e da antropologia, 

as práticas artísticas contemporâneas têm vindo a ser amplamente analisadas. A 

diversidade de perspetivas e a sua relevância são incontestáveis, não obstante, um 

ponto comum transversal a essas disciplinas é a (quase) escassez de experiência prática 

desses processos criativos, pelos autores que produzem teoria.  

 
50 Tradução nossa a partir de: "Thus art, architecture and anthropology have in common that they observe, 
describe and propose." 
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A nossa experiência pessoal no meio artístico, enquanto investigação (dentro e fora 

da academia), mas também na realização de projetos e obras, produção cultural e 

curadoria, propõe assumir que no fazer artístico é a partir das controvérsias do mundo 

individual do artista em contacto com a complexidade do mundo, que de forma mais 

ou menos explicita, são desencadeados os processos criativos. Subverter este aspeto 

da arte pode ser assumido como contraproducente. Dentro deste contexto, a referência 

ao universo pessoal é um elemento preponderante e manifestamente evidenciado em 

muitas propostas que conscientemente se apropriam da etnografia. 

 

3.3.2 A predominância do self na arte com correspondência etnográfica 

 

Explorar autoetnográficamente a sociedade e a cultura, pode ser pensado como 

processo artístico que propõe uma dimensão subjetiva, crítica e criativa de 

conhecimento e autoconhecimento sobre as complexidades do mundo atual. 

A partir da análise da teorização sobre as práticas artísticas onde a correspondência 

com a etnografia é discutida, identificamos, que se torna revelador, e relevante, a 

referência à autoetnografia, tanto pela dimensão autobiográfica, como pela dimensão 

subjetiva que prevalece nas diferentes propostas.  

Desde o campo do desenvolvimento da antropologia contemporânea, mesmo antes 

do termo ter sido difundido dentro das ciências sociais, James Clifford (1988) refere a 

autoetnografia para classificar o trabalho radical de Michel Leiris, tal como Foster 

(1995) no texto "The Artist as Ethnographer?", exemplos referidos anteriormente.  

Também nas publicações editadas por antropólogos, onde é discutida a relação 

entre arte e antropologia, a autoetnografia é referenciada para designar modos de 

apropriação etnográfica disruptivos, realizados por artistas que expressam uma 

dimensão conscientemente pessoal na forma de investigar e trabalhar as questões 

sociais e culturais. 

Adotando diferentes apresentações, a autoetnografia enquanto etnografia que 

coloca enfase no universo pessoal, é apontada como "ethnographies of themselves" no 

texto "Artists in the Field: Between Art and Anthropology" apresentado por George 
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Marcus (Schneider & Wright, 2006, p.97) para referir alguns trabalhos de artistas 

envolvidos na exposição Artists in Trance 51.  

Na mesma linha de referência, o trabalho da artista Mohini Chandra 52 é discutido 

pela antropóloga Elizabeth Edwards a partir da seguinte preposição:  

 

O foco do trabalho está na família - a própria família de Chandra, neste acaso 

- mas podem ser quaisquer histórias pessoais paralelas que constituam a 

experiência da diáspora indiana em Fiji e noutros lugares. A interseção do 

pessoal e do coletivo, um problema metodológico essencial na tradução e 

interpretação antropológica, foi o seu ponto de partida. 53 (Schneider & Wright, 

2006, p. 148) 

 

O trabalho de Chandra foi também analisado pela antropóloga Rebecca Empson no 

volume editado por Schneider e Wright, e apresentado como "personal self-reflexive 

anthropology" 54 (Schneider & Wright, 2010, p. 103) pelo fato da artista partir da sua 

experiência de diáspora. Quando questionada sobre o seu trabalho, Chandra revela o 

 
51 Artists em Trance consistiu numa oficina experimental transdisciplinar de arte e antropologia apresentada pelo 
Departamento de Antropologia da Rice University e a Transart em Houston (Estados Unidos), em 1977. O projeto 
esteve liderado pelo artistas e curadores Abdel Hernández e Surpik Angelini fundadora da plataforma The 
Transart Foudation, interessados em explorar o espaço de fronteira entre a arte e antropologia. 

O programa apresentou o trabalho de 20 artistas latino-americanos selecionados cujas obras mantinham uma 
relação com a etnografia e a exploração de temas relacionados com problemáticas do espaço geopolítico da 
América do Sul. A exposição resultante e as palestras propunham refletir sobre a apropriação etnográfica na arte, 
marcando uma experiência importante para o desenvolvimento da reflexão critica dentro do âmbito da produção 
artística. O programa está disponível na página de Digital Cultures Lab acessível através de 
http://www.digitalcultures.org/Library/transart.html  

Apesar do projeto ser significante para a nossa investigação, o fato de existir apenas documentação residual, limita 
a possibilidade de estabelecer ligações com o nosso argumento.  
52 Mohini Chandra é uma artista de origem Fiji-Indiana baseada em Londres. Trabalhando principalmente com a 
fotografia, evidencia o interesse por narrativas fotográficas e por imagens das culturas globalizadas 
contemporâneas, questionando a cultura visual presente nos discursos coloniais, antropológicos e etnográficos. O 
seu trabalho está documentado no website da artista: http://www.mohinichandra.com/  
53 Tradução nossa a partir de: "The focus of the work is on family - Chandra's own family as it happens - but it 
could be any parallel personal histories that constitutes the Indian diaspora experience in Fiji and beyond. This 
intersection of the personal and collective, a key methodological node in anthropological translation and 
interpretation, was her starting point." 
54 Tradução a partir do original: "antropologia pessoal autorreflexiva" 
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lado pessoal, subjetivo e emocional que prevalece na forma como usa a etnografia. 

Nas palavras da artista:  

 

Quando falo com as pessoas com quem trabalho, não as vejo realmente como 

outro grupo. É apenas uma extensão de mim e o meu relacionamento com minha 

família (...) Ao criar espaços nos quais o público precisa usar a sua imaginação 

para ler a fotografia, o trabalho torna-se uma maneira de evocar a experiência 

da diáspora. Ao fazer isso, uso a minha própria experiência pessoal como 

modelo, mas não necessariamente a vínculo a essa experiência específica, e 

dessa forma, o meu trabalho explora as maneiras pelas quais as histórias são 

contadas. Eu não quero controlar as possíveis leituras do meu trabalho. Em vez 

disso, quero criar um espaço para significados diferentes, principalmente 

porque estou a falar de uma experiência histórica que tem várias camadas, 

complexa e que não pode ser plenamente circunscrita.55 (Schneider & Wright, 

2010, p. 108)  

 

Apesar da evidente afinidade com a autoetnografia, o termo como tal, não foi 

assumido pela análise antropológica.  

No livro Site-specificity: Ethnographic Turn (Coles, 2000) o texto "The Art of 

Ethnography: The Case of Sophie Calle" escrito pela antropóloga Susanne Kuchler, 

sobre várias obras da artista Sophie Calle, é evidenciada a transformação da etnografia 

em obra de arte, para exemplificar formas criativas de como os artistas se apropriam 

da etnografia, usando todas as fases do fieldwork como prática artística. Sobre a obra 

Double Games56, Kuchler descreve o processo de apropriação etnográfica como "self-

 
55 Tradução nossa a partir de: "When I talk about people I work with I don't really see then as another group. It is 
just an extension of myself, and my relationship with my family (…) By creating spaces in which audiences have 
to use their imaginations to conjure up the photograph, the work becomes a way for me to evoke the diaspora 
experience. In so doing I use my own specific experience as a template but I do not necessarily tie it to that 
particular experience. In this way, my work explores the ways in which histories are told. I don't want to control 
the readings of my work. Instead, I want to create a space for different meanings, particularly as I'm talking about 
a historical experience that is multi-layered, complex and can´t be pinned down." 
56 Doble Game, originalmente publicado por Violette Editions em 1999, é um livro criado pela artista francesa 
Sophie Calle onde são compiladas várias performances da artista a partir da apropriação e interpretação da 
personagem fictícia Maria, do livro Leviathan da autoria de Paul Auster, a qual é baseada na própria Sophie Calle. 
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styled ethnographer of every day" 57 (Kuchler, 2000, p. 97), precisamente por se tratar 

de uma obra que se baseia na relação da artista com os outros, e não apenas sobre a 

vida dos outros. Acerca desta mesma obra, o antropólogo Roger Sansi (2015, p.38) 

escreve: "até certo ponto, é uma auto-etnografia, uma reflexão sobre Calle e sua pessoa 

social" 58, para designar a interpretação pessoal e criativa, que a artista faz no processo 

de tradução da experiência cultural e social.  

Ou ainda, o exemplo anteriormente citado sobre a obra Secret realizada pela artista 

Renée Green para o Project Unité , referenciado por Schneider e Wright (2010, p. 15) 

como apropriação etnográfica, e que a artista identifica como "self-styled auto-

ethnography" (Coles 2000, p. 116).  

Renée Green (2000), Jade Gibson (2013) e Ugochukwu-Smooth Nzewi (2017), 

citados anteriormente, são os autores e artistas que trazem explicitamente a 

autoetnografia como abordagem etnográfica alternativa, relacionada com a produção 

artística do século XXI.  

Renée Green aplica o conceito apenas ao seu próprio trabalho, Gibson e Nzewi 

transportam a reflexão também para a análise de trabalhos de outros artistas.  

Gibson discute a autoetnografia enquanto forma de escrita no contexto de produção 

académica pós-graduada, mas também como etnografia visual em forma de obra de 

arte, problematizando o campo da art-based research. Gibson usa a autoetnografia, 

para referir a interligação da autobiografia, da experiência social e da memória pessoal 

na relação que é estabelecida entre os artistas e o lugar, dando, no entanto, ênfase à 

dimensão autoetnográfica dos textos, em detrimento das obras desenvolvidas pelos 

artistas.  

Nzewi, traz pela primeira vez a autoetnografia como processo de pesquisa 

intrínseco ao fazer artístico, mais próximo da ideia que queremos fundamentar.  

 
Misturando realidade e ficção, a partir da uma dinâmica intersubjetiva entre a artista e os outros, questiona as 
normas sociais através da documentação dos resíduos da experiência vivida. 
57 Tradução nossa: "Estilo pessoal de etnografia do quotidiano." 
58 Tradução nossa a partir de: "to a certain extent, an auto-ethnography, a reflection on Calle and her social person" 
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"Autoethnography: African Artists in the Field" foi a palestra apresentada por 

Nzewi em 2015 no 58th Annual Meeting of the African Studies Association 59 em San 

Diego (Estados Unidos), a qual serviu de base para o texto "Anthropology as practice: 

Artists of Africa and ethnographic field in contemporary art" (Nzewi, 2017), onde o 

autor estabelece uma ligação com a viragem etnográfica na arte contemporânea a partir 

do texto de Hal Foster (1995), para analisar um conjunto de obras dos artistas 

africanos: Nomusa Makhubu, Amina Menia e Emeka Ogboh, que usam atualmente 

abordagens etnográficas nos seus processos de produção artística.  

Nzewi distingue formas de autoquestionamento a partir de experiências em cenários 

culturais particulares, como manerias sofisticadas de relacionar arte e antropologia que 

propõem romper com as distinções entre o "eu" e o "outro" e entre o local e o global, 

o objetivo e subjetivo; os quais são os princípios da autoetnografia. 

Na proposta de Nzewi, a autoetnografia aparece como forma alternativa e complexa 

de apropriação etnográfica, expressa pela forma como os artistas trabalham as questões 

sociais e culturais a partir dos seus universos pessoais.  

Sobre o trabalho da artista Nomusa Makhubu 60 , Nzewi escreve: "a artista explorou 

a história colonial de África do Sul na sua relação com a invenção de tipologias étnicas 

e identidade racial, usando como meio a sua imagem indexada" 61 (Nzewi, 2017, p. 

29). Makhubu parte de um estudo sobre a sua história genealógica e sobre os arquivos 

fotográficos da época colonial, para questionar discursos legitimados sobre a 

identidade étnica. Através da descontextualização e sobreposição de fotografias de si, 

da sua família e de arquivos históricos, apresenta narrativas visuais subjetivas com o 

potencial de destabilizar a leitura da fotografia de arquivo enquanto documentação do 

real.  

 
59 58th Annual Meeting of the African Studies Association, consistiu num programa organizado pela ASA African 
Studies Association sob o título The State and the Study of Africa, realizado em novembro de 2015 em San Diego 
(Estados Unidos). Ugochukwu-Smooth Nwezi participou no painel Autoethnography in African Studies. 

No website da ASA podem ser encontradas informações adicionais: https://africanstudies.org/  
60 Nomusa Makhubu é artista sul africana a trabalhar no campo da fotografia e do vídeo, o seu trabalho está 
disponível através da página virtual da artista:  http://nomusa.makhubu.free.fr  
61  Tradução nossa a partir de: "She has explored South Africa's colonial history as it relates to the invention of 
ethnic types and racial identity, using her indexed image as a vehicle." 
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O trabalho da artista Amina Menia 62, também referenciada no texto de Nzewi, é 

descrito da seguinte forma: "examina modelos argelinos de modernidade urbana, 

usando vocabulário estético que se baseia em monumentos públicos, arquitetura, 

arquivo e história, e aproveitando sua experiência pessoal" 63 (Nzewi, 2017, p. 29). 

Menia parte de arquivos públicos para criar os seus arquivos pessoais de memórias 

sobre espaços públicos, propondo um olhar crítico sobre a simbologia histórica dos 

monumentos públicos na Argélia, para desde aí questionar o peso do colonialismo que 

prevalece na atualidade. 

As suas obras são apresentadas em instalações multimédia, onde a artista, seguindo 

as palavras de Nzewi: 

  

Adiciona alguns "detalhes de autoficção" ao trabalho. Eles aparecem como 

dobragens nos seus documentários, nos quais a artista se baseia nas 

experiências sociais dela ou de outras pessoas e as mistura com fatos históricos 

de maneiras significativas.64 (Nzewi, 2017, p. 37) 

 

Para além das obras de Nomusa Makhubu e Amina Menia, Ugochukwu-Smooth 

Nzewi analisa também a correspondência com a etnografia no trabalho do artista 

Emeka Ogboh 65, cujas obras são marcadas pelo interesse em explorar criticamente a 

África pré-colonial e pós-colonial, tomando como base um estudo do tecido urbano da 

cidade de Lagos, apresentando instalações de vídeo e som a partir da sua experiência 

pessoal na cidade. 

Sobre as obras de Ogboh, Nzewi escreve:  

 
62 Amina Menia é artista argelina, que desenvolve trabalho em escultura e instalação, o seu trabalho está 
disponível no website:  https://aminamenia.com  
63 Tradução nossa a partir de: "Examines Algerian models of urban modernity, using aesthetic vocabulary that 
draws upon public monuments, architecture, the archive, and history, and drawing upon her personal experience." 
64 Tradução nossa a partir de: "Adds some 'auto-fictional details' to her work. They come as voice-overs in her 
documentary films in which she draws upon her own or other's social experiences and blends them with historical 
facts in meaningful ways." 
65 Emeka Ogboh é artista nigeriano com projeção internacional, que trabalha principalmente com som e imagem 
apresentando instalações que têm como base a sua experiência no quotidiano da cidade de Lagos. O seu trabalho 
pode ser visualizado através do site do artista: http://www.14thmay.com/ 
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Recolhidas no contexto da pesquisa de campo em que o artista se insere como 

observador participante, as paisagens sonoras podem ser consideradas 

arquivísticas. A questão mais importante é que elas refletem as mudanças no 

tecido urbano de Lagos nos últimos anos, através dos interesses próprios de 

Ogboh em economia, moldados por experiências pessoais.66 (Nzewi, 2017, p. 

40) 

 

Sobre a sua própria produção artística, Nzewi  (Nzewi & Schneider, 2017, p. 49)  

defende: "o meu trabalho geralmente envolve pesquisa e é quase autoetnográfico, 

mesmo quando o assunto da pesquisa é uma experiência comum", esclarecendo em 

seguida que: "abordei a história africana e a experiência contemporânea usando um 

olhar manifestamente subjetivo"67.  

Nzewi estabelece uma relação direta entre etnografia, formas subjetivas próprias da 

prática artística e autorreferencialidade, usando o termo autoetnografia.  

Os exemplos apresentados, manifestam a dimensão pessoal e subjetiva que 

prevalece na forma como os artistas se apropriam da etnografia para trabalhar questões 

da contemporaneidade global, onde a mistura livre do real com a ficção, a sobreposição 

de narrativas e o uso de arquivos pessoais ou históricos são caraterísticas comuns, 

relacionadas com o uso da memória e imaginação pessoal, mas também de posturas 

críticas sobre as problemáticas atuais. E, embora desde o campo da antropologia não 

se coloque a dimensão autoetnográfica em análise, os artistas, quando questionados 

(pelos antropólogos) sobre a dimensão etnográfica nas suas obras e processos, revelam 

uma  referência ao universo pessoal e familiar, quase constante. 

 
66 Tradução nossa a partir de: " Collected in the context of field work in which he inserts himself as a participant-
observer, the soundscapes can be considered archival. The most important reason is that they reflect the changes 
in the urban fabric of Lagos in the last few years through Ogboh's own interests in economics, shaped by personal 
experiences." 
67 Tradução nossa a partir de: "My work often evolves research and is almost autoethnographic, even when the 
subject of inquiry is a commonly held experience", e "I addressed African history and contemporary experience 
using a very subjective lens" 
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São todos estes elementos que fazem corresponder os processos artísticos com a 

autoetnografia, onde o artista, atuando no campo da arte, faz uma apropriação (mais 

ou menos consciente) das metodologias legitimadas pela antropologia.  

 Para concluir, evidenciamos que os exemplos apresentados propõem refletir sobre 

pontos que caraterizam as práticas artísticas com correspondência etnográfica, os 

quais, ao serem específicos do campo da arte, foram minimizados pela análise dos 

antropólogos, e que, precisamente evidenciam o carater autoetnográfico das mesmas.  

Em 2006, Schneider and Wright reconheciam a autonomia da antropologia e da arte 

enquanto campos distintos de produção de conhecimento:  

 

Artistas e antropólogos são produtores que se apropriam de e representam 

outros. Embora as suas práticas representacionais tenham sido diferentes, 

livros e obras de arte são ampliações criativas para o mundo; ambos são 

traduções complexas de outras realidades. 68 (Schneider & Wright, 2006, p. 26) 

 

Presumindo também que a investigação do "outro" cultural era o principal contato 

com a etnografia contemporânea, as perspetivas dos antropólogos e críticos de arte 

interessados em pensar o campo de intersecção da arte e antropologia, deixavam de 

lado a ideia fundamental que o artista procura principalmente compreender os 

fenómenos culturais e sociais a partir do seu próprio mundo e relacionado com a sua 

experiência pessoal. É neste sentido que a prática artística com correspondência 

etnográfica, que Schneider (2017) atualiza como ethnographic inflected art, se 

aproxima da autoetnografia.  

Assumindo a dimensão autorreferencial da arte, ou seja, a relevância dada ao 

universo de experiência pessoal e familiar do artista, concluímos, colocando as 

seguintes questões:  

1) Dentro do campo da arte, que implicações trazem os projetos que manifestam, 

conscientemente, um interesse em pesquisar e criticar questões da sociedade e cultura 

contemporâneas?  

 
68 Tradução nossa a partir de: "Artists and anthropologists are practitioners who appropriate from, and represent, 
others. Although their representational practices have been different, both books and artworks are creative 
addictions to the world; both are complex translations of other realities." 
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2) Em que sentido pode a arte, enquanto forma de produzir conhecimento, 

contribuir para a sociedade?  

Não se trata de fundir a arte com o trabalho social, trata-se sim de pensar o potencial 

"disruptivo" da arte para propor alternativas ao questionamento do mundo; e não como 

processo para apresentar respostas a problemáticas sociais e culturais.  

Neste sentido, defendemos que a coerência é também um conceito abstrato, se 

pensarmos globalmente; a ética tem contornos subjetivos; e a produção de discursos 

universais é uma invenção colonialista.  

A partir desta linha de pensamento, o caráter incompleto, subjetivo e incoerente da 

arte é o mais próximo a um pensamento que abraça a diferença, em detrimento de a 

explicar, registar ou documentar.  

No contexto da produção da ethnographic inflected art , as propostas artísticas que 

apresentam relações pouco concretas entre vários elementos, não só expõem o espaço 

individual de questionamento crítico do artista, como também propõe um espaço 

aberto para o questionamento público.  
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3.4 A especificidade do desenho 

 

A partir do estudo de um conjunto de discussões e teorizações sobre arte com 

correspondência etnográfica, sobre a qual nos debruçámos anteriormente, observamos 

que são principalmente trabalhos nas áreas do vídeo, fotografia, site-specific e 

instalação, enquanto produções dentro do campo da arte, que foram objeto de análise 

tanto por antropólogos, como por críticos de arte e curadores.  

Dentro deste enquadramento, constatamos que o campo de desenvolvimento das 

relações entre arte e etnografia contemporâneas, preconizado desde os anos 90 do 

século XX até à atualidade, deixa exposto a exclusão do desenho enquanto proposta 

artística. 

As razões para esta omissão, podem ser explicadas a partir de três fatores que se 

interligam:  

a) Se por um lado, no final do século XX, no âmbito da arte de vanguarda, o desenho 

tinha pouca representação enquanto proposta artística; b) por outro, os antropólogos 

que se interessaram por analisar projetos artísticos com correspondência etnográfica, 

centraram-se principalmente nas propostas que usavam meios também aplicados na 

pesquisa antropológica, nomeadamente: vídeo, fotografia e multimédia; c) mas 

também, mais recentemente, quando um conjunto de antropólogos passam a 

interessar-se pela renovação da prática do desenho como ferramenta etnográfica, o 

desenho em questão, não é pensado como proposta artística, mas sim como exercício 

de documentação e descrição do mundo tangível. 

  

Sobre o primeiro fator, o qual está relacionado com o campo da arte, tem 

fundamento na própria história do desenho. Apesar das propostas radicais ligadas à 

arte concetual, que apareceram a partir da segunda metade do século XX, no contexto 

da desmaterialização da arte, como são exemplos as obras Erased the Kooning 

Drawing do artista Robert Rauschenberg (ver Figura 111), ou Priapus da autoria de 

Cy Twombly  (ver Figura 112); somente a partir do final dos anos 90 surge um novo 

interesse dentro do mercado artístico, o qual vem colocar o desenho em destaque ma 
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arte contemporânea, como nos mostram as contribuições de Bernice Rose (Rose, 1992) 

Cornelia Butler (Butler et al., 1999) e Laura Hoptman (Hoptman, 2002) elaboradas, 

respetivamente, a partir das exposições: Allegories of Modernism. Contemporary 

Drawing, realizada no MOMA (Nova Iorque, USA) em 1992; Afterimage: Drawing 

Through Process, realizada em 1999, no MOCA (Los Angeles, USA); e Drawing 

Now: Eight Propositions, realizada também no MOMA em 2002. Mas também, 

porque foi somente partir início do século XXI, que o desenho começa a ser teorizado, 

enquanto campo autónomo de produção de arte contemporânea, como evidenciam as 

publicações de Burton & Dexter (2005), Downs at al (2007, 2012, 2015) e Rattemeyer 

(2013). 

 

 

Figura 111 - Robert Rauschenberg, Erased the Kooning Drawing, 1953 
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Neste sentido, a falta de visibilidade no contexto dos projetos artísticos de 

vanguarda produzidos durante a segunda metade do século XX, os quais foram 

estudados pelos antropólogos e críticos de arte, pode ter influência na lacuna que 

persistiu dentro do âmbito de discussão entre práticas artísticas e etnografia 

contemporâneas. 

 

 

Figura 112 - Cy Twombly, Priapus, 1960 

 

Relativamente ao segundo fator, está vinculado ao campo da antropologia, e tem 

fundamento no contexto de desenvolvimento da antropologia visual, dentro do qual, o 

desenho, ainda que considerado, era pouco relevante, como é exposto nas perspetivas 

dos antropólogos Michel Taussig (Taussig, 2009, 2011), Tim Ingold (Ingold, 2011a) 

e João Manuel Ramos (Afonso & Ramos, 2004; Azevedo & Ramos, 2016). 

Neste sentido, embora o uso de materiais visuais e audiovisuais sempre esteve 

presente na pesquisa antropológica, principalmente, antes da disseminação da 

fotografia, e mais tarde o filme etnográfico que dominou no período colonial durante 

o final do século XIX e século XX; foi somente a partir da década de 90, que 

antropologia visual se estabeleceu enquanto subdisciplina dentro da antropologia 
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cultural, propondo novas abordagens para o uso de metodologias visuais de pesquisa 

e representação.  

Dentro deste contexto, foram principalmente a experimentação com vídeo, a 

fotografia e hypermedia que se destacaram, como nos mostram as contribuições da 

antropóloga Sarah Pink sobre a história da antropologia visual (Pink, 2006; Pink et al., 

2004).  

Por outro lado, a crescente importância da reflexividade e dos processos 

colaborativos dentro da disciplina, promovidos desde o final dos anos 80, impulsionou 

a procura de formas alternativas de pesquisa através da interdisciplinaridade. Neste 

enquadramento, o campo da arte tornou-se proeminente, principalmente, porque 

denotava um crescente número de artistas que mostravam interesse em explorar 

metodologias da antropologia e etnografia. 

É neste âmbito, que um conjunto de antropólogos inicia a exploração do campo de 

fronteira entre práticas artísticas e etnografia, como são exemplos as obras publicadas 

pelos antropólogos Arnd Schneider e Chris Wright (2006, 2010). Perseguindo o 

objetivo de encontrar formas alternativas de trabalhar visualmente dentro da disciplina, 

as suas pesquisas vão centrar-se nos trabalhos de artistas que trabalham com os meios 

visuais usados também dentro da disciplina.  

 

 O último aspeto que propomos ser considerado, está relacionado com a mudança 

de paradigma, preconizada desde o início do século XXI, tanto dentro do panorama 

das artes visuais, como também dentro da antropologia, nos quais o desenho ganha 

destaque, sem que, no entanto, seja estabelecido um campo comum para pensar a 

relação entre prática artística e etnografia.  

Se por um lado, desde o campo artístico, se assiste a um destaque evidenciado pela 

emergência de um conjunto de artistas que assumem o desenho como meio principal 

(ou exclusivo) de expressão, propondo também novas abordagens à sua prática e 

teoria. Por outro lado, no campo da antropologia surge o interesse na valorização do 

desenho como ferramenta etnográfica.  

As contribuições de Karina Kuschnir (Kuschnir, 2014, 2016a, 2016b) e Andrew 

Causey (Causey, 2017) influenciadas pelas teorias de Michel Taussig, Tim Ingold e 

Manuel João Ramos, expõem esta nova tendência, a qual foi apelidada de "viragem 
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gráfica" na antropologia. Importa, no entanto, referir, que é essencialmente o desenho 

de observação que se torna foco de exploração como metodologia visual etnográfica, 

e, neste enquadramento, não é pensado como prática artística, mas sim como exercício 

de representação e descrição do mundo tangível.  

Este fato, explica, em certa medida, a falta de necessidade de criar diálogos com 

artistas, historiadores de arte e curadores. Ao prescindir da criação de relações com o 

mundo da arte contemporânea, esta nova abordagem ao desenho, vai configurar-se 

fora do espaço de fronteira interdisciplinar, onde continuam a ser discutidas as 

diferentes formas de apropriação etnográfica nas práticas artísticas.  

 

Os fatores que evidenciámos anteriormente, propõem esclarecer sobre a falta de 

destaque do desenho, como proposta artística dentro do contexto das discussões sobre 

apropriação etnográfica na arte contemporânea.  

No entanto, as abordagens desde o campo da antropologia, mostram perspetivas 

importantes sobre o ato de desenhar como ferramenta de comunicação e conexão com 

o mundo. As quais, propõem diretrizes para serem criadas correspondências com a 

autoetnografia, permitindo-nos trazer a discussão para o campo da artes. É sobre estas 

questões, que nos vamos debruçar com mais profundidade no capítulo seguinte. 
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4. Desenho e autoetnografia  

 

O desenho, enquanto prática artística contemporânea, é o foco da presente 

investigação. É nesse âmbito que nos interessa pesquisar a relação com processos 

autoetnográficos, na procura de entender as implicações do uso da investigação social 

e cultural em projetos de arte, que assumem o desenho como principal meio de 

expressão.  

Iremos, portanto, tomar esta área específica, para aprofundar algumas questões a 

partir do contexto da sua produção prática e teórica, tomando como diretrizes os 

seguintes pontos: 

1) Que especificidades são convocadas quando a prática envolve processos de 

pesquisa sobre diferença e representação cultural?  

2) Que relações são estabelecidas entre esses processos e a autoetnografia? 

3) Que tipo de conhecimento é desencadeado?  

4) De que formas o público é envolvido?  

 

Estas questões, são lançadas não com o intuito de procurar uma resposta clara e 

fixa, mas sim para abrir espaço a novas perspetivas, propondo uma abordagem 

transdisciplinar que assume transpor o conceito de autoetnografia para adaptá-lo à 

prática do desenho.  

A nossa pesquisa, está relacionada com a inscrição do desenho nas linguagens que 

relacionam a arte e a antropologia, e neste sentido, não pretendemos buscar definições, 

tampouco rescrever a história do desenvolvimento recente da disciplina no contexto 

da arte contemporânea, uma vez que estão devidamente explorados e teorizados como 

nos mostram os contributos de Rose (1992), Hoptman (2002), Burton & Dexter (2005), 

Garner (2008), Butler (1999; 2010) e Downs at al (2007, 2012, 2015), os quais são 

significativos para a estruturação do panorama do desenho na atualidade.  

Importa sim lançar um olhar, dentro desse contexto, focado nas relações com modos 

de apropriação da etnografia para evidenciar a ligação com a autoetnografia, onde o 
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cruzamento do universo pessoal e universo social são elementos estimuladores de 

processos criativos. 

Tal como no campo da arte em geral, foi principalmente a partir do âmbito da 

antropologia que o desenho foi relacionado com a etnografia, mas também com a 

autoetnografia. Partindo do pressuposto que a transversalidade entre campos de 

conhecimento é primordial para a compreensão e questionamento da construção do 

saber, interessa-nos propor um olhar sobre as relações de permutabilidade entre  campo 

desenho e antropologia, que foram estabelecidas a partir de um passado recente.  
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4.1 Contribuições da “viragem gráfica” na antropologia 

 

Dentro do contexto da antropologia, a relação entre desenho e etnografia, tem uma 

longa história, que inicia com os artistas que acompanhavam os antropólogos nas 

expedições durante o século XIX e meados do século XX, na época colonial.  

Conhecido como "desenho etnográfico", era assumido como uma ferramenta de 

descrição e documentação fiel da cultura material dos "outros", considerados 

primitivos. Mas também, para designar os registos realizados por indígenas, que eram 

coletados durante as pesquisas etnográficas. As imagens eram apresentadas em 

publicações, acompanhando fotografias e textos etnográficos, resultantes do trabalho 

antropológico. 

Pelo fato de nunca ter sido desenvolvido como método específico etnográfico, 

persistem muitas lacunas sobre o valor do desenho para o conhecimento antropológico, 

e prevalecem descrições pouco precisas sobre as imagens produzidas, como constatam 

Aina Azevedo (Azevedo, 2016) e Chris Ballard (Ballard, 2013).  

A difusão do uso da fotografia e do vídeo, no decurso do desenvolvimento da 

antropologia nos anos 70, contribuíram para que o desenho, como forma de registo, 

fosse considerado obsoleto; voltando a encontrar destaque desde o inicio do século 

XXI (Afonso & Ramos, 2004; Azevedo, 2016).  

A prática de sketching (desenho de esboço) durante a pesquisa de campo, 

circunscreve uma exceção, relativamente à persistência do uso na antropologia. 

Embora representado por um pequeno número de antropólogos, os esboços nos diários 

de campo realizados por antropólogos-desenhadores, denotam uma contínua 

comunicação entre etnografia e desenho, desde a etnografia clássica do início do 

século XX até à época contemporânea.  

As notas visuais nos cadernos de campo, ocupam um espaço privado e sem valor 

dentro do trabalho etnográfico. Revelam, no entanto, um campo de fronteira entre a 

objetividade intrínseca à pesquisa etnográfica e formas particulares e subjetivas de 

alcançar compreensão sobre o objeto investigado. O etnógrafo não necessita 

documentar honestamente o que é percecionado, permitindo-lhe explorar o desenho 



 224 

como forma de reflexão e pensamento fluído através de imagens. Por serem demasiado 

pessoais, não são apresentados como parte da pesquisa etnográfica.   

Os registos gráficos realizados pelo o antropólogo Arthur Deacon (Figura 113) no 

final dos anos 20, como parte da pesquisa em Vanuatu, estudados por Haidy Geismar 

(2014) confirmam essa tradição; mas também as contribuições mais recentes dos 

antropólogos João Manuel Ramos (Ramos, 2009), ver Figura 114, e Michel Taussig 

(Taussig, 2011) ver Figura 115, vêm demonstrar a sua persistência na atualidade.  

 

 

Figura 113 - Desenho etnográfico realizado por Arthur Deacon em 1926  
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Figura 114 - Desenho etnográfico realizado por João Manuel Ramos em 2009 

 

Figura 115 - Desenho etnográfico realizado por Michel Taussig em 2006 
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São precisamente os antropólogos-desenhadores, que, desde o início do século XXI 

fazem surgir a "viragem gráfica" na antropologia, termo proposto por Chris Ballard 

(Ballard, 2013, p. 140). Desenvolvida a partir da antropologia visual, esta nova 

corrente de pensamento,  reivindica o desenho como meio, mais direto e humanizante, 

de estudar a vida cultural e social. Pensado como forma de aproximação entre 

investigador e investigado, contrapondo os meios tecnológicos que usualmente 

permeiam as inter-relações durante o fieldwork, (predominantemente a fotografia e o 

vídeo), propõe trazer novas contribuições sobre a relação entre desenho e etnografia.  

Elegemos como principais referências, as teorias do antropólogo americano Tim 

Ingold (2011, 2013) e do australiano Michael Taussig (2009, 2001), pioneiros na 

reflexão sobre o desenvolvimento do campo da etnografia experimental, onde o 

desenho é assumido como processo fundamental para análise e interpretação da cultura 

e do comportamento humano.  

 

A perspetiva de Michael Taussig (1993, 2009, 2011), inspirada pelos escritos do 

crítico de arte John Berger, parte precisamente da valorização dos desenhos como 

fieldnotes , ou seja , notas de campo, realizados por etnógrafos. Taussig defende a 

importância do tempo no desenho, o "acompanhamento do tempo" que faz com que 

"uma linha desenhada é importante não tanto pelo que regista, mas pelo que nos leva 

a ver" 69 (Taussig, 2009, p.270). Partindo da proposição de John Berger (Berger & 

Savage, 2005, p. 3) onde afirma: "Um desenho é um registro autobiográfico da 

descoberta de um evento, visto, lembrado ou imaginado" 70, Taussig  expõe a ideia de 

que as imagens desenhadas têm o poder mágico de mostrar não só o que se observa, 

mas também o invisível, o imaterial, o inexplicável e o que pode vir a ser.  

O valor do desenho como testemunho foi relacionado não só com o desenho de 

observação, mas também com o desenho de memória e visto uma forma de registo e 

 
69 Tradução nossa a partir de: "A line drawn is important not for what it records so much as what it leads you on 
to see." 
70 Tradução nossa a partir de: "A drawing is an autobiographical record of one’s discovery of an event, seen, 
remembered, or imagined." 
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recriação da experiência pessoal. Ao relacionar o registo gráfico com formas 

alternativas de perceção, Taussig assume o valor da subjetividade no desenho 

etnográfico, lançando um apelo aos antropólogos para o uso do desenho como meio 

de pesquisa, mas também como ferramenta de elicitação, o seja, como estratégia para 

conseguir dados junto dos informantes. 

 

O antropólogo Tim Ingold, propõe reativar o desenho dentro da antropologia 

assumindo-o como uma poderosa ferramenta de observação; um gesto que combina 

investigação e descrição. O seu argumento baseia-se na correspondência entre o 

carácter processual, transitivo, fluído e inacabado do desenho, e formas não 

totalizantes de produção de descrições sobre a vida social, abraçando a ideia de uma 

"antropologia gráfica", termo cunhado pelos antropólogos portugueses Ana Isabel 

Afonso e João Manuel Ramos (Afonso & Ramos, 2004), e que Ingold (2011a, 2013) 

adota também.  

Ingold defende a necessidade de pensar uma antropologia para "voltar à vida", que, 

ao reivindicar valores como sensibilidade, subjetividade, criatividade, singularidade e 

fluidez, produz uma aproximação aos valores da arte, onde o desenho enquanto 

processo pode auxiliar. Explorando o imediatismo que lhe é inerente como forma de 

aproximação entre investigador e investigado, e como forma de humanizar a relação 

com o "outro", Ingold propõe, tal como Taussig, o uso do desenho como estratégia de 

elicitação e como instrumento de pesquisa de campo.  

 

Para além destas referências, importa também referir a contribuição do antropólogo 

português Manuel João Ramos, sobre o desenvolvimento de uma  "antropologia 

gráfica", que referimos anteriormente. Assumida como estratégia de aproximação 

entre investigador e investigado, centra-se na reabilitação da antiga tradição do 

desenho etnográfico (Afonso & Ramos, 2004; Azevedo & Ramos, 2016; Ramos & 

Gamada, 2000), a partir do qual, o autor defende que pode ser usado como catalisador 

para a observação, um caminho para a reflexividade e uma chave para promover a 

interação social com os informantes locais (Afonso & Ramos, 2004, p. 75). 

Influenciados por estas teorias, destacam-se diferentes propostas, as quais promovem 
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atualmente a investigação sobre a revalorização do desenho na antropologia. Entre elas 

destacamos:  

 

As publicações da antropóloga brasileira Karina Kuschnir (Kuschnir, 2014, 2016a, 

2016b, 2016c, 2018; Paciencia, 2017). Kuschnir escreve e leciona sobre desenho 

etnográfico, defendendo a sua prática como uma forma de reinventar a produção 

antropológica no contexto pós-moderno. Karina Kuschnir centra esforços para 

revitalizar o desenho como ferramenta etnográfica sob o objetivo comum de "ensinar 

antropólogos a desenhar". O desenho etnográfico, segundo Kuschnir, está relacionado 

com:  

 

(...) o objetivo de nos ajudar a ver o mundo (visível e invisível) de modo mais 

aprofundado, focado e ativo, numa busca por conciliar observação e 

participação – dois pilares da metodologia antropológica.(...) Seu objetivo não 

é formar artistas, mas sim estimular o uso do desenho linear como modo de 

contribuir para a pesquisa de campo. (Kuschnir, 2018, p. 172) 

 

Na mesma senda, o trabalho de caráter pedagógico do antropólogo e artista Andrew 

Causey, propõe ensinar a ver através do desenho. Nas palavras do autor: "to draw in 

order to see" 71 (Causey, 2017, p. 15), o "desenhar etnograficamente" é assumido como 

um método que usa o visual para auxiliar a tarefa de descrever a vida e os 

comportamentos humanos, o qual, implica explorar com prazer a desaceleração, a 

concentração e o foco, para um melhor entendimento do mundo, contribuindo para 

desenvolver uma "visão mais profunda" sobre a cultura estudada.  

O autor toma como ponto de partida, que não existe nenhum método que seja 

efetivo para descrever a diversidade do mundo. Apoiado na perspetiva do antropólogo 

James Clifford sobre a etnografia como uma "ficção séria" ou "verdade parcial" 

baseada numa partilha negociada de várias visões da realidade (James Clifford, 1988), 

Causey assume o trabalho etnográfico como uma tarefa perto do impossível.  

 
71 Tradução nossa: "Desenha para ver." 
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Sendo que o trabalho do etnógrafo é baseado na observação detalhada do 

comportamento social humano (observação participante), Causey lança ainda a 

provocação de que o etnógrafo observa, mas não vê adequadamente, defendendo uma 

prática do desenho que tem como escopo a documentação e descrição honesta, precisa 

e objetiva do que é observado. O desenho adquire importância, como ferramenta que 

auxilia "ver em profundidade", numa perspetiva etnográfica e não artística.  

Andrew Causey (Causey, 2017, p. 56), faz também uma pequena, mas importante, 

referência aos "after-drawings", ou seja, "desenhos realizados depois", através da 

memória.  

Seguindo a sua perspetiva, produzir os "after-drawings" pressupõe um tipo de 

observação que requer uma atenção ainda mais empenhada e focada, do que a 

observação requerida para a produção de registos ao vivo.  

Para Causey, realizar desenho de memória estimula o foco, a concentração, a 

redução de complexidade e o registo em memória. Fazendo referência à sua própria 

experiência, o autor defende que usar a memória para desenhar é o exercício mais 

poderoso para conseguir experienciar os universos culturais, uma vez que somos 

impelidos a concentrar nas particularidades e detalhes do que observamos e vivemos, 

para mais tarde conseguirmos reproduzir, o mais fielmente, essas experiências.  

Para Causey, tal como para Michel Taussig (Taussig, 2011), o desenho de memória 

convoca não só a memória visual mas também todos os outros sentidos, no momento 

vivenciado, para os conseguir reproduzir mais tarde. Ambos defendem que esta 

prática, melhora a atenção requerida para exercício de desenho de observação,  

auxiliando também no registo de situações onde não é possível a documentação ao 

vivo.  

Para a nossa argumentação, desenhar a partir da memória não somente fortalece o 

exercício de observação atenta, defendidos por Causey e Taussig, como também, ativa 

e favorece uma reflexão subjetiva e criativa, a partir do esforço de retoma do que foi 

experienciado através dos sentidos. 

 

Também significativa, é a tese desenvolvida pela antropóloga e artista Elizabeth 

Hodson (2012), na qual, a autora sugere pensar uma antropologia através do desenho, 

focada na ideia do "antropólogo-artista". Distingue-se das abordagens que advogam 
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pelo uso do visual na prática etnográfica, porque propõe pensar o desenho não só 

enquanto registo direto do real e como forma de elicitação, mas também como 

ferramenta criativa através de processos colaborativos. No entanto o objetivo da sua 

investigação é a produção de trabalho de cunho antropológico.  

A última referência que importa apontar, é o ensaio sobre "desenho antropológico" 

proposto pelo arquiteto português Philip Cabau (Cabau, 2016), o qual foca na procura 

de discernir a especificidade do desenho realizado por antropólogos, propondo que o 

desenho para a antropologia deveria ser focado na "perceção negociada", um "processo 

de olhar" mais ligado à adequação das ideias internas do que externas, focado não no 

resultado, mas nas questões que se levantam a partir dessa experiência visual e 

etnográfica. 

 

Todas as propostas apresentadas anteriormente, adquirem relevância para a nossa 

pesquisa, principalmente porque aprofundam a análise e reflexão sobre o ato de 

desenhar como forma de ver, explorar, conhecer e investigar o mundo em detalhe; o 

que Cabau apelidou de "experiência singular de observação" (Cabau, 2016, p. 35). Esta 

forma de abordar o desenho, evidencia uma das dimensões que nos interessa destacar: 

contribui para uma visão crítica e subjetiva sobre os fenómenos sociais observados, 

experienciados e questionados.  

 

Em modo de síntese, expomos que o desenho visto desde a perspetiva dos 

antropólogos, é trazido novamente para a etnografia principalmente por: humanizar a 

experiência do observador participante; como estratégia de elicitação; por prolongar o 

tempo no trabalho de campo, favorecendo uma reflexão mais ponderada sobre o 

universo estudado; e permitindo ver aspetos e detalhes que antes passariam 

desapercebidos. 

Dentro deste enquadramento, alguns aspetos concorrem para a ideia que queremos 

desenvolver, sobre o desenho como processo de investigação social e cultural, 

nomeadamente: 1) a valorização da observação detalhada da sociedade e da 

experiência vivida; 2) o tempo, como elemento fundamental para a captação do mundo 

sensorial e visível. No entanto, as perspetivas dos autores anteriormente citados, ao 

focarem a atenção no desenho de observação, denotam, não só a supressão da 
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dimensão criativa e crítica que pode ser explorada no ato de desenhar, mas também o 

seu potencial para transcender o mundo tangível, própria dos processos artísticos.  

Ao formularmos uma crítica à abordagem do desenho no campo da antropologia 

contemporânea, não pretendemos desvalorizar a investigação empreendida por 

antropólogos, a qual é certamente benéfica dentro dos seus próprios propósitos.  

A nossa exposição, propõe, sim, assinalar divergências que evidenciam a 

impossibilidade de criar formulações fixas e genéricas sobre a interdisciplinaridade 

entre desenho e  etnografia. Pensar o desenho na antropologia, e pensar a antropologia 

dentro do desenho, tem contornos diferentes.  

No texto "Drawing close. On visual engagements in fieldwork, drawing workshops 

and the anthropological imagination" (Azevedo & Ramos, 2016, p. 148), os autores 

refletem sobre o valor do desenho na antropologia contemporânea, referindo: "o 

desenho é, reconhecidamente, um meio reflexivo pobre. Sozinho, não vai longe em 

termos reflexivos. No entanto, ao interagir com as palavras, pode produzir resultados 

poderosos e interessantes"72, deixando exposto que a condição conceptual e subjetiva 

do desenho não é distinguida.  

Esta visão, contraria os valores defendidos desde uma abordagem da arte 

contemporânea, onde é assumida a dimensão da especulação intelectual e expressão 

privada, como defende Rattemeyer (2013, p. 008), a qual, nos interessa destacar. Ou 

ainda, como expõem, por exemplo, os autores de Drawing Now: Between the Lines of 

Contemporary Art:  

 

[O desenho contemporâneo] concentra-se no tipo de desenho que deriva mais 

da reflexão do que da observação, e que leva a formas de conhecimento 

diferentes das obtidas a partir da perceção (...) a simplicidade do desenho 

parece mais capaz de demonstrar a complexidade das possibilidades 

conceptuais. Pode ser extraordinária e peculiarmente potente.73 (Downs et al., 

2007, p. x) 

 
72 Tradução nossa a partir de: "Drawing is, admittedly, a poor reflective medium. Standing alone, it does not go 
far in reflective terms. However, when interacting with words, it can produce powerful and interesting results." 
73 Tradução nossa a partir de: "[Contemporary drawing] focus on the kind of drawing that derives from reflection 
rather than from observation, and which accesses a different sort of knowledge to that gathered from perception 
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Estas citações, reforçam a evidência da coexistência de formas opostas de entender 

o desenho como produtor de conhecimento: o primeiro baseado no seu caráter 

descritivo e de testemunho; e o segundo, pela sua força em propor formas subjetivas e 

alternativas de reflexão. A abordagem que propomos, incide em trazer a antropologia 

para o âmbito do desenho contemporâneo, e é neste âmbito que nos interessa pensar o 

campo de fronteira entre as disciplinas. 

  

 
(…) drawing's simplicity seems more able to demonstrate the complexity of conceptual possibilities. It can be 
remarkably and peculiarly potent." 
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4.2 Desenho nas "zonas de contacto" 

 

Uma interessante perspetiva sobre a aplicação da autoetnografia no campo da 

prática artística é apresentada pela antropóloga Mary Louise Pratt. 

Pratt (1994) defende que o conceito de autoetnografia está relacionado com a 

transculturação, ou seja, espaços onde vários mundos culturais convergem e se 

interconectam.  

A autora relaciona os estudos da cultura e as teorias pós-colonialistas, com a 

produção no campo da escrita (não académica), do desenho e da pintura populares, no 

contexto da arte indígena. Mediante o estudo dos desenhos e pinturas realizados por 

comunidades indígenas americanas, Pratt identifica a autoetnografia como estratégia 

de (auto)revalorização das tradições culturais em cenários de colonização, onde as 

comunidades indígenas e grupos minoritários mantêm políticas culturais, diferentes 

das estabelecidas pelos países que reclamaram os seus territórios.  

Partindo deste enquadramento, a autora diz-nos que a dimensão autoetnográfica 

pressupõe uma zona de contacto (contact zone) entre diferentes culturas, defendendo 

que a arte produzida nestas circunstâncias, não traduz a expressão espontânea e 

ingénua dos povos primitivos ao representarem o seu mundo, mas sim, formas 

conscientes de interpretar o seu mundo para mostra-lo aos outros.  

Para exemplificar este tipo de autoetnografias, Pratt apresenta o trabalho de 

Guamán Poma (Filipe Guamán Poma de Ayala), um indígena Andino, que em 1615 

termina um manuscrito iniciado cerca de 30 anos antes, contendo mil e duzentas 

páginas, das quais aproximadamente quatrocentas são desenhos. Produzido durante as 

invasões espanholas no Perú, La Primera Nueva Crónica y Buen Gobierno (A primeira 

nova crónica e bom governo) foi criado com a intenção de ser uma carta dirigida ao 

rei Filipe III de Espanha. 

Através de textos e desenhos (Figura 116), Guamán Poma cria um trabalho quase 

enciclopédico, onde combina uma descrição da sociedade colonial na região Andina, 

com uma denúncia crítica parodiada, sobre a exploração e abuso dos espanhóis perante 

a comunidade indígena (Pratt, 1994).  
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Figura 116 - Guamán Poma, desenhos pertencentes à obra La primera nueva crónica y buen gobierno (1567-

1615) 

 

De uma forma realista e ao mesmo tempo baseada na imaginação, a narrativa visual 

de Poma é acompanhada com frases em andino e espanhol numa mistura criativa que 

denota a visão pessoal do trabalho. Pratt chama a atenção para o facto de as 

representações gráficas de Poma serem mais próximas do estilo pictórico Europeu 

daquela época, do que das manifestações gráficas dos indígenas. Este aspeto está 

relacionado com a ideia do contact zone, e neste sentido a Nueva Crónica teria sido 

pensada para ser entendida também pelos colonizadores, como se um processo de 

mediação cultural se tratasse. 

Guamán Poma utilizou o desenho como "língua franca" auxiliando a compreensão 

das suas ideias e possibilitando dar a ver, de uma maneira criativa e crítica, a visão 

pessoal das experiências culturais por ele vivenciadas.  

A autoetnografia como "arte das zonas de contacto", onde as culturas se encontram, 

chocam e se prendem em contextos de grande assimetria de poder (Pratt, 1999), foi 

também relacionada com os desenhos e gravuras dos povos Inuits do Norte do Canadá 

(Berlo & Vorano 2006). A artista Ashoona Pitseolak foi quem mais se destacou, 
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tornando-se a primeira mulher artista Inuit a expor internacionalmente em galerias de 

arte. O desenho Summer Camp Scene (ver Figura 117 ), realizado a canetas de feltro 

sobre papel, exemplifica a forma particular de Pitseolak relacionar as suas histórias 

pessoais com o universo cultural: a representação de um acampamento Inuit criado a 

partir das suas memórias de infância, quando a artista vivia com a família em 

comunidades nómadas. 

 

 

Figura 117 - Pitseolak Ashoona, Summer Camp Scene, 1974 

 

A Art Inuit, tem origem no confronto das comunidades indígenas com os governos 

que ocuparam os seus territórios. Surgindo como estratégia de valorização e 

sobrevivência das tradições culturais, os artistas aproveitaram o interesse pela cultura 

indígena e os programas para emancipação das comunidades, lançados nos anos 1960 
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74, para ascender economicamente através da arte, mostrando ao mundo não-indígena 

a forma como queriam ser vistos.  

Atualmente os artistas descendentes dos Inuits continuam a seguir a tradição 

artística dos seus ancestrais, mostrando uma visão atualizada sobre as múltiplas 

realidades e conflitos nas contact zones, incluindo um olhar crítico sobre a sociedade. 

Como exemplo, selecionámos o trabalho das artistas Annie Pootoogook (Figura 

118) e Ashoona Shuvinai (Figura 119). Shuvinai é uma das referências da arte Inuit 

contemporânea, com reconhecimento internacional.  

 

  

Figura 118 - Annie Pootoogook, Fine Liner Eyebrow, 2001-2002 

 
74 Na década de 50, o governo Canadense em colaboração com a West Baffin Eskimo Co-operative criaram 
programas de incentivo ao desenvolvimento económico das comunidades indígenas em Cape Dorset, através da 
promoção e comercialização de artesanato Inuit no sul do Canadá. Esta iniciativa integrou também a abertura ao 
mercado internacional da arte, principalmente através do Kinngait Studios (oficina de impressão em serigrafia e 
gravura) e o Dorset Fine Arts (responsável pela promoção e divulgação dos trabalhos), dirigidos pelo artista 
canadense James Houston. A comunidade de mulheres artistas foi encorajada a traduzir as memórias da vida 
tradicional através do desenho, que eram depois reproduzidos em gravura ou serigrafia e vendidos para integrarem 
as coleções de instituições e fundações artísticas canadenses (Lalonde et al., 2015a).  
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Figura 119 - Shuvinai Ashoona, Hunting Monster, 2015 

 

No enquadramento da pesquisa de Pratt, o desenho é relacionado com a 

autoetnografia, principalmente, porque associa expressão visual com formas de 

compreensão social, em conjunturas de conflito cultural. Embora pertencendo a épocas 

e contextos diferentes, as imagens produzidas por Guamán Poma, Ashoona Pitseolak, 

Annie Pootoogook e Ashoona Shuvinai, mostram visões pessoais que transcendem o 

mundo tangível, onde a crítica individual e a ficção, têm valor determinante. O 

desenho em questão, podemos afirmar, é um meio para refletir crítica e criativamente 

sobre a realidade onde vivem.  

O conceito de "zonas de contacto" foi usado por Pratt (1991) não apenas para 

reconhecer linguagens de resistência em ambientes de transculturalidade, mas 

também, para identificar formas inclusivas de estudar mundos sociais na 

contemporaneidade. Foi também, apropriado por autores, dentro e fora da 

antropologia.  
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Neste enquadramento, destacamos a proposta da artista Renée Green. Na 

introdução do livro Negotiation in the Contact Zones 75, Green questiona: "O que 

acontece quando a arte parece assumir traços de crítica teórica, além de se deslocar 

para fora da galeria?" (Green & Aïnouz, 2003, p. 15). Esta pergunta foi o ponto de 

partida para promover um diálogo entre produtores de arte (artistas visuais, cineastas 

e escritores) que desenvolveram também posturas críticas e produções teóricas, sobre 

a complexidade da sociedade pós-colonial nos anos 90.  

Ao promover um confronto entre ideias e visões diversificadas, o objetivo era 

levantar novas questões mais do que buscar formas didáticas de conformar posturas, 

que se apresentavam por vezes contraditórias. O termo "zonas de contacto", segundo 

Green, referia-se a um conceito de "negociação" no sentido alargado do termo, não só 

no que respeita a questões de opiniões e campos divergentes, mas principalmente como 

forma de abordar problemáticas de interculturalidade. Esta "zona de contato" 

conformava-se então como um espaço aberto a um diálogo inclusivo entre os 

diferentes intervenientes.  

 

Interessa-nos a perspetiva de Pratt, precisamente porque relaciona a investigação 

que coloca o universo pessoal num contexto social, com o âmbito da produção criativa, 

mas também com formas de autoconhecimento e apreensão do mundo, num contexto 

de diferença cultural. 

Para concluir, evidenciamos que a autoetnografia surgiu vinculada à abertura das 

ciências sociais, a formas, métodos e modos de pesquisa, que reivindicam valores 

subjetivos de liberdade expressiva, na forma de teorizar sobre fenómenos da 

sociedade. Essas mesmas metodologias, podem ser reconfiguradas para expressar 

processos relacionados com a prática do desenho, que se baseiam na pesquisa social e 

cultural, consciente e autorreferenciada, enquadrados na produção de arte.  

  

 
75 O livro foi publicado na sequência de um simpósio organizado por Renée Green no Drawing Centre em Nova 
Iorque em 1994, integrado no projeto Tracing Lusitânia que Green iniciou em 1991 e que teve como objetivo 
repensar os vestígios do império português no presente a partir de uma reflexão sobre os contextos de Lisboa em 
Portugal e Ceuta no Norte de África.  
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4.3 Contrapontos no desenho etnográfico 

 

A revalorização do desenho como ferramenta etnográfica, está intimamente 

relacionada com a "viragem gráfica" na antropologia, que expusemos anteriormente. 

A versão contemporânea do desenho etnográfico, tem sido explorada e discutida a 

partir de um conjunto de iniciativas, promovidas principalmente, dentro do campo da 

antropologia visual 76. 

Servem igualmente de inspiração, propostas que surgem fora do âmbito académico, 

como é exemplo o movimento internacional Urban Sketchers (USk), que reúne 

pessoas interessadas em explorar o desenho de observação, em ambientes urbanos. Em 

território nacional, os desenhos etnográficos de Fernando Gallano 77, realizados em 

Portugal (ver Figura 120) e em países africanos na época colonial, são uma das 

principais referências para a renovação da relação com a etnografia, como também, os 

desenhadores do Urban Sketchers 78. O desenho A-frames and tuatuas (ver Figura 121) 

realizado na nova Zelândia, exemplifica a prática empreendida pelos membros do 

grupo. 

 

 
76 Selecionámos alguns exemplos dessas iniciativas: em 2016 a revista internacional Cadernos de Antropologia e 
Arte, lança um número especial dedicado à Antropologia e Desenho 
(https://journals.openedition.org/cadernosaa/1089);  em Portugal, desde 2017 que o CRIA (Centro de 
Investigação em Antropologia) ligado à universidade NOVA/FCSH promove o "workshop de desenho 
etnográfico" coordenado pela antropóloga Sónia Vespeira de Almeida e incluindo no programa  antropólogos e 
desenhadores convidados, entre eles Philip Cabau, João Catarino e Ana Isabel Afonso; a plataforma digital Center 
for Imaginative Ethnography (Reino Unido) tem uma área dedicada a projetos de desenho, animação e banda 
desenhada relacionados com pesquisas etnográficas (http://imaginativeethnography.org/drawings/); mais 
recentemente, o programa do VII Congresso de Antropologia em Colombia (2019), que acontece em Calí, integra 
um workshop de desenho etnográfico dirigido pela antropóloga Isabel Herrera Montaño; e também na Croácia 
ainda em 2019, durante a 11ª edição do EtnoFilm em Rovinj, os antropólogos visuais Bojan Mucko e Lucija 
Ostrogović apresentam o workshop "Ethnographic drawing in the public space".  
77 Fernando Galhano ( 1904 -1995) foi artista e pintor português e um dos fundadores do Museu de Etnologia de 
Lisboa. Colaborou como desenhador com vários antropólogos, entre eles Ernesto Veiga de Oliveira em Portugal 
e  Jorge Dias em vários países africanos, desenvolvendo trabalho etnográfico. Os seus desenhos destacaram-se 
pela simplicidade e detalhe com que descrevia a cultura material, contribuindo para o seu estudo e documentação. 
78 O movimento Urban Sketchers, reúne pessoas de todo mundo com o objetivo comum de produzir e partilhar 
desenhos à vista em contexto urbano. Surgiu em 2007 em Seattle (EUA) e tem representações em quase todos os 
países do mundo. Em Portugal, o Urban Sketchers Portugal (USkP) foi criado em 2007. As suas atividades podem 
ser consultadas em http://www.urbansketchers.org/ 
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Figura 120 - Desenho etnográfico de Fernando Galhano, realizado em 1985 

 

 

Figura 121 - Apresentação do trabalho A-frames and tuatuas (2020) da autoria de  Murray Dewhurst  
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Os desenhadores e antropólogos Manuel João Ramos e Karina Kuschnir, 

anteriormente referenciados, colaboram com grupo Urban Sketchers, e são duas 

figuras proeminentes no âmbito do ensino do desenho na antropologia, dentro e fora 

da academia. 

 O exemplo dos Urban Sketchers é relevante para a nossa pesquisa porque traz a 

relação entre desenho e etnografia para o campo de fronteira entre arte e antropologia.  

As imagens produzidas não são um trabalho antropológico, no entanto têm como 

base uma apropriação do desenho de raiz antropológica, no sentido de registar 

honestamente a cultura material e a vontade de explorar o registo direto do real de 

forma pessoal e criativa. No manifesto dos USk pode ler-se: "Desenhamos in situ, no 

interior e no exterior, capturando diretamente o que observamos"; "os nossos desenhos 

são um registo do tempo e do lugar"; "somos fiéis às cenas que presenciamos", 

expondo manifestamente o interesse em registar e documentar a realidade tangível.  

Por estar relacionado com formas de registo e documentação, neste tipo de desenho, 

são suprimidos determinados conceitos, tais como: incoerência, ambiguidade, 

fragmentação e surrealismo; os quais, são evidenciados no desenho com 

correspondência autoetnográfica, mostrados anteriormente. 

 

As contradições, relacionadas com preponderância da subjetividade, ou da 

objetividade, e a sua pertinência na relação com a representação do mundo social e 

cultural, são aspetos da prática do desenho, que nos interessam aprofundar.  

É neste âmbito que propomos fazer uma análise comparativa entre duas imagens 

produzidas recentemente, mostrando diferentes formas de explorar o desenho, para, 

desde aí, formular algumas proposições sobre apropriação etnográfica e 

autoetnográfica.  

Tomaremos como pontos comuns, o uso de uma linguagem autográfica e a 

existência de uma ligação à etnografia. Por etnografia, assumimos serem diferentes 

formas de pensar e escrever sobre a cultura partindo do depoimento de um observador 

participante, tendo como base a proposta de James Clifford, pioneiro em pensar sobre 

as relações de apropriação etnográfica fora da antropologia (James Clifford, 1988, p. 

74).  
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Selecionámos dois desenhos produzidos em 2015: Moçambique, aeroporto de 

Quilimane (Figura 122) da autoria do desenhador português João Catarino79; e Happy 

Mother (Figura 123) da artista canadense Ashoona Shuvinai80, cujo trabalho 

apresentámos anteriormente.   

 

 

Figura 122 - João Catarino, Moçambique, aeroporto de Quilimane, 2015 

O desenho de Catarino mostra uma paisagem do aeroporto de Quilimane, em 

Moçambique. É um registo do real, não expressa a ideia por detrás da imagem, e nesse 

sentido é acompanhada de um extenso texto 81, onde o autor expõe a sua visão crítica 

sobre a exploração de recursos minerais e as suas consequências.  

 
79 João Catarino é ilustrador e docente na FBAUL, Ar.Co e ESAD.CR em Portugal. Membro ativo dos Urban 
Sketchers ilustra periodicamente para diversas revistas, jornais e publicações com trabalho reconhecido 
internacionalmente. 
80 Shuvinai Ashoona (Cape Dorset, Canada, 1961) pertence a uma família de Inuits semi-nómadas, muitos deles 
também artistas, sendo a mais conhecida Pitseolak Ashoona  e Napachie Pootoogook sua tia. Apesar de não ter 
formação académica formal em artes, Shuvinai Ashoona foi influenciada pelos seus familiares artistas. No final 
dos anos 90 começa a criar uma linguagem simbólica própria misturando elementos da cultura Inuit, da cultura 
popular e cristã, impulsionando a sua entrada no mercado da arte nacional e internacional a partir do início de 
2000. 
81 Texto paralelo à imagem, do próprio no seu blogue: "Nos finais do séc. XIX e inícios do séc. XX a corrida das 
grandes potências europeias para dominar os territórios africanos de onde provinha uma boa parte das matérias 
primas que alimentaram os fornos da revolução industrial, geraram o enorme fosso económico e social entre o 
Norte e o Sul, fizeram e alimentaram duas guerras mundiais e outras tantas internas, cometeram-se injustiças 
sociais e políticas com as colonizações e descolonizações, foi com o passo maior que a perna, que se fez a História 
do séc. XX. O avião tomou o lugar do barco a vapor e do caminho de ferro, desfez-se também o sonho e a 
necessidade de ligar por terra Angola à Contra Costa. O embraer da LAM esperava ali estacionado para as 
limpezas de rotina, trocar os toalhetes das cabeceiras e abastecer de saquinhos de amendoins para enganar a fome 
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Figura 123 - Ashoona Shuvinai, Happy Mother, 2015 

 
A imagem de Shuvinai apresenta um ser híbrido a dar à luz. O título Happy Mother 

remete para a maternidade: a imagem é a tradução de uma ideia. O desenho é uma 

representação a partir do universo interior e pessoal da artista, representada a partir de 

símbolos; transcende a realidade visível. No entanto, como afirma Campbell, não é 

uma imagem puramente autobiográfica: Ashooona Shuvinai não é loira, nem tem 

olhos azuis (Campbell & Ashoona, 2017, p. 39).  

 
até Maputo. Sabe-se agora que debaixo do asfalto da pista de Tete existem gigantescos jazigos de carvão. O 
aeroporto vai ter de sair dali, agora como no início do séc. XX volta a ser rentável explorar exaustivamente este 
mineral, com tanta riqueza emergente a manutenção da paz volta a estar comprometida e a lei ambiental terá de 
ficar para depois." (Fonte: blogue do artista http://desenhosdodia.blogspot.com/) 
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Catarino e Shuvinai demonstram um interesse em observar e interpretar o mundo 

social e cultural, no entanto, nenhum dos autores tem grau académico em antropologia. 

As imagens podem ser relacionadas com formas diferentes de apropriação etnográfica: 

Em Moçambique, aeroporto de Quilimane, a analogia com a etnografia, é trazida a 

partir do trabalho desenvolvido pela antropóloga Karina Kuschnir sobre os Urban 

Sketchers (USk), do qual o artista João Catarino, também faz parte.  

As pesquisas de Kuschnir sobre a renovação do desenho etnográfico, têm como 

referência o trabalho dos USk. A autora evidencia que os desenhos em questão, não 

são artísticos, nas suas palavras, são: "autores dedicados à produção de desenhos de 

observação que não se identificam como artistas. São sketchers - ou, como diz a boa 

tradução portuguesa, 'desenhadores' - pessoas que desenham para registar a vida, as 

suas viagens, as suas memórias" (Kuschnir, 2016b, p. 6).  

A apropriação da etnografia na obra de Catarino está relacionada com o desenho de 

observação, enquanto meio e processo para captar, registar e conhecer aspetos do 

mundo visível: a paisagem, as pessoas, a arquitetura, o tecido urbano. 

Em Happy Mother, propomos estabelecer uma correspondência com a etnografia 

através da autoetnografia, tendo como base as teorias pós-colonialistas da antropóloga 

Mary Louise Pratt (Pratt, 1991, 1994), anteriormente apresentadas, mas também, a 

partir dos estudos dos desenhos Inuits (Berlo & Vorano, 2006; Campbell & Ashoona, 

2017; Lalonde et al., 2015a). Nesse enquadramento, o desenho é assumido como 

"mediação cultural": uma ferramenta para estabelecer a interligação entre várias 

culturas, implicando uma dimensão imaginária e de crítica social.  

 

Nas duas imagens a expressividade individual é aliada a dimensões do desenho que 

valorizam a natureza da intenção do artista. Para aprofundar sobre os aspetos formais 

das imagens, distinguimos alguns elementos que denotam modos distintos de usar o 

desenho, a partir de: a) expressividade individual; b) a relação com a memória; c) a 

dimensão temporal. As quais refletem diferentes ligações com a etnografia. 

 

a) Os dois artistas mostram uma expressão individual na forma como usam os 

materiais e na maneira como selecionam os elementos da imagem.  
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O desenho de Catarino, foi realizada uma seleção dos elementos da paisagem 

observada a serem representados. O registo da vista do aeroporto é realizado 

diretamente do real in situ, dando enfase na expressão do traço e na técnica, distingue-

se pela sua qualidade plástica. 

Em Happy Mother pelo contrário, são representados elementos que ultrapassam a 

perceção visual, relacionados com a ficção, criatividade e memória individual.  

 O desenho sobre o parto é produzido à posteriori, através da memória, enfatizando 

a dimensão imaginária, o que contribui para ressaltar o seu caráter ambíguo, invocando 

a produção de relações instáveis entre os elementos representados. 

 

b) A memória é um elemento fundamental do desenho. Como apontam as 

perspetivas fenomenológicas de John Berger (Berger & Savage, 2005) e Alex Ashton 

(Ashton, 2014), vemos e lemos a realidade a partir de ideias pré-concebidas, 

relacionadas com a nossa experiência e com os códigos culturais. O ato de desenhar 

acontece entre a observação, o estudo e análise do que é visível, referências do 

passado, memória, projeção do que pode vir a ser e do que está ausente  (Downs et al., 

2007), o que pode traduzir-se na interligação entre observação, ideias e memória.  

A partir destes pressupostos, é possível apontar que no trabalho de Ashoona 

Shuvinai, ao não existir uma relação direta temporal entre observador e observado 

(como no desenho de Catarino), a memória funciona como o lugar para conjugar o que 

foi vivido, e o que foi pensado a partir dessa vivência.  

 Ao ser realizado somente a partir da memória, Happy Mother aparenta resultar de 

um espaço imaginativo que é convocado, permitindo a distorção da realidade e de 

mistura de várias memórias, para criar um novo significado.  

 

c) Tim Ingold sustenta que o desenho é uma forma poderosa de observação do real, 

e nesse sentido um registo mais humano do que a mediação feita pela câmara 

fotográfica ou de vídeo (Ingold, 2011a). John Berger, diz que é o tempo, o elemento 

que diferencia o desenho da fotografia: a fotografia paralisa o tempo e o desenho 

acompanha e estende o tempo (Berger & Savage, 2005).  

O tempo está imanente nos dois trabalhos. Para a realização das imagens foi 

necessário esse exercício de atenção, no entanto, o desenho de Catarino é uma 
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descrição do que o autor estava a observar. No desenho de Shuvinai, é uma descrição 

da ideia que a autora quer manifestar; aqui outro tempo é também instituído: o da 

reflexão no sentido de observação do mundo interior.  

 

Para finalizar, e em género de síntese, mostramos que ambos os processos de 

desenho, traduzem aspetos da dimensão social e cultural, experienciadas pelos autores, 

de forma divergente. Catarino primando pela objetividade, e Shuvinai realçando a 

subjetividade.  

O desenho de Catarino traduz o que foi experienciado essencialmente pela visão.  

Embora não se enquadre dentro da antropologia, persegue a ideia de descrição e 

documentação da vida social e cultural, tal como é também o objetivo dos 

desenhadores do movimento Urban Sketchers.  

Este tipo de prática baseia-se no desenho de observação, que foi recuperado pela 

antropologia como ferramenta etnográfica. Está intimamente ligado à perceção visual, 

que John Berger (Berger, 1976, p. 43) descreveu da seguinte forma: "Desenhar é olhar, 

é examinar o espectro da aparência" 82. Mas também, à perspetiva de Tim Ingold, na 

conceção do desenho como envolvendo um lado metafórico e metodológico: 

metafórico, porque opera a partir de uma correspondência descritiva, sobre a vida das 

pessoas baseada no encontro; e metodologicamente, como forma de descrever o que é 

observado durante as experiências no trabalho de campo (Ingold, 2011b, p. 221). É, 

portanto, mais objetivo, racional e lógico, que propõe transmitir informação.  

Embora convoque subjetividade, expressividade individual e observação detalhada 

do universo social, Moçambique, aeroporto de Quilimane, expõe uma proximidade 

com o desenho etnográfico.  

Por outro lado, no trabalho de Shuvinai, a experiência é invocada através de uma 

reconfiguração criativa das vivências.  

Existe um distanciamento marcante, entre experiência e o ato de desenhar; 

permitindo acomodar outros níveis de perceção e subjetividade. Nesta abordagem, o 

desenho é  principalmente um meio para transmitir emoções e por isso mais expressivo 

e intuitivo. Por não ser objetivo nem propor uma leitura fixa, é permitido o acesso a 

 
82 Tradução nossa a partir de: "To draw is to look, to examine the spectrum of appearance."   
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diferentes relações de significação, pensamento e realidade. A imagem fala por si, sem 

recurso ao texto, transcendendo o que é representado.  

Happy Mother exemplifica um tipo de registo que se opõe ao desenho de 

observação. Através da ligação estabelecida com a autoetnografia, é evidenciada uma 

dimensão do desenho relacionada com formas criativas e expressivas de mediação 

entre o autor e a sociedade, que nos interessa aprofundar. 
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4.4 Abordagens no domínio do desenho  

 

O final do século XX, marca uma mudança significativa na forma como o desenho 

passou a ser considerado no mundo ocidental. Se por um lado, enquanto disciplina 

transversal, permanece associado a processos de estudo e preparação de trabalho e 

usado como ferramenta básica, através da qual, os artistas traduzem visualmente as 

suas ideias e pensamentos preparatórios para a materialização do trabalho final; a sua 

história recente, mostra-nos uma viragem de paradigma intimamente ligada com o 

desprendimento enquanto disciplina subsidiária, para assumir-se também como campo 

autónomo de produção.  

A emancipação da disciplina dentro do contexto da arte, esteve relacionada com 

vários fatores que contribuíram para a sua valorização e autonomia a partir dos anos 

90 do século XX. Nomeadamente, o papel impulsionador dos curadores, na procura 

de destacar o desenho dentro do conjunto das propostas artísticas, mas principalmente 

porque a sua marginalidade, permitiu aos artistas, independência e liberdade, para 

explorar o meio fora dos constrangimentos do mercado da arte institucionalizados, 

como nos mostram as perspetivas de Downs et al. (2007) e Rattemeyer (2013) 

No início do século XXI, assiste-se à proliferação de artistas que assumem o 

desenho como principal meio de expressão. Este novo panorama está relacionado com 

o surgimento de exposições, prémios internacionais, feiras e bienais dedicadas 

exclusivamente ao desenho, mas também,  pela emergência, desde o âmbito da teoria, 

de um conjunto de agendas que propõem discutir e refletir em termos da sua prática83, 

as quais, acontecem a um nível global e denotam a vontade de questionamento, 

atualização e redefinição na atualidade, para além do âmbito ocidental.  

 
83 Assumindo a impossibilidade de criar uma visão devidamente abrangente sobre o panorama de programação, 
ao nível global, focado na investigação, exibição e divulgação do desenho no âmbito das artes visuais, optamos 
por selecionar um conjunto de iniciativas ao nível nacional que evidenciam a emergência do campo do desenho 
na última década. Destacamos as atividades do departamento na área do desenho do CIEBA (Centro de 
Investigação e Estudos em Belas Artes) ligado à FBAUL; a publicação PSIAX- Estudos e Reflexões sobre 
Desenho editada pela FBAUP; a programação da Fundação Carmona e Costa; a Est Art Fair - International 
Contemporary Art Fair  no Estoril que em 2014 teve o desenho como tema destaque; a Bienal de Desenho de 
Almada - Prémio de Desenho Pedro Sousa produzida pela IMARGEM iniciada em 2016; e mais recentemente 
desde 2018 a versão portuguesa da feira Drawing Room Madrid em Lisboa. 
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Parafraseando o curador Christian Rattemeyer (2013, p.007): "o desenho está mais 

dinâmico do que nunca, e os artistas continuam a assumir o desenho com um veículo 

essencial para abordar e interagir com o mundo atual." 84  

Dentro deste enquadramento, observamos que cresce o número de artistas que 

mostram também interesse em questionar a geopolítica atual, os poderes instituídos, 

as questões de género e as minorias socias. Seja por questões de ativismo político, ou 

por relações diretamente ligadas com o passado histórico e familiar do artista; a prática 

do desenho surge relacionada com processos de pesquisa, que em alguns casos, têm 

por base afinidades com a autoetnografia. No entanto, as implicações desse exercício 

- que é tanto reflexivo como autorreflexivo - na produção de conhecimento em arte, 

não foram questionadas, nem estudadas no espaço interdisciplinar da arte e 

antropologia.  

 

4.4.1 Um novo paradigma 

 

Durante a década de 90 foram realizadas duas importantes exposições, que 

objetivaram a valorização da dimensão do desenho, dentro dos processos e projetos de 

um conjunto de artistas, proeminentes no campo do experimentalismo que caraterizou 

as correntes de arte minimalista, abstrata e conceptual. Allegories of Modernism. 

Contemporary Drawing 85 com curadoria de Bernice Rose, realizada no MOMA, em 

Nova Iorque em 1992 e Afterimage: Drawing through Process86, organizada pela 

 
84 Tradução nossa a partir de: "Drawing is as dynamic as ever, and that artists continue to consider drawing an 
essential vehicle for addressing and interacting with the world today." 
85 Allegories of Modernism. Contemporary Drawing foi realizada em 1992, entre 16 de fevereiro a 5 de maio, no 
MOMA em Nova Iorque com curadoria de Bernice Rose, curadora do departamento de desenho do MOMA entre 
1976 e 1993. A exposição propunha repensar a importância do desenho na obra de artistas reconhecidos pelas 
suas pinturas, performances e instalações desde os anos 60 até aos anos 90. Entre os artistas participantes 
destacam-se Jean Michel Basquiat, Keith Haring, Jenny Holzer, Mike Kelley, Sol Lewitt, Bruce Nauman, Sigmar 
Polke, Gerhard Richter e Nancy Spero. Mais informação sobre a exposição pode ser encontrada em 
https://www.moma.org/calendar/exhibitions/360.  Até 2007 Bernice Rose foi curadora na Pace Gallery em Nova 
Iorque e a partir de 2008 é curadora e fundadora do Menil Colletion e curadora emérita do Menil Drawing Institute 
em Houston. A sua mais recente atividade pode ser visualizada em https://www.menil.org/  
86 "Afterimage: Drawing through Process" foi apresentada no Museum of Contemporary Art em Los Angeles 
entre 11 de abril e 22 de Agosto de 1999, com curadoria de Cornelia Butler. Mostra uma seleção de trabalhos dos 
anos 60 e 70 de artistas americanos, explorando o desenho como objeto residual em obras onde o processo impera 
sobre a forma. Os artistas convidados a participar foram William Anastasi, Mel Bochner, Agnes Denes, Nancy 
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curadora Cornelia Butler no MOCA, em Los Angeles em 1999; mostraram a forma 

como foi radicalizado enquanto gestualidade e performance, integrando instalações, 

obras site-specific e landart. Marcam um momento sem precedentes na história 

recente, desvinculando a prática do desenho como meio para clarificar e esquematizar 

ideias, passando a ser parte de um processo conceptual para materialização de 

pensamentos abstratos, indefinições e devaneios.  

O termo "alegoria", que remete para o título da exposição organizada por Bernice 

Rose, estava relacionado com o ato de estabelecer correspondência entre a realidade e 

o imaginário, onde a fragmentação e a impureza do desenho, se aliavam aos novos 

valores que caraterizaram a passagem do modernismo para o pós-modernismo, 

relacionados com o questionamento do valor ético da representação social e com um 

novo olhar sobre a dimensão social, cultural e política do quotidiano, que valorizava a 

perspetiva subjetiva do artista, perante a realidade objetiva.  

Nas palavras de Bernice Rose (Rose, 1992, p. 16): "A alegoria é uma abstração 

personificada, uma ideia universal retratada por particulares. As condições políticas e 

sociais tornaram-se assuntos evidentes da arte, além de fornecerem o ímpeto para 

novas soluções formais" 87, para caraterizar o novo interesse, de alguns artistas, em 

conectar a arte e o mundo exterior.  

Influenciados pela reflexividade crítica, pelas teorias pós-colonialistas, os 

movimentos feministas, a globalização e a emergência da tecnologia, como aponta 

Butler (Butler & Zegher, 2010, p. 108), o desenho passou a ser uma ferramenta 

conceptual, focada no processo e usado em concomitância com outros meios, 

acompanhando a emergência da arte site-specific, arte instalação e performance, sem 

no entanto assumir relevância enquanto área autónoma de produção prática ou teórica.  

 
Grossman, Robert Grosvenor, Marcia Hafif, Eva Hesse, Nancy Holt, Barry Le Va, Sol LeWitt, Lee Lozano, 
Gordon Matta-Clark, Robert Morris, Bruce Nauman, Robert Overby, Sylvia Plimack Mangold, Yvonne Rainer, 
Dorothea Rockburne, Alan Saret, Joel Shapiro, Robert Smithson, Michelle Stuart, Richard Tuttle e Jack 
Whitten. Mais informação sobre a exposição pode ser encontrada em 
https://www.moca.org/exhibition/afterimage-drawing-through-process  

Cornelia Butler foi curadora do MOCA entre 1996 e 2005. Atualmente é curadora chefe no Hammer Museum em 
Los Angeles.  
87 Tradução nossa a partir de: "Allegory is abstraction personified, a universal idea portrayed by particulars. 
Politics and social conditions became overt subjects of art, as well as providing the impetus for new formal 
solutions." 
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A ausência de teoria sobre o desenvolvimento da disciplina dentro do novo 

paradigma, é apontado por Emma Dexter, como um dos elementos que fez despoletar, 

desde os anos 90, o interesse de um conjunto crescente de artistas em explorar, 

expandir e redefinir as possibilidades em termos de experimentação prática, 

conceptual e técnica. Mas também, o fato de ser um meio pouco dispendioso, no que 

respeita aos materiais necessários e condições para a sua exploração técnica; permitiu 

criar espaço de liberdade individual e artística como meio de expressão principal ou 

exclusivo, para materialização de ideias e exteriorização de mundos pessoais e 

subjetivos.  

Na introdução do livro Vitamin D: New perspectives in Drawing, Dexter (Burton 

& Dexter, 2005, p. 009) opina sobre os fatores que orientaram esta revalorização: 

"Porque é que agora é o tempo do desenho? Porque ao ser um campo subestimado e 

não teorizado, oferece aos artistas liberdade para explorar aspetos da criatividade até 

agora ignorados ou reprimidos." 88.  

Posicionando-se numa direção divergente em relação aos valores defendidos pela 

arte abstrata e minimalista, alguns artistas abraçaram a corrente conceptual numa 

aproximação à "figuração radical" preconizada pela artista Jo Baer 89. A qual, rejeitava 

tanto a abstração como a narrativa objetiva, reivindicando a ilusão, a metáfora e o 

simbolismo, para defender a necessidade de estabelecer um comprometimento com os 

eventos do mundo real, através da criação de discursos fragmentados e subjetivos.  

O que veio revelar esta nova ligação com o desenho, é uma redefinição das suas 

referências, caraterizada por: um ressurgimento dos modelos clássicos, linguagens 

vernaculares, interesse pela cultura popular e vida quotidiana, narrativa visual e 

ilustração; que os artistas misturavam com versões atualizadas da arte comercial, 

 
88 Tradução nossa a partir de: "Why is drawing time now? Because drawing offers artists freedom, as an under-
regarded and undertheorized backwater, to explore hitherto overlook or repressed aspects of creativity" 
89 Jo Baer (Seattle 1929), artista americana proeminente no Minimalismo e Arte Conceptual dos 60 e 70, foi 
pioneira em expor num mercado artístico dominado pelo género masculino. Entre os seu colegas artistas 
figuravam Carl André, Donald Judd, Richard Serra e Sol Lewitt. Em 1983, durante a sua participação na 
exposição Abstract Painting 1960-1969, realizada no MOMa em Nova Iorque, Baer escreveu um manifesto sob 
o título "I'm no longer an abstract artist" para expor as razões que a levaram a rejeitar o minimalismo e abraçar o 
que denominou de radical figuration. Desde 1975 a artista vive na Europa, atualmente em Amsterdão, onde 
continua a produzir obras onde a apropriação de imagens, colagem e fragmentação caraterizam os seus trabalhos 
de desenhos e pintura. Mais informação sobre o trabalho de Joe Baer pode ser visualizada na página pessoal da 
artista em https://www.jobaer.net/  
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expandindo o desenho para fora do limite do papel e exibindo uma intimidade 

subjetiva através da criação de mundos e paisagens irreais.  

A curadora Laura Hoptman 90 lança em 2002 uma importante publicação sobre esta 

nova geração de artistas que usam exclusivamente o desenho como forma de produção 

artística, perseguindo a vontade de mapear teoricamente essas novas direções, 

assumindo a dianteira de um conjunto de publicações editadas desde então até à 

atualidade.  

Pelo fato de evidenciar a produção artística da década de 90, esta referência 

interessa-nos, porque permite estabelecer uma relação com a "viragem etnográfica na 

arte" (Foster, 1995, 1996).  

Apesar do desenho não estar contemplado dentro da teorização dessa mudança de 

paradigma, o fato de ser coincidente em termos de contemporaneidade, possibilita 

tecer considerações e formular algumas conexões.  

O "retorno do real" apontado por Foster estava relacionado com a retoma das 

referências do passado, abrindo a possibilidade para o desenvolvimento do "modelo 

horizontal de produção", que dominou a prática artística dentro do "paradigma do 

artista como etnógrafo" onde era valorizada a dimensão social na arte (Foster, 1996, 

p.xi).  

No âmbito do desenho, o ressurgimento das referências clássicas e tradicionais 

durante os anos 90, é caraterizado por Rattemeyer (2013, p. 010), na seguinte 

proposição: "um foco em obras concluídas, um retorno à figuração, a união de 

 
90 Em 2002 a curadora Laura Hoptman é responsável pela publicação Drawing Now: Eight Prepositions, editada 
pelo MOMA. A publicação seguiu o trabalho de Bernice Rose (1992) no sentido da valorização da produção no 
campo do desenho, no entanto Hotpman escolhe apresentar um conjunto de artistas que usam o desenho como 
principal meio de expressão, criando espaço para ser pensado como campo autónomo de produção dentro do 
contexto da arte contemporânea. Apesar de no final do século XX o desenho continuava a ser incorporado em 
obras de instalação site-specific e performance, Hoptman selecionou apenas artistas que trabalham com os meios 
elementares do desenho, ou seja, o papel como suporte. Os trabalhos foram organizados em oito secções, 
proposições como adverte o título da obra, agrupando os artistas que trabalhavam sobre diferentes temas e 
referências, que vão desde a paisagem natural, a valorização da arte decorativa e do universo da moda, a 
desconstrução da linguagem arquitetónica, a invenção de mundos paralelos e mapas mentais, ou a apropriação da 
cultura vernacular e discurso social. Alguns dos artistas apresentados no livro são,  Julie Mehertu, Laura Owens, 
Elizabeth Peyton, Shahzia Sikander e Kara Walker. 

Laura Hoptman é curadora americana, sediada em Nova Iorque. Atualmente presidente do Drawing Center e 
trabalhou no departamento de desenho e pintura do MOMA entre 1995 e 2001, onde teve um papel proeminente 
na promoção da importância e autonomia do desenho no campo da arte contemporânea. 
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idiossincrasias e narrativas pessoais, e a descoberta de uma gama muito mais ampla 

de fontes de estilo e conteúdo - cada vez mais, de origens e tradições não ocidentais."91 

A reconfiguração dos modelos históricos do passado para acomodar a condição 

contemporânea veio evidenciar que "os artistas procuraram novas narrativas e novas 

versões da história, [e] essas histórias sociais foram melhor exteriorizadas através dos 

códigos informais e anedóticos dos desenhos" 92, como alude Dexter  (Burton & 

Dexter, 2005, p. 011). Esta citação faz eco da transformação da arte dentro do "campo 

expandido da cultura, que a antropologia é suposta ocupar-se", parafraseando Hal 

Foster  (1996, p. 184) que caraterizou o interesse expresso dos artistas em explorar e 

questionar temas próprios da antropologia. Analisado desde esta perspetiva, o desenho 

passou a incorporar, também, uma relação direta com os eventos da vida quotidiana, 

como motor de processos criativos. 

Sobre este novo elo com a dimensão social e cultural na prática do desenho, Emma 

Dexter expõe:  

 

A honestidade inerente à linha traçada torna o desenho o melhor veículo para 

a voz da dissidência. Esses artistas usavam o desenho como um meio para criar 

um mundo de imaginação, um espaço de alteridade e oposição às normas 

estabelecidas de comportamento, tradição e religião. (...) O desenho permite 

que os artistas falem não com a voz da autoridade, mas com a mesma voz que a 

cultura em questão ou com uma voz subjetivamente consciente.93 (Burton & 

Dexter, 2005, p. 007) 

 

 
91 Tradução nossa a partir de: "A focus on finished works, a return to figuration, an embrace of idiosyncrasies and 
personal narratives, and a discovery of a much broader range of sources for both style and content - increasingly 
from non-western sources and traditions." 
92 Tradução nossa a partir de: "artists have sought out new narratives and new versions of history, [and] these 
social histories have been best expressed through the informal and anecdotal codes of drawings" 
93 Tradução nossa a partir de: "The honesty of the drawn line makes it the best vehicle for the voice of dissent. 
These artists used drawing as a means to create a world of imagination, a site of alterity and oppositions to the 
established norms of behavior, tradition and religion. (…) Drawing allows artists to speak not with the voice of 
authority, but in the same voice as culture being allude to or with a self-consciously subjective voice." 
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Tal como no campo da arte em geral, somente alguns artistas se interessaram por 

explorar e investigar conscientemente questões relacionadas com a diferença e 

representação cultural através do desenho.  

A edição de Vitamin D: New Perspetives in Drawing (Burton & Dexter, 2005) 

atualizada em Vitamin D2: New Perspetives in Drawing (Rattemeyer, 2013) e os 

volumes publicados pela Tracey 94, respetivamente Drawing Now: Between the Lines 

of Contemporary Art (Downs et al., 2007), Hyperdrawing: Beyond the Lines of 

Contemporary Drawing (Sawdon & Marshall, 2012) e Drawing Ambiguity: Beside the 

Lines of Contemporary Art (Sawdon & Marshall, 2015) dedicados exclusivamente à 

representação e teorização da produção do desenho contemporâneo, contribuíram não 

só, para mostrar o desenvolvimento da reinvenção da prática do desenho, mas também, 

no que toca ao nosso argumento, criar uma "paisagem" de obras e artistas onde é 

possível identificar trabalhos que denotam uma correspondência com a etnografia, mas 

também (e principalmente) com a autoetnografia.  

Dentro deste enquadramento, é possível destacar um conjunto de artistas que 

apresentam abordagens complexas, aprofundando sobre temas como: a imigração, 

diáspora, identidade cultural, representação de género e a sua conexão com os sistemas 

de poder instituídos, onde o artista coloca a sua experiência pessoal, enquadramento e 

história familiar em relação com o cultural e o social. Podemos relacionar estas 

práticas com processos autoetnográficos, tomando como referência a caraterização de 

Reed-Danahay (1997) quem descreveu a autoetnografia como uma pesquisa que 

envolve um estudo crítico do autor em relação a um ou vários contextos culturais; mas 

também, a autoetnografia como forma expressiva de mediação transcultural, a partir 

da perspetiva de Mary Louise Pratt (Pratt, 1991, 1994). 

 

 
94 Tracey é uma plataforma online, em funcionamento desde 2001, dedicada á pesquisa sobre desenho 
contemporâneo, associada á Loughborough University em Londres. Acolhe um grupo de investigadores, 
instituições e artistas internacionais através do Drawing Research Network, produz a edição de um jornal bianual 
desde 1997 e a edição de publicações impressas sobre o desenvolvimento teórico e prático do desenho no século 
21. Mais informação pode ser pesquisa em https://www.lboro.ac.uk/research/tracey/ . Drawing Room é outra 
plataforma que mistura exposição e investigação em desenho também sediada em Londres, com abrangência 
internacional ( https://drawingroom.org.uk/)  
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4.4.2 A dimensão autoetnográfica na prática do desenho: três casos  

  

Dentro deste novo panorama e tendo como foco a relação do desenho com a 

etnografia e autoetnografia no contexto da viragem do século, destacam-se alguns 

exemplos de artistas e obras que revelam a forma como é usado para expor uma 

dimensão autoetnográfica entre artista e sociedade.  

O que aqui entendemos por "dimensão autoetnográfica" no desenho, integra um 

interesse manifesto do artista em relacionar o universo pessoal com o universo social 

e cultural, como forma de responder a questões primeiramente pessoais. Os processos 

artísticos desencadeados, expõem formas alternativas de questionar o mundo atual, 

manifestando também, a vontade de partilhar com o público as incongruências da 

sociedade contemporânea. 

Destacamos, no enquadramento da viragem do século, o trabalho das artistas Kara 

Walker, Shahzia Sikander e Shuvinai Ashoona, particularmente relevante para 

demonstrar diferentes formas de trabalhar a diferença e representação cultural.  

Os trabalhos das artistas que apresentamos, são pertinentes para o nosso argumento, 

pois constituem exemplos que ilustram o universo de propostas onde a prática artística 

passou a integrar uma pesquisa e visão pessoal, sobre o contexto social e diferença 

cultural.  

Apesar de formal e esteticamente diferentes, mostram reflexões visuais, sobre a 

experiência pessoal e interpessoal. 

No trabalho de Kara Walker, Shahzia Sikander e Ashoona Shuvinai, é a partir da 

deslocação do "outro" para o universo familiar, que a experiência individual e coletiva 

são apropriadas, fragmentadas e distorcidas.  

O caráter ambíguo e surrealista das imagens, está ligado ao uso da alegoria, 

metáfora, fragmentação e descontextualização, para produzir narrativas visuais 

subjetivas. 
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4.4.2.1 Kara Walker 

 

A artista norte americana Kara Walker 95, trabalha sobre a discriminação das 

mulheres afro-americanas, expondo o fetichismo ocidental pelo corpo feminino 

africano durante a escravatura.  

Conhecida pelas suas instalações em grande escala a partir de silhuetas recortadas 

(ver Figura 124) que reinventam episódios da história colonial na américa e sua 

repercussão no mundo atual. Kara Walker propõe destabilizar o discurso institucional 

e o senso comum, através da criação de personagens e narrativas visuais provocadoras, 

onde a ligação entre obra e contexto é estabelecida principalmente através dos títulos 

das obras; que a artista assume serem metáforas pessoais.  

 

 

Figura 124 - Kara Walker, Slavery! Slavery!, 1997. Detalhe da instalação. 

 

A sua obra tem como referência um trabalho de pesquisa sobre teorias relacionadas 

com feminismo e racismo, mas também, com a descriminação de género no campo da 

 
95 Kara Walker (Stockton, Califórnia 1969) é artista americana com trabalho reconhecido e controverso desde 
que recebeu o prémio "genius Grant" da MacArthur Foundation em 1997. Atualmente a artista vive em Nova 
Iorque e desde o final dos anos 90 expõe internacionalmente. Mais informação sobre a obra de Kara Walker pode 
ser visualizada através da página da artista em http://www.karawalkerstudio.com/  
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arte. A base do seu trabalho é a sua experiência pessoal como mulher, artista e de 

descendência africana.  

Kara Walker é reconhecida internacionalmente, desde meados dos anos 90. As suas 

obras foram diversas vezes alvo de discussão e controvérsias, pela forma bizarra e 

ousada de representar a escravatura e a descriminação racial. A artista foi acusada de 

desrespeitar a posição das vítimas da história colonial e de assumir a voz do "outro"; 

o que no contexto da viagem etnográfica na arte, Foster (1996) descreveu como "self-

othering", para designar formas de representação culturalmente transgressivas, dando 

como exemplo as autoetnografias de Michel Leiris, mas que poderiam também 

incorrer em distorção narcisista da alteridade.  

No entanto, Kara Walker mostra-se consciente em negar expressar as problemáticas 

associadas ao racismo de forma positiva como é esperado pela crítica de arte. Defende 

a liberdade de representar as questões social e culturalmente pertinentes, que afetam 

pessoalmente a sua forma de estar no mundo 96.  

O seu trabalho é significativo pela ambiguidade das imagens que expõe, 

destabilizando o elo entre o que é real e irreal, fragilizando os códigos socialmente 

estabelecidos, e obrigando o espetador a refletir criticamente sobre as suas próprias 

crenças. 

 

4.4.2.2 Shahzia Sikander 

 

O trabalho da artista paquistanesa Shahzia Sikander 97, ganhou reconhecimento no 

final dos anos 80 no Paquistão, pela forma como reconfigurou o uso da pintura em 

 
96 A partir da entrevista do jornalista Tom Adams com a artista Kara Walker editada no The Guardian em 27 de 
setembro de 2015, sob o título "Kara Walker: There is a moment in life where one becomes black".  
97 Shahzia Sikander (Lahore, Paquistão 1969), o seu trabalho é exibido internacionalmente desde os anos 90, 
quando a artista se mudou para viver em Nova Iorque. A entrevista realizada pelo historiador Faisal Devji durante 
a conferência The Art of Independence: Visions of the Past and Future in India and Pakistan em Outubro de 2018 
no Ashmolean Museum em Oxford, é particularmente revelante da forma como Sikander expõe a vontade de 
reinventar criticamente a tradição através de uma visão pessoal e criativa, defendendo que a história é sempre 
redutora e a criatividade e imaginação são o oposto no sentido em que dão liberdade para transcender o que está 
estipulado.   
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miniatura tradicional oriental. Mas também, na segunda metade da década de noventa, 

no ocidente, quando a artista viajou para os Estados Unidos da América.  

O seu trabalho tem como base as vivências pessoais, no país de origem e na 

América do Norte. Integra um estudo prático e teórico, sobre a dimensão cultural e 

social da pintura em miniatura tradicional hindu-persa; que Sikander reinventou para 

questionar os tabus na cultura islâmica, criticar o legado do colonialismo e a relação 

do mundo oriental com as experiências ocidentais. Sikander, aprofundou 

conhecimento sobre a tradição islâmica, mas também, sobre teoria feminista e pós-

colonialista.  

Através da introdução da figura feminina (que originalmente as pinturas em 

miniatura de tradição muçulmana não mostravam), eliminação dos fundos decorativos 

e monumentalização da escala; a artista, assume, conscientemente, a vontade de 

destabilizar os códigos culturais instituídos. Esta distorção do uso de símbolos 

socialmente reconhecidos, extrapolando estética e formalmente os valores 

estabelecidos, propõe uma visão  pessoal e crítica sobre o choque cultural e experiência 

intercultural.  

 

 

Figura 125 - Shahzia Sikander, Parallax, 2013. Detalhe da instalação. 
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Figura 126 - Shahzia Sikander, Prolonged Exposure to Agitation, 2009. Detalhe do trabalho.  

 

O desenho, na perspetiva de Sikander, é uma forma subjetiva de mediação cultural 

usando a criatividade e a imaginação, próximo do que Pratt (1994) chamou de "arte da 

zona de contacto" no contexto colonial. A instalação Parallax (Figura 125) e a série 

de miniaturas Prolonged Exposure to Agitation (Figura 126), são exemplos que 

representam o trabalho da artista.  

 

4.4.2.3 Shuvinai Ashoona 

 

A artista Shuvinai Ashoona, sobre a qual, nos debruçámos anteriormente, e  

cuja obra foi recentemente integrada na publicação Vitamin D2: new perspetives in 

drawing  (Rattemeyer, 2013), é o terceiro caso que selecionámos cuja prática artística 

podemos relacionar com processos autoetnográficos. 
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Natural de Cape Dorset (Canadá), Ashoona explora o desenho desde os anos 90, 

como forma de exteriorizar o conflito cultural entre as raízes tradicionais Inuit e a 

sociedade canadense.  

O crítico de arte Meeka Walsh relacionou o trabalho da artista com o surrealismo, 

pela conexão entre representação da experiência social e sensibilidade interior, 

salientando a desconexão com a ideia de documentário (Rattemeyer, 2013, p. 033).  

A publicação sobre a sua obra e vida, lançada recentemente, coloca em relevo a 

influência das experiências pessoais da artista, entorno familiar e imaginação, para a 

criação de imagens que expõem o conflito individual aliado a uma necessidade de 

adaptação cultural (Campbell & Ashoona, 2017).  

Embora o trabalho da artista não tenha profundidade teórica, a forma como interliga 

livremente o real e irreal, a visão crítica com a subjetividade, o mundo privado com o 

universo coletivo,  desorganizando qualquer tentativa de ler objetivamente a narrativa 

cultural subjacente, evidencia, o potencial do desenho para desafiar os discursos 

instituídos sobre a cultura ancestral Inuit.  

A obra Composition (People, Animals, and the World Holding Hands), criada em 

2008 (Figura 127) carateriza a sua forma de trabalhar. 

 

 

Figura 127 - Shuvinai Ashoona, Composition (People, Animals, and the World Holding Hands), 2008  
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4.5 Cruzamento de linguagens: a ambiguidade do desenho 

 

A partir do início do século XXI, assiste-se a um incremento de propostas de 

desenho que evidenciam diferentes formas de abordagem às questões sociais e 

culturais, tomando como referência o universo das experiências pessoais. 

 Principalmente a partir de 2010, pela exibição de obras no contexto do 

"contemporâneo global", tomando de empréstimo o termo usado por Arnd Schneider 

(Schneider, 2017, p. 13) para expressar um campo artístico não colonizado. Pela 

primeira vez artistas de todo o mundo são mostrados sem hierarquia ou categorização 

cultural, ampliando diferentes perspetivas e significados que o desenho pode assumir. 

Sobre o assunto, Rattmeyer escreve: 

 

A tendência atual do uso do desenho significa coisas diferentes em lugares 

diferentes, e temos novas histórias e contextos para explorar e com os quais 

aprender. Tradições, culturas e realidades políticas alternativas não significam 

apenas passados ou caminhos alternativos, mas também nos forçam a ver a 

realidade que partilhamos, sob uma nova luz.  98  (Rattemeyer, 2013, p. 014) 

 

A citação de Rattemeyer, alude à crescente expansão da relação entre desenho e 

formas de interpretação da cultura, que passou também a ser um dispositivo para "ler" 

a heterogeneidade da contemporaneidade global, através da visão subjetiva do artista. 

 
98 Tradução nossa a partir de: "Drawing's current immediacy means different things in different places, and we 
have new histories and contexts to explore and from which to learn. Alternative traditions, cultures and political 
realities not only mean alternative pasts, or paths, but also force us to see our shared reality in a new light." 
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O artistas Firelei Báez 99, Kemang Wa Lehulere 100 e Celestino Mudaulane 101 

ganharam protagonismo internacional recentemente. Os seus trabalhos são exemplos 

onde o desenho tem uma ligação manifesta e consciente com questões sociais e 

culturais, cuja dimensão documental e descritiva é substituída por leituras subjetivas e 

críticas mais complexas.  

 

Os trabalhos de Firelei Báez problematizam a representação de género, a sua 

experiência pós-colonial, a instabilidade identitária e confronto cultural, que permeiam 

a sua experiência afro-latina no caribe e nos Estados Unidos da América. Interessada 

em criar narrativas pessoais culturais a partir das tradições e mitologias da cultura 

caribenha, assume que o seu trabalho é uma convergência de interesse em 

antropologia, ficção científica, subjetividade feminina negra e trabalho feminino. As 

obras Anayansi e Demetrea (Figura 128), pertencentes à série Geographic Delay 

exemplificam a expressividade da artista. 

 

 
99 Firelei Báez natural da República Dominicana (1971, Santiago de los Caballeros) radicada em Miami. O seu 
trabalho pode ser visualizado na página pessoal da artista em https://fireleibaezstudio.com/  
100 Kemang Wa Lehulere, artista sul africano (1984, Cape Town). Foi cofundador do Gugulective um coletivo 
liderado por artistas, com sede na Cidade do Cabo, e membro fundador do Center for Historical Reenactments, 
em Joanesburgo. Recebeu vários prémios a nível internacional, onde se destaca o Malcolm McLaren Award em 
2017. 
101 Celestino Mudaulane é artista moçambicano (1972, Maputo). Foi membro fundador do Movimento de Arte 
Contemporânea em Maputo. Colaborou em exposições a nível internacional, incluindo Contested Territories na 
Dorsky Gallery Curatorial Programs (DGCP) em Nova Iorque (2012); Distância e Proximidades na Fundação 
Calouste Gulbenkian em Lisboa (2008); Réplica Rebeldia um projeto itinerante do Instituto Camões e Museu 
Nacional de Arte – MUSART em Angola, Cabo Verde, Moçambique e Brasil (2006); e ARCOMadrid em 
Espanha (2006). 
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Figura 128 - Firelei Báez, Anayansi (esquerda) e Demetrea (direita) ambas pertencentes á série Geographic 

Delay, 2011 

 

As instalações e performances do artista sul africano Kemang Wa Lehulere, dão 

especial protagonismo ao desenho. As suas obras têm como base as experiências e 

memórias pessoais e familiares, que o artista usa para fazer um comentário crítico 

sobre as repercussões do apartheid na sociedade atual. O seu trabalho nunca revela 

opiniões simples, mas sim discursos complexos entre os vários elementos, que o artista 

assume serem como meditações sobre determinados temas que o inquietam. A obra 

Not even the depart stay grounded, apresentada na Figura 129, é uma das suas 

instalações mais conhecidas. 
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Figura 129 - Detalhe da intalação Not even the depart stay grounded, do artista Kemag Wa Lehulere, na galeria 

Marien Goodman (Londres), 2018  

 

Os desenhos em grande escala, produzidos por Celestino Mudaulane, mostram a 

visão do artista sobre os conflitos da sociedade moçambicana na atualidade, e a sua 

ligação com as problemáticas globais. A obra Cadeia de Valores (ver Figura 130), 

exemplifica a sua forma particular de trabalhar. 

  

 

Figura 130 - Celestino Mudaulane, Cadeia de Valores, 2013 



 265 

 

A partir da viragem do século, a ambiguidade passou também a caraterizar a forma 

de assumir o desenho, como defendem Downs at al (2007), Rattemeyer (2013) e 

Sawdon & Marshall (2015).  

O curador Derek Horton, no texto de introdução de Drawing Ambiguity: Beside the 

Lines of Contemporary Art, resume o que assumimos ser a relevância da ambiguidade 

no desenho: "O valor da ambiguidade é que permite a consideração de diferentes 

perspetivas sem impor um ponto de vista fixo" 102 (Sawdon & Marshall, 2015, p. 2). 

A sua preposição expressa a necessidade de manter o desenho contemporâneo aberto 

a constantes redefinições. Enquanto meio: resistindo à estruturação de parâmetros para 

a sua validação, mas também, enquanto linguagem artística: valorizando a 

multiplicidade de interpretações.  

No contexto da nossa investigação, fatores como ambivalência e indeterminação 

tomam ainda mais preponderância quando se trata do uso de imagem figurativa, pela 

carga simbólica que implica, principalmente quando estão em "jogo" a representação 

e interpretação da cultura.  

Na introdução do livro Drawing Now: Between the Lines of Contemporary Art, 

pode ler-se: "Os 'pensamentos do desenho' não descrevem ou declaram e não podem 

ser verificados. É inadequado questionar os fatos apresentados ou a sua veracidade."103 

(Downs et al., 2007, p. xix), fazendo referência à ideia do desenho enquanto 

formulação de hipóteses e especulações, tal como é proposto por Derrida no ensaio 

Memoir of the Blind: the self-potrait and other ruins (Derrida, 1993). Jaques Derrida 

discorre sobre a impureza do desenho, expondo a impossibilidade de representar o que 

se vê, sem a interferência da memória e da subjetividade. 

A este respeito, é pertinente citar a declaração dos antropólogos Arnd Schneider e 

Chris Wright, sobre a forma como a antropologia, enquanto ciência que se ocupa de 

teorizar as relações humanas e o seu valor social e cultural, assume o poder disruptivo 

da imagem: "O ceticismo da antropologia sobre o potencial da arte, está relacionado 

 
102 Tradução nossa a partir de: "Ambiguity's value is that it allows for the consideration of different perspectives 
without imposing a single viewpoint solution." 
103 Tradução nossa a partir de: "The 'thought[s] of drawing' do not describe or report and cannot be verified. The 
question of their factual or truthful is inappropriate." 
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com o foco no texto e na perceção que as imagens representam uma ameaça à 

autoridade da palavra" 104 (Schneider & Wright, 2006, p. 13).  

No âmbito das relações entre desenho e antropologia, que ocupa a nossa 

investigação, é possível expor que: a valorização de múltiplas leituras, proporcionada 

pelo uso da ambiguidade, está intimamente relacionada com uma abordagem subjetiva 

no que respeita ao uso e criação de imagens, própria das linguagens artísticas. Em 

contrapartida, a produção de registos e descrições visuais e textuais universalizantes, 

esteve intrinsecamente vinculada com o pensamento colonialista, que caraterizou o 

desenvolvimento da antropologia. Esta dicotomia expõe a oposição entre interpretação 

subjetiva e descrição objetiva, a qual, é, precisamente o que foi também reivindicado 

pela autoetnografia em relação à etnografia. 

No desenho com correspondência autoetnográfica, que ocupa a nossa investigação,  

a ambiguidade e incoerência, não são somente caraterizantes. São também ampliadas 

para dar primazia à criatividade, em detrimento da correspondência com os códigos e 

valores, social e culturalmente instituídos.  

Os trabalhos das artistas Kara Walter, Shahzia Sikander e Shuvinai Ashoona 

apresentados anteriormente, assim como as obras dos artistas Firelei Báez, Kemang 

Wa Lehulere e Celestino Mudaulane, exemplificam essa relação. 

  

 
104 Tradução nossa a partir de: "Anthropology skepticism about art and its potential is a result of its focus on the 
textual, and the perceived threat to the authority of the word that images represent." 
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4.5 Autoetnografia em livros de artista 

 

A inexistência de pesquisas teóricas e referências bibliográficas sobre a interligação 

entre desenho, autoetnografia e livro de artista, impeliu-nos a indagar sobre propostas 

artísticas que relacionem as três áreas de conhecimento, no contexto contemporâneo. 

O principal objetivo foi identificar elementos que possam ajudar a caraterizar a 

apropriação autoetnográfica e estabelecer afinidades com o projeto DA.  

 

 

4.5.1 O desenho em livro 

 

Partimos do reconhecimento do livro de artista enquanto espaço criativo 

independente e alternativo, que pode ser facilmente partilhado e divulgado. 

Caraterísticas, que defendemos serem particularmente adequadas para a construção de 

narrativas visuais (ou predominantemente visuais) e para expor ideias individuais e ou 

coletivas, podendo também, contribuir para potenciar relações particulares entre 

desenho, universo pessoal e pesquisa com correspondência etnográfica. 

O trabalho realizado por Guamán Poma, anteriormente citado, assume-se como 

uma das obras de referência. Ao conjugar o exercício do desenho com a vontade de 

expor crítica e criativamente a sua visão sobre questões pertinentes, relacionadas com 

a experiência social e cultural no contexto da colonização, Guamán Poma torna-se, a 

partir da análise de Pratt, o primeiro exemplo a mostrar as possibilidades de relacionar 

desenho e autoetnografia. Apontamos ainda um outro fator que torna a obra La 

Primera Nueva Crónica y Buen Gobierno (Figura 131) excecional, dentro da nossa 

investigação: o ser um livro, uma extensa carta ao Rei Filipe III em formato livro, 

principalmente, por ser uma publicação original e não reproduzida.  
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Figura 131 - Vista da La Primera Nueva Crónica y Buen Gobierno (1615), da autoria de Guamán Poma 

 

Tal como as obras produzidas por William Blake no século XVIII, que 

exemplificamos na Figura 132, foram consideradas como precursoras do livro de 

artista contemporâneo (Drucker, 1995; Lyons, 1985), inaugurando formas 

independentes de criar publicações inteiramente idealizadas, estruturadas e 

formalizadas pelo autor/artista. Também, na obra de Guamán Poma pode ser 

estabelecido um vínculo com os antecedentes do livro de artista: está organizado como 

um livro, é totalmente produzida pelo autor de forma independente, foi concebido 

como obra única. Conta ainda com o recurso ao desenho como língua franca, e inscreve 

uma correspondência com a autoetnografia, pelo seu caráter de mediação cultural, 

entre a experiência do autor e a complexidade da estrutura sociocultural em que esteve 

inserido.  

O trabalho colossal de Guamán Poma, associa investigação cultural, crítica social, 

lugar específico, reflexividade crítica, imaginação e visão subjetiva. A sua obra 

assume ser o exemplo de referência para a pesquisa sobre a interligação entre desenho 

e a autoetnografia, mas também com o campo de produção do livro de artista.  

 



 269 

 

Figura 132 - Páginas do livro Jerusalém: The Emantion Of  The Giant Albion (1800), da autoria de William Blake 

 

 

4.5.2 Lugar, desenho e livro de artista 

 

Com o intuito de avançar com a análise de obras, no âmbito do livro de artista, que 

relacionam desenho e autoetnografia, mostrou-se pertinente empreender um estudo 

tendo como base as coleções de livros de artista, nacionais e internacionais, da 

Biblioteca da Fundação Calouste Gulbenkian, em Lisboa, e da Fundação Serralves, no 

Porto.  

O objetivo centrou-se em selecionar um conjunto de obras, que usam o desenho 

como principal meio de expressão, as quais denotam um interesse manifesto pelo 

artista, em questionar problemáticas sociais e culturais, a partir de uma perspetiva 

centrada no universo das experiências pessoais e familiares do autor.  

Devido à instabilidade do termo "livro de artista", e a disparidade de abordagens 

para o caraterizar dentro do campo da produção artística, optámos por seguir a 

classificação existente dentro das coleções da Fundação Calouste Gulbenkian e 
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Fundação Serralves, a partir de pesquisas sobre "Desenho" dentro do arquivo "Livro 

de Artista".  

Tendo como referência os temas, textos e statement expostos pelos artistas, 

procurámos distinguir as propostas que reportam correspondências com processos 

autoetnográficos. 

 

A Biblioteca de Arte da Fundação Calouste Gulbenkian alberga a maior coleção de 

livros de artista em Portugal. No arquivo foram identificados 65 livros de artista de 

autores nacionais e estrangeiros dentro da categoria de "Desenho" 105.  

Deste núcleo de obras, fazem parte e foram consultados os livros de artista dos 

seguintes autores portugueses: Alberto Carneiro (duas obras, produzidas em 1971 e 

2012); Alice Geirinhas (2014); Ana Hartley (1989); Ana João Romana (2014); Carlos 

Correia (2013); Diniz Conefrey (2015); vários livros de Isabel Baraona produzidos 

entre 2008 e 2013; Luís Silveirinha (2015); Lurdes Castro (1966); e ainda um livro de 

vários autores entre eles Helena Almeida, Cabrita Reis, Eduardo Nery com texto de 

Ernesto de Sousa, produzido em 1985.  

Os artistas estrangeiros, com livros de artista na categoria de "Desenho" têm menor 

representatividade. Foram consultadas as obras dos seguintes autores: vários livros de 

Hein Semke produzidos em Portugal entre 1958 e 1986; Hamish Fulton (1983); Joseph 

Bueys (1949/1969); Lili Fischer e Georg Jappe (1982); Luigi Auriemma e Gerard 

Pedicini  (1985); e Waltercio Caldas (2006).  

A partir da pesquisa realizada na coleção de livros de artista da biblioteca da 

Fundação Serralves, foram identificados 37 livros de artista na categoria de "Desenho" 

pertencentes a artistas nacionais e estrangeiros 106 .  

Dentro deste núcleo foram analisadas as obras dos seguintes artistas nacionais: Ana 

Hartley (1974); Jorge Martins (1985); Mauro Cerqueira (2009); Miguel Ângelo Rocha 

(2006); e Pedro Tudela (1986).  

 
105 A pesquisa no arquivo da Biblioteca de Arte da Fundação Calouste Gulbenkian foi realizada em Março de 
2016. A referenciação das obras é feita pelo nome do autor e data em que foi realizado e/ou publicado. Não foi 
permitido fotografar ou digitalizar as obras.  
106 A pesquisa no arquivo da Biblioteca da Fundação Serralves foi realizada em Setembro de 2016. A 
referenciação das obras é feita pelo nome do autor e data em que foi realizado e/ou publicado.  
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Foram ainda analisadas as obras dos seguintes artistas estrangeiros: Michael Snow 

(1979; Giuseppe Penone (1994); Cary Scher (1973); Tomas Schmidt (1986); David 

Shrigley (2000, 2010); Bernard Villers (2005); Antoine de Bary e Marie-Odile (1973); 

Julien Langendorff (2007); Isabelle Benoit (2008); Daniel Johnston (2008);  Wolf 

Vostell (1979); Jean Tinguely (1976); Jochen Gerner (2000); Tom de Pekin (2008); 

Natali (2008), Molinex (2008); Nine Antico (2008); Jim Avignon (2008); Hervé di 

Rosa (2008); Richard Tuttle (2004); Karen A. Ocker (2004); Sol Lewitt (2004); Kim 

Beck (2007); e Bruno Munari (2008).  

 

 

 

Figura 133 - Isabel Baraona, Is This Me?, 2009 

 

 

 

Figura 134 - Hamish Fulton, Twilight Horizons, 1983 
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A partir do estudo do conjunto de obras consultadas, foi possível constatar, que: a) 

grande parte dos livros de artista, embora sejam predominantemente visuais, misturam 

desenho e texto; b) prevalece o pequeno e médio formato; c) a maiorias das obras são 

múltiplos. Relativamente aos temas abordados, são variados, no entanto, sobressaem 

narrativas relacionadas com questões ligadas ao universo particular e criativo do 

artista, como são exemplos das obras criados pela artista portuguesa Isabel Baraona, 

dos quais destacamos Is this me? (Figura 133), manifestamente autobiográfico; 

extensão e documentação de propostas artísticas, exemplificado no trabalho Twilight 

Horizons (Figura 134) da autoria de Hamish Fulton, conhecido pelas suas caminhadas 

artísticas, que o artista posteriormente apresenta através de fotografias, desenhos, 

esculturas e livros de artista; e também abordagem a problemáticas sociais e culturais. 

Este último, ocupa a nossa atenção, e é sobre as obras dos artistas Hein Semke e Alice 

Geirinhas, que iremos prosseguir a análise da correspondência autoetnográfica em 

livros de artista. 

 

 

4.5.3 Dois exemplos 

 

A apropriação autoetnográfica, no contexto da nossa investigação, é considerada 

enquanto processo de pesquisa artística, não como resultado. Neste âmbito, atribuir 

uma correspondência com a autoetnografia, pressupõe conhecer as intenções do 

artista, mais do que especular as suas manifestações a partir da análise dos resultados 

visuais; os quais são sempre linguagens subjetivas e abertas a diferentes interpretações.  

Dentro deste enquadramento distinguimos dois livros de artista, para expormos a 

associação com a narrativa visual autoetnográfica: The Cabinet of Dr. Alice, da artista 

portuguesa Alice Geirinhas; e Apocalipse à Portuguesa da autoria do artista alemão 

Hein Semke. 
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4.5.3.1 The Cabinet of Dr. Alice 

 

 

Figura 135 - Alice Geirinhas, The Gabinet of Dr. Alice, 2014. Capa (esquerda) e páginas (direita) do livro de 

artista. 

 

Figura 136 - Alice Geirinhas, The Gabinet of Dr. Alice, 2014. Páginas do livro de artista. 
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The Cabinet of Dr. Alice (Figura 135 e Figura 136), da autoria da artista e 

ilustradora portuguesa Alice Geirinhas, foi criado entre 2012 e 2014, ano em que foi 

publicado pela editora portuguesa Stolen Books.  

O livro teve uma edição de 50 exemplares, numerados e assinados. Esta obra surge 

no seguimento da pesquisa de doutoramento da artista, sob o título Como Eu Sou 

Assim, mapeamento visual em primeira pessoa: documento e índice (Geirinhas, 2013), 

que é manifestamente autobiográfica.  

O livro de artista foi criado a partir da obra de instalação O Gabinete da Doutora, 

exposto em 2012 no projeto Motel Coimbra 107, que integrou a parte prática da tese.  

Apesar da ênfase na dimensão autobiográfica da obra, proclamada pela autora, 

propomos acrescentar uma correspondência com a etnografia no sentido em que o 

processo de produção incluiu uma pesquisa e interesse em aprofundar conhecimento e 

problematizar sobre as relações de género na sociedade portuguesa no século XX, 

especificamente, a representação da mulher nos meios de comunicação durante o 

Estado Novo.  

A instalação O Gabinete da Doutora, mostrou (e misturou) um conjunto de 

documentos da época do Estado Novo e do arquivo pessoal da autora, para expor uma 

reflexão particular sobre a condição de ser mulher, mas também, sobre a sua condição 

de se tornar mulher e artista a partir desse contexto. No livro de artista The Cabinet of 

Dr. Alice, Geirinhas compila parte desses documentos e incluí ainda desenhos.  

A relação estabelecida pela artista entre o universo pessoal e o universo coletivo, 

para questionar a sociedade e a raiz cultural a partir da experiência e visão pessoal, faz 

conectar o autobiográfico com o etnográfico, que é precisamente a base da 

autoetnografia (Reed-Danahay, 1997). 

Alice Geirinhas, tendo como referência o texto "The Artist as Ethnographer" de Hal 

Foster (1996), escreve que a sua proposta contem uma autorreflexão e autoanálise 

implicando assumir-se enquanto "artista como etnógrafa de si própria. O 'outrar ' o eu." 

(Geirinhas, 2013, p. 59), relacionando o seu trabalho com a referência feita por Hal 

Foster aos escritos etnográficos de Michael Leiris (citados anteriormente no decorrer 

 
107 Motel Coimbra é um programa de exposição de trabalhos dos doutorandos do Colégios das Artes 
(Universidade de Coimbra) comissariado por António Olaio, José Maçãs de Carvalho e Pedro Pousada 
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da nossa argumentação) e que precisamente associam a vertente subjetiva do trabalho 

de Leiris com a autoetnografia. 

 The Cabinet of Dr. Alice, apresenta um conjunto de imagens sobre o estereótipo da 

representação da mulher na sociedade, recorrendo à sátira social, através da mistura 

de desenhos feitos pela artista e imagens de revistas femininas portuguesas do século 

XX. Geirinhas, apresenta personagens humanas e zoomórficas criadas a esferográfica 

e grattage para produzir uma narrativa visual, onde expõe, e passo a citar: "a 

compreensão, processos e experiências de como me tornei artista, interligando com as 

imagens da representação da mulher, antes da minha existência corpórea, a partir do 

espaço-tempo-memória vivido pelas mulheres que me antecederam" 108.  

O título remete automaticamente para a ideia de gabinete de curiosidades, enquanto 

espaço onde se colecionam excentricidades, achados, imprevistos, mas também, 

sobretudo, para o filme de Robert Weine, The Cabinet of Dr. Caligari (1920), um dos 

mais conhecidos momentos do Expressionismo Alemão no cinema, representando a 

insanidade subconsciente e a desarmonia emocional humana. 

A leitura desta obra a partir da relação com autoetnografia, propõe uma 

interpretação que não se centra somente no universo pessoal da artista, mas numa visão 

mais abrangente e complexa sobre o questionamento do contexto das relações de 

género em Portugal, legitimadas pelo Estado Novo, as quais são a base da sociedade 

portuguesa atual. Ou seja, em vez de circunscrever a obra ao universo autobiográfico, 

é possível abrir a problemática que lhe é inerente, a um espectro maior de reflexão 

sobre a sociedade e cultura portuguesas.  

Geirinhas não faz referência apenas a si e à sua família, tampouco se centra apenas 

no "outro": a artista cria uma forma própria de discursar sobre uma questão social a 

partir do universo pessoal. É neste sentido, que é possível estabelecer uma 

correspondência com a autoetnografia. 

 

 

 

 
108 Retirado do blog da Inc. Livros e Edições de Autor: http://blog.inc-livros.pt 
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4.5.3.2 Apocalipse à Portuguesa 

 

A obra Apocalipse à Portuguesa (Figura 137, Figura 138 e Figura 139), da autoria 

do artista alemão Hein Semke, foi criada em Portugal em 1979, a partir das 

observações do artista sobre a Revolução dos Cravos e do contexto sociopolítico da 

época. 109 

 

 

Figura 137 - Hein Semke , Apocalipse à Portuguesa, 1979.  Página do livro de artista.  

 
109 Hein Semke sediou-se em Portugal em 1932, e a sua obra tem representação especial na coleção da Fundação 
Calouste Gulbenkian. Teresa Balté, herdeira do espólio do artista, cedeu um conjunto de 35 livros de artista 
realizados com técnicas variadas, misturando monotípica, xilogravura, colagem, aguarela e desenho. 
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Figura 138 - Hein Semke , Apocalipse à Portuguesa, 1979.  Página do livro de artista 

 

 

Figura 139 - Hein Semke , Apocalipse à Portuguesa, 1979.  Página do livro de artista 
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Apocalipse à Portuguesa expõe também o confronto cultural entre Alemanha e 

Portugal, a partir da experiência pessoal do autor, fazendo eco à autoetnografia como 

"arte das zonas de contacto" proposta por Pratt (1991).  

Com conteúdo manifestamente político, o artista usa uma linguagem simbólica para 

fazer uma reflexão crítica sobre o contexto da revolução no país que escolheu para 

viver, mas onde sempre se sentiu estrangeiro. Nas palavras de Semke: "Exótico no 

meu país, sou alemão em Portugal. Duro e místico, bárbaro até, dizem alguns. Quer 

dizer que a minha arte perdeu por um lado a nacionalidade alemã, e, por outro não se 

integrou numa tradição alheia" (Vasconcelos, 2015, p. 87). 

A obra é um exemplar único, tal como todos os outros livros de artista produzidos 

pelo autor, e está constituída por 30 páginas contendo desenhos a lápis, marcador e 

xilogravuras, com registos de frases em português e em alemão. As duas línguas 

aparecerem sem tradução, denotando um exercício pessoal de anotação.  

O livro de artista é produzido em grande formato, as páginas medem 70 x 100 cm, 

rejeitando a ideia de obra portátil que normalmente carateriza o livro de artista, 

aproximando-se do denominado livro-objeto (Lauf & Phillpot, 1998; Silveira, 2001). 

Neste caso, a organização da estrutura da obra em códex, parece ter assegurado uma 

certa unicidade, um corpo coerente e narratividade visual à obra.  

A linguagem usada por Semke é manifestamente subjetiva e codificada. Apesar de 

fazer referência a um tema concreto, a revolução de 25 de Abril de 1974, o artista 

constrói uma narrativa baseada na sátira através da criação de personagens 

sobrenaturais, zoomórficas e híbridas, evitando descrições concretas e pontos de vista 

objetivos.  

Podemos anunciar uma dimensão autoetnográfica em Apocalipse à Portuguesa, 

relacionada ao fato de se tratar de uma proposta que se baseia num estudo do contexto 

sociopolítico português da década de 70, a partir de uma perspetiva manifestamente 

pessoal, relacionada com o universo e experiência transcultural, vividos pelo autor.  

 



 279 

5. Programa de workshops: experiências práticas em casos de 

estudo 

 

A base teórica que acompanha e sustenta a pesquisa prática, sobre a qual nos 

debruçámos anteriormente, é de inestimável valor. Permite ampliar formas de abordar 

e compreender a relação entre desenho e autoetnografia; contribuí também, para  

estruturar fundamentos para analisar a apropriação autoetnográfica no contexto da 

produção da arte contemporânea.  

Uma vez que a nossa atenção se centra na análise de processos de  trabalho, tornou-

se relevante, observar com mais profundidade o campo de experimentação prática, 

onde desenho e apropriação autoetnográfica estejam interligados. Esta necessidade 

conduziu à criação de um programa de workshops, o qual foi assumido como grupo de 

casos de estudo. A realização dos workshops acompanhou as várias etapas de 

desenvolvimento de DA e a evolução da investigação teórica.  

 

O programa de workshops foi pensado e estruturado para corresponder ás 

necessidades da investigação, nomeadamente: criar um conjunto de exemplos de 

trabalhos, onde o artista/autor explora, de forma consciente, a relação entre desenho e 

autoetnografia. Desenvolvido enquanto casos de estudo, permitem aferir e avaliar o 

impacto das relações interdisciplinares que conformam a nossa argumentação. 

Compôs-se de quatro casos de estudo, três em território nacional e um no 

estrangeiro. 

Cada caso de estudo integra um workshop com caraterísticas específicas,  

estruturados em três partes: introdução teórica aos conceitos que fundamentam a nossa 

investigação; exercício prático; discussão de resultados.  

Em seguida iremos descrever com detalhe as particularidades de cada workshop e 

apresentar uma análise a partir dos resultados. Os registos dos trabalhos produzidos 

durante os workshops, são apresentados no Anexo A. 
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5.1 Caso 1: Portugal visto de fora  

 

No primeiro caso de estudo, sentimos necessidade de experimentar reproduzir as 

premissas que ocupavam a pesquisa teórica e prática no início da nossa investigação. 

Nomeadamente: o estudo da autoetnografia como forma de mediação cultural, a partir 

do questionamento e reflexão sobre os fundamentos que validam a herança cultural 

individual, e o uso do desenho de memória como forma de reflexão visual.  

Neste âmbito, o objetivo geral do workshop centrou-se em pesquisar formas de 

abordar a diferença cultural usando o desenho como linguagem, a apropriação 

autoetnográfica como processo de pesquisa e tendo o livro de artista como suporte; 

numa aproximação aos aspetos gerais que caraterizam o projeto DA. 

5.1.1 Resumo do workshop 

• Título: "Desenho como experiência do lugar. Autoetnografia em livros de 

artista" 

• Data, localização e duração: 27, 28 e 29 Abril 2016 na ESAD.CR, com duração 

de nove horas, organizado em três sessões de três horas 

• Participantes: a atividade foi dirigida a estudantes estrangeiros do programa de 

mobilidade internacional europeia ERASMUS, organizada como atividade 

extracurricular. Participaram duas estudantes vindas da Polónia e uma de 

origem Letã. Duas estudantes frequentavam o curso de Artes Plásticas e uma 

o curso de Design Gráfico. 

• Objetivo específicos: 1) produção de um conjunto de livros de artista, partindo 

do olhar estrangeiro sobre o quotidiano em Caldas da Rainha; 2) proporcionar 

aos participantes, uma forma diferente de dar sentido às experiências 

individuais, dentro do contexto de mobilidade estudantil; 3) observar como os 

alunos recebiam a proposta de relacionar a prática do desenho com o 

questionamento da realidade sociocultural. 
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5.1.2 Programa 

O primeiro dia foi dedicado à exposição teórica, troca de ideias, esclarecimento de 

dúvidas e início dos trabalhos práticos. Os dois dias seguintes, destinaram-se à 

produção das obras.  

O workshop teve como referências teóricas: as propostas da antropóloga Mary 

Louise Pratt sobre a autoetnografia como "arte das zonas de contacto" (Pratt, 1991); a 

autoetnografia visual como "arquivamento do mundo" proposta por Jade Gibson 

(Gibson, 2013); e a perspetiva de John Berger sobre o desenho como representação 

autobiográfica da experiência de observação, da vivência pessoal, memória e 

imaginação individual (Berger & Savage, 2005).  

Os referentes gráficos para a criação dos livros de artista durante o workshop, 

foram: as obras DA:Maputo, exemplificando o uso da autoetnografia como forma 

autorreflexiva de pesquisar o confronto cultural através do desenho; e 

DA:CaldasDaRainha como exemplo de resposta visual ao olhar crítico e criativo sobre 

a ligação entre experiência pessoal e experiência social, tendo a cidade de Caldas da 

Rainha como lugar específico.  

O exercício prático, propunha que cada participante traduzisse visualmente 

reflexões sobre a sua experiência em Portugal e em Caldas da Rainha, a partir de uma 

análise sobre como a tradição cultural de origem é questionada e atualizada a partir da 

experiência no novo contexto social e cultural.  

Os materiais usados ficaram à escolha dos participantes, tendo como regras 

técnicas: o uso desenho de memória como principal meio de expressão e o formato de 

livro para composição final do trabalho.  

5.1.3 Resultados 

O desafio foi acolhido com entusiasmo.  

As participantes usaram materiais locais para compor as páginas dos livros de 

artista e cada obra reflete escolhas e questionamentos pessoais para responder ao 

exercício.  

Os diferentes livros de artista foram assumidos como espaço para a construção de 

arquivos pessoais de memoria sensorial, experiência vivida (local e 

internacionalmente), criatividade e autorreflexão.  
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As obras são manifestamente visuais com recurso residual à palavra. Todos livros 

de artista foram construídos manualmente e de forma pessoal, incluindo a 

encadernação.  

Tanto ao nível formal como em relação ao conteúdo, as obras apresentam 

semelhanças, espelhando o espaço de troca de ideias entre as estudantes.  

Os elementos escolhidos para traduzir a experiência local, identificam e exacerbam 

hábitos portugueses, por exemplo: o culto do café; o consumo excessivo de vinho; a 

presença do mar; e os irresistíveis pasteis de nata. Exprimem também, experiências 

particulares como: o frio no interior das casas; os espaços habitacionais diminutos; ou 

a presença masculina no cuidado de crianças.  

No final do workshop, as artistas identificaram como dificuldade o exercício de 

seleção pessoal dos aspetos da experiência que deveriam ser interpretados, no entanto, 

demonstraram interesse em relacionar a prática do desenho como forma de observar e 

refletir criticamente sobre a experiência sociocultural.  

Houve também, partilha de intenções para continuar a trabalhar sobre o tema da 

diferença cultural a partir da experiência pessoal, em projetos futuros.  

5.1.4 Conclusões 

As diferentes obras, apresentam formas subjetivas de refletir sobre questões tão 

variadas como os hábitos culturais, a organização social, as questões de género, as 

políticas urbanas entre outras. Denotam o efeito do exercício reflexivo e 

autorreflexivo, como desencadeador do pensamento crítico individual, onde o desenho 

se transforma em linguagem expressiva para tradução de experiências particulares.  

A partir da análise dos resultados do primeiro caso de estudo, podemos observar 

que: 

A) O uso do desenho de memória, quando relacionado com o exercício 

autorreflexivo:  

1) induz a um foco na estruturação do conceito em detrimento da procura do objeto 

específico a representar;  

2) invoca o uso da imaginação, estimulando a sobreposição do real e do ficcional, 

da mistura do tempo presente com o passado, e possibilidades de futuro;  

3) convoca tempo para reflexão e questionamento pessoal.  
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B) Relativamente ao recurso ao livro de artista como suporte:  

4) permite criar um corpo de trabalho a partir de fragmentos;  

5) estabelece uma narratividade visual sem depender do uso da palavra;  

6) viabiliza formas independentes de exposição de trabalho.  

C) No que respeita à apropriação da autoetnografia na prática artística, o caso de 

estudo mostra que:  

7) é desencadeado um exercício de reflexão crítica sobre a realidade social e 

cultural;  

8) o processo criativo é interligado com o autoquestionamento;  

9) a pesquisa é autorreferencial e superficial;  

10) a subjetividade sobrepõe-se à objetividade, como forma de tradução da 

experiência sociocultural.  

 

A identificação deste conjunto de parâmetros que caraterizaram a primeira 

experiência prática, serviu de referente para a análise dos seguintes casos de estudo.  

Para o âmbito da investigação teórica e questionamento sobre as especificidades do 

desenho quando interligado com a autoetnografia, este primeiro caso de estudo, revela, 

como foi já apontado, que a prática do desenho se transforma num exercício de 

autorreflexão e desenvolvimento do pensamento crítico individual sobre questões de 

ordem cultural e social.  
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5.2 Caso 2: Repensar o quotidiano I 

 

Assumindo a relevância do impacto positivo do primeiro caso de estudo, 

procurámos avançar com o segundo workshop, desta vez incluindo alunos nacionais e 

estrangeiros. 

O foco do confronto cultural foi deslocado para a esfera do universo trivial. O 

objetivo geral perseguiu propor usar o desenho como ferramenta para observar em 

detalhe a realidade quotidiana, e toma-la como lugar específico. Interessava 

principalmente: problematizar e refletir sobre a dimensão social, cultural e política da 

relação pessoal com o lugar, para depois traduzir a experiência em imagens. Mais uma 

vez o livro de artista foi proposto como suporte para o trabalho. 

5.2.1 Resumo do workshop 

• Título: "Desenho e autoetnografia: a experiência do lugar" 

• Data, localização e duração: 28, 29 e 30 de Março de 2017, na FBAUP. A 

atividade foi estruturada em duas partes: uma aula teórica, com a duração 

de duas horas, no contexto da disciplina Campos e Funções do Desenho, 

coordenada pelo professor Pedro Maia; e uma componente prática de seis 

horas, dividida em sessões de três horas, inserida na disciplina Práticas 

Contextuais de Desenho, coordenada pela professora Cláudia Amandi.  

• Participantes: integrado no programa do 1º ano de mestrado em Desenho e 

Técnicas de Impressão, contou com a participação de onze alunos, três dos 

quais, estrangeiros. 

• Objetivos específicos: 1) explorar o desenho como linguagem e o livro de 

artista como suporte, para traduzir  sensações, reflexões e memórias; 2) 

desenvolver um projeto de desenho, através da investigação sobre as 

particularidades e especificidades de determinado lugar, partindo das 

vivências e experiências individuais no espaço escolhido.  

5.2.2 Programa 

A aula teórica serviu como espaço para: apresentação e contextualização dos 

conceitos que fundamentam a investigação de doutoramento e dirigem o exercício 
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prático; mostra de exemplos gráficos; e espaço para discussão sobre apropriação 

autoetnográfica na prática do desenho. No final da sessão teórica foram apresentadas 

as bases para o exercício que iria realizar-se nos dois dias seguintes. Esta pré-

introdução permitiu aos alunos antecipar o processo de criação, ao nível conceptual.  

As referências teóricas incidiram nos contributos de: John Berger sobre a 

importância do desenho como forma de observação e interpretação subjetiva do mundo 

(Berger & Savage, 2005) e a proposta de Lynn Imperatore (Imperatore, 2016) sobre o 

desenho como reconfiguração introspetiva da visão interior; nas perspetivas das 

antropólogas Deborah Reed-Danahay (Reed-Danahay, 1997), Mary Louise Pratt 

(Pratt, 1991), e dos sociólogos Art Bochner e Carolyn Ellys (Ellis & Bochner, 2000): 

para mostrar diferentes formas de usar a autoetnografia como metodologia de pesquisa 

dentro das ciências sociais e apropriação em outras áreas de conhecimento; o estudo 

sobre o desenvolvimento arte site-specific proposto por Miwon Kwon (Kwon, 2002) 

e a "viragem etnográfica na arte contemporânea" protagonizado por Hal Foster (1996), 

para contextualizar a apropriação autoetnográfica dentro do espaço de relações entre 

prática artística e etnografia.  

Os exemplos gráficos, centraram-se na mostra dos DA produzidos em Moçambique, 

Portugal e China, a partir da qual foi estabelecida uma ligação do projeto com o 

trabalho de Guamán Poma (Pratt, 1994), as obras de artistas Inuits e Plain Indians 

(Berlo & Vorano, 2006; Lalonde et al., 2015b), e os livros de artista produzidos por 

Alice Geirinhas (Geirinhas, 2014) e Hein Semke (Vasconcelos, 2015).  

A amplitude de referências gráficas, objetivou criar uma melhor compreensão sobre 

a diversidade de formas de relacionar a prática de desenho e a pesquisa sociocultural 

autorreferenciada, para demitir quaisquer estruturas ou processos pré-definidos de 

interligação entre teoria e prática. 

5.2.3 Resultados 

O exercício foi compreendido e acolhido com interesse.  

Ao partir de uma base teórica mais sólida, em relação ao primeiro caso de estudo, 

a componente prática do workshop despoletou o interesse dos alunos em explorar 

criativamente o desenho, a autoetnografia e livro de artista propondo, resultados 

dispares e inesperados.  
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A maioria do grupo realizou versões resumidas de "trabalho de campo" nas 

imediações da universidade, explorando a dimensão social e cultural de 

lugares/espaços com o qual têm uma relação quotidiana. Nestes casos, o exercício 

permitiu criar uma forma diferente de observar lugares comuns a partir de uma 

perspetiva reflexiva individual. 

Os restantes estudantes focaram o trabalho na reflexão sobre o contraste e 

semelhança cultural, tomando a condição de ser estrangeiro como lugar específico. A 

produção destas obras transformou-se num espaço de questionamento e 

autoquestionamento aprofundado sobre a diferença e representação cultural, a partir 

das suas experiências em países diferentes da origem do autor. 

O recurso ao desenho figurativo é predominante, no entanto, a maioria dos trabalhos 

excluíram o uso da palavra.  

Algumas propostas exploraram o uso do desenho abstrato, tomando foco nas 

sensações despoletadas pelo exercício autorreflexivo. 

Relativamente ao processo de produção em formato de livro, os alunos 

experimentaram diferentes composições, tamanhos e sobreposição de materiais, para 

fazer corresponder a forma ao conceito do trabalho.  

Os temas variaram desde a exclusão social, a gentrificação, a imigração ou a 

alienação social, gerando novas perspetivas para o questionamento de problemas 

pertinentes na contemporaneidade global.  

5.2.4 Conclusões 

A partir da análise dos resultados do workshop, é possível observar que para além 

das conclusões formuladas a partir do exercício anterior, é possível reiterar e 

acrescentar o seguinte: 

 A)  a apropriação de processos autoetnográficos gera: 

1) leituras inesperadas, da realidade e da complexidade social e cultural que nos 

envolve; 

2) contribui para o desenvolvimento do pensamento crítico sobre si e sobre os 

outros. 

B) O uso do desenho como ferramenta expressiva, seja figurativo ou abstrato, 

manifesta: 
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3) despreocupação em clarificar os fundamentos da pesquisa, deixando em aberto 

as diferentes e possíveis interpretações;  

4) é possível abordar o mesmo lugar específico criando obras singularmente 

distintas, sublinhando a dimensão subjetiva dos projetos. 

C) O suporte no formato livro de artista contribuí para:  

 3) a criação de ligações interessantes entre apresentação da obra e lugar 

pesquisado; 

 4) contribuiu para a criação de narrativas visuais e dar corpo e unicidade aos 

trabalhos. 
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5.3 Caso 3: Repensar o quotidiano II 

 

O terceiro caso de estudo, embora tenha mantido o nome da atividade anterior, 

relacionado com a ideia de repensar o quotidiano, apresentou algumas atualizações no 

que respeita ao formato e diretrizes. A principal atualização foi deixar o formato das 

obras em aberto, ou seja, não circunscrito ao campo experimental do livro de artista.  

O objetivo principal foi observar que relações são mantidas, que especificidades se 

perdem, e que atualizações surgem, quando se deixa indefinido o horizonte de 

materialização da obra. Esta alteração permitiu estudar diferentes direções do desenho 

com apropriação de processos autoetnográficos.  

5.3.1 Resumo do workshop 

• Título: "Desenho e autoetnografia: a experiência do lugar" 

• Data, localização e duração: 25, 26 e 27 de Outubro de 2017, na Faculdade 

de Belas Artes da Universidade de Lisboa, instituição onde está a ser 

desenvolvida a nossa pesquisa. Consistiu num programa de nove horas 

dividido, em três sessões de três horas. 

• Participantes: dirigido aos alunos dos vários cursos e anos ministrados na 

instituição, com inscrições abertas em regime de atividade extracurricular. 

Participou um grupo de oito alunos, apenas um estrangeiro; composto por 

estudantes de licenciatura, mestrado e doutoramento, nas áreas de desenho, 

design gráfico e ilustração.  

• Objetivos específicos: 1) investigar diferentes formas de relacionar desenho 

e autoetnografia; 2) refletir, através do desenho de memória, posições 

críticas relativamente à dimensão cultural, social e política de espaços 

específicos, partindo da experiência pessoal no lugar. 

5.3.2 Programa 

A primeira sessão, foi dedicada à exposição teórica dos fundamentos da pesquisa 

que dirigem o exercício prático; espaço para esclarecimento de dúvidas; e início de 

pesquisa de ideias.  
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A componente teórica do workshop, centrou-se na apresentação do 

desenvolvimento de DA, desde a sua criação em 2010 até 2017, interligando os 

referentes teóricos com a prática artística e mostrando como estava a ser relacionado 

o campo do desenho com a apropriação autoetnográfica.  

Foi feita uma introdução ao conceito de autoetnografia, focado nas perspetivas de: 

Reed-Danahay (1997), Ellis & Bochner (2000); mas também na arte das "zonas de 

contacto" (Pratt, 1991) e autoetnografia visual (Gibson, 2013). Apresentou-se um 

resumo sobre as relações entre prática artística site-specific e etnografia (Coles, 2000; 

Foster, 1996b; Kwon, 2002), para enquadrar o âmbito da pesquisa. E ainda, uma 

contextualização do desenho de memória como exercício reflexivo e especulativo, no 

âmbito desenho contemporâneo (Burton & Dexter, 2005; Downs et al., 2007; 

Rattemeyer, 2013; Sawdon & Marshall, 2015).  

As duas sessões seguintes conformaram o espaço para a produção e apresentação 

das obras.  

5.3.3 Resultados 

Por ser uma atividade extracurricular, os participantes que se inscreveram no 

workshop, procuravam conhecer e desenvolver novas formas de pesquisa em desenho.  

Pela primeira vez o conceito de autoetnografia era reconhecido por alguns dos 

estudantes; outros identificavam o contexto de produção de etnografia, no entanto, a 

relação (consciente) com a prática do desenho permanecia terreno inexplorado.  

O desafio foi acolhido com interesse geral e todos os participantes produziram um 

ou vários trabalhos.  

Para responder ao exercício a maioria dos estudantes escolheu como ponto de 

partida a cidade de Lisboa, definindo lugares ou espaços específicos com os quais 

mantêm uma interação quotidiana.  

Duas participantes estabeleceram relações entre Lisboa e outras cidades 

internacionais onde viveram, para refletir sobre a diferença cultural e organização 

social.  

Os temas explorados foram principalmente os fenómenos da gentrificação e 

expansão do turismo; a identidade cultural lisboeta e a interculturalidade.  
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O desenho foi trabalhado essencialmente na sua vertente figurativa, a partir da 

memória. Em contrapartida, duas alunas exploraram a abstração: uma para 

reconfigurar a experiência de desenhar etnograficamente (a partir do desenho à vista); 

outra aluna usou recortes para sintetizar formas e composições visuais da paisagem 

urbana. 

Durante o exercício, a maioria dos alunos mostraram dificuldade em usar o desenho 

de memória, uma vez que detinham destreza no desenho à vista, mostrando reticencias 

em sair da "zona de conforto". No entanto, o espaço de reflexão e introspeção que 

dirigia a atividade, revelou ser um aliado para libertar os constrangimentos técnicos 

prevalecentes.  

No final do workshop a maioria dos participantes não apresentou um corpo de 

trabalho terminado. Embora existissem linhas de pensamento estruturante, os 

resultados produzidos, compostos por grupos de registos soltos, foram assumidos 

como esboços ou ideias em processo.  

Apenas dois estudantes mostraram trabalho concluído, e nestes casos foram 

identificados como ilustrações e não como projeto ou obra de desenho.  

5.3.4 Conclusões 

A correspondência autoetnográfica foi entendida pelos alunos, permitindo aos 

participantes explorar novas abordagens à prática do desenho, e interligar com a 

pesquisa e reflexão/autorreflexão sobre questões socioculturais.  

No entanto, os resultados revelaram um problema geral, ao nível da estruturação do 

trabalho. A falta de diretrizes para a materialização e formalização final do exercício, 

levou a que os alunos assumissem o desenho apenas como esboço, pré-projecto ou 

ilustração. 

 Comparando com os casos de estudo anteriores realizados na ESAD e na FBAUP, 

onde foi proposta uma conexão com o do livro de artista, os estudantes não 

demonstraram dificuldade em estruturar um corpo de trabalho e apresenta-lo em forma 

de obra, ou exercício concluídos.  

O fundamento do problema, não esteve relacionado com a exploração de processos 

autoetnográficos que ocupa a nossa investigação. Neste âmbito, o exercício mostrou, 

tal como nos workshops anteriores, que o uso do desenho como ferramenta expressiva, 
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seja figurativo ou abstrato, quando relacionado com formas de apropriação 

autoetnográfica contribui para o desenvolvimento de perspetivas críticas sobre temas 

com pertinência social e cultural. Todos os alunos, apresentaram e assumiram posições 

pessoais em relação aos temas explorados.  

O problema, pode estar relacionado com questões de caráter mais geral, as quais, 

apontam para dificuldade, que ainda persiste, de assumir o desenho enquanto meio 

independente de produção, como referem Rattemeyer (2013) e Downs et al. (2007), 

nos volumes que analisam a produção do desenho no século XXI.  

Para o âmbito da presente pesquisa, não deixa de ser um fator relevante. No entanto, 

é possível argumentar que os trabalhos produzidos durante o workshop na FBAUL 

podem ser assumidos como esboço, ou parte do processo de produção de projetos a 

serem concluídos ou aprofundados no futuro, uma vez que o tempo reduzido da 

duração da atividade não permitia a criação de propostas mais complexas.  
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5.4 Caso 4: Rethinking the everyday  

 

Para terminar o programa de experiências práticas, decidimos criar um caso de 

estudo que focasse na relação entre desenho e autoetnografia, assumindo a 

autoetnografia enquanto exercício reflexivo e autorreflexivo sobre a experiência 

sociocultural, e o desenho como espaço criativo para conjugar reflexão crítica e 

subjetividade, sem, no entanto, estar relacionado exclusivamente com a produção de 

arte.  

Contextualizado no final da investigação teórica e após conclusão do projeto DA, a 

organização do workshop resultou da necessidade de observar, de que forma a 

linguagem visual amplia a liberdade de expressão individual, principalmente quando 

estão em causa questões complexas sobre diferença e representação cultural.  

Partimos da seguinte ideia base: o desenho com uma abordagem autoetnográfica, 

em oposição ao olhar etnográfico, desencadeia formas mais inclusivas de refletir e 

traduzir sobre a interculturalidade que permeia a experiência individual quotidiana na 

sociedade contemporânea.  

5.4.1 Resumo do workshop 

• Título: "Rethinking the everyday in the global contemporary" 

• Data, localização, duração: 30 de Outubro de 2019, na Iwalewahaus - 

Centro de Arte Contemporânea Africana da Universidade de Bayreuth, com 

duração de uma sessão de quatro horas.  

• Participantes: dirigidas a todos os alunos da Universidade de Bayreuth dos 

variados cursos e anos, relacionados, ou não, com a prática artística. 

Participaram apenas duas pessoas. 

• Objetivos específicos: 1) reagir visualmente à questão: "De que forma a 

interculturalidade modifica, atualiza e expande a forma de olharmos para o 

quotidiano?"; 2) pensar o ato de desenhar como estimulador da criatividade 

individual; 3) relacionar desenho e pensamento autorreflexivo sobre 

questões fundamentais da sociedade atual. 
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 5.4.2 Programa 

O exercício compreendeu uma breve introdução teórica (trinta minutos) ao conceito 

de autoetnografia proposto no âmbito das teorias pós-colonialistas (Ellis & Bochner, 

2000; Pratt, 1991; Reed-Danahay, 1997) e da apropriação autoetnográfica na arte 

tendo como exemplo o desenvolvimento do projeto DA, com foco no livro realizado 

em Maputo.  

Foi selecionada uma imagem de DA:Maputo como ponto de partida para uma 

discussão e partilha de ideias sobre experiências interculturais.  

Serviu também de base para abordar e discutir o seguinte assunto: a importância do 

uso de linguagens subjetivas (neste caso o desenho) na produção de propostas que 

permitem assumir a indefinição dos pensamentos e a incapacidade de respostas claras;  

pensar sobre a sua valorização na produção de resultados ambíguos, os quais, 

possibilitam múltiplos níveis de interpretação e formas de compreensão.  

Os participantes tinham à disposição materiais de desenho e também revistas para 

o recorte de imagens e montagem de composições visuais.  

5.4.3 Resultados 

Apenas duas pessoas participaram no workshop, no entanto os resultados da 

experiência assumiram ser um contributo importante para pensar sobre prática do 

desenho e apropriação autoetnográfica.  

Apesar não se assumirem como artistas, manifestaram interesse e experimentação 

pessoal pelas as artes visuais. Aceitaram o desafio e optaram pelo uso do desenho.  

Um dos participantes, de origem alemã, explorou a interculturalidade a partir da sua 

estadia prolongada num pais do médio oriente; outro, de origem Sul-africana focou no 

confronto cultural a partir da sua vivência, em contexto de trabalho, por vários anos 

na Alemanha.  

Ambos questionaram as suas próprias crenças culturais e libertaram os pensamentos 

para organizar, visual e simbolicamente, posições subjetivas e indefinidas sobre os 

assuntos explorados.  
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5.4.4 Conclusões 

No final do workshop, os participantes agradeceram a descoberta de uma nova 

perspetiva para relacionar prática artística e pesquisa sociocultural reflexiva.  

Ao concluirmos o programa de workshops, podemos afirmar que o conjunto de 

casos de estudo mostrou que: 

A) a experiência de trabalho com estudantes permitiu entender a pertinência do uso 

do desenho como forma de investigação do mundo exterior e interior, enquanto 

tradução subjetiva da experiência, e como exercício de autorreflexão.  

B) A apropriação autoetnográfica na prática do desenho, relaciona desenho de 

memória, imaginação e formas de pesquisa, reflexão e autorreflexão sobre 

problemáticas socioculturais: pode ser pensado como exercício para o 

desenvolvimento do pensamento crítico individual. 

C) O desenho explorado como ferramenta para estimular o pensamento crítico 

sobre a relação entre individuo e sociedade, é pertinente, mas não está disseminado 

dentro do contexto artístico académico.  

D) Refletir sobre questões sociais e culturais, através de linguagens subjetivas como 

o desenho, permite aceder a um espaço de liberdade e expressividade individual, que 

está para além do âmbito artístico. 
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Parte III — Desenho e autoetnografia em 

DicionáriosDeArtista: um olhar retrospetivo
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6. A dimensão autoetnográfica de DicionáriosDeArtista 

 

A presente pesquisa, foi desencadeada a partir do desenvolvimento prático de DA. 

Nos capítulos anteriores aprofundámos sobre modos de apropriação de processos 

autoetnográficos na forma de relacionar a prática artística com a investigação 

sociocultural, no contexto da arte contemporânea, tomando como foco o campo 

específico do desenho. Neste capítulo iremos abordar essa relação, especificamente no 

âmbito de produção de DA. 

 

Enquanto projeto artístico, DA estabelece primeiramente uma correspondência com 

a etnografia, ao evidenciar um interesse, consciente, em pesquisar e analisar questões 

relacionadas com a dimensão sociocultural e diferença cultural em lugares específicos, 

com base na pesquisa de campo.  

A relação que estabelecemos, entre desenho e pesquisa de campo, tem por base o 

uso da memória, reivindicado como forma de explorar um espaço para reflexão e 

sobreposição de referências. Expõe uma dimensão subjetiva, que se opõe à ideia de 

registar com ordem e clareza, evidenciados no desenho à vista e defendido pelos 

antropólogos.  

O processo de trabalho em DA privilegia o mundo pessoal e individual, a integração 

da criatividade, da autorreflexividade, a emotividade e a subjetividade, na forma de 

pesquisar e questionar a realidade social e cultural envolvente.  

É pela dimensão explicitamente autorreferencial e subjetiva do projeto, mas 

também por conjugar interesse pela pesquisa etnográfica e autobiográfica, que foi 

estabelecida a apropriação autoetnográfica.  

Tal como defende a artista Susan Hiller (Hiller & Einzig, 1996), assumimos que a 

apropriação de ferramentas da antropologia na prática artística envolve sempre uma 

distorção do uso original. DA adapta uma perspetiva autoetnográfica tendo como 

referência as contribuições de antropólogos que questionaram a autoridade etnográfica 

baseada no estudo do "outro" à luz das teorias pós-colonialistas, onde a investigação 
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sobre diferença e representação cultural passa a estar centrada na experiência do 

pesquisador/autor/artista enquadrada num contexto sociocultural específico e 

reconhecidamente transcultural. 

Seguindo esta linha de pensamento, destacamos a perspetiva da antropóloga 

canadense Mary Louise Pratt (Pratt, 1991, 1994) sobre a autoetnografia como forma 

de mediação cultural, mas também a autoetnografia como forma de 

autoquestionamento e reflexividade crítica proposta por Deborah Reed-Danahay 

(Reed-Danahay, 1997, 2017); duas dimensões da pesquisa de campo que são ativadas 

no processo de produção dos desenhos que compõem os livros do projeto DA.  

A produção de cada livro expressa diferentes formas de relação entre o autor e o 

lugar tendo como base localizações específicas, nomeadamente: Maputo, Caldas da 

Rainha, Xangai, Ålvik e Alentejo; influenciando também a forma como o desenho se 

estruturou enquanto linguagem para reflexão e tradução dessa ligação particular.  

Este processo, implica uma prática que não passa por um registo direto do real e 

envolve uma dimensão: a) física, b) contextual, c) conceptual, d) reflexiva, e) 

ficcional; as quais contribuem para caraterizar a correspondência com a etnografia 

através da autoetnografia.  

Passamos a especificar sobre as diferentes dimensões: 

 

a) A dimensão física, tem que ver com a presença do autor no lugar onde é realizada 

a pesquisa de campo. O desenho é usado como meio para interpretar um arquivo de 

memórias sensoriais recolhidas durante as atividades diárias locais.  

Em cada lugar específico, o quotidiano é observado e analisado a partir das relações 

interpessoais que são estabelecidas, a partir do uso dos espaços públicos e privados 

que permeiam as experiências pessoais ali vividas.  

São usados, conscientemente, todos os sentidos para capturar registos dessas 

vivências, aliados a uma atenção detalhada e pormenorizada do mundo envolvente. O 

conjunto de anotações mentais das perceções visuais, sonoras, olfativas, táteis e 

gustativas, moldam a construção de arquivos de memória que são depois ativados no 

ato de desenhar.  
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b) A dimensão contextual a que nos referimos, está por seu lado, relacionada com 

o contexto específico que cada lugar propõe.  

Não somente em termos do tecido social e tradição cultural locais, e o seu 

enquadramento nacional e internacional. Mas também, a situação em que o autor está 

inserido, influenciou as particularidades da relação que é possível estabelecer.   

Cada lugar, propõe circunstâncias específicas, onde o autor é levado a enfrentar 

desafios individuais, os quais não têm só que ver com a localização geográfico em si, 

mas também, e principalmente, com o universo pessoal do artista.  

Por outro lado, enquanto projeto multi-situado, ou seja, realizado em várias 

localizações, o desenvolvimento de DA vai agregando, envolvendo e sobrepondo 

novas camadas de significado que alteram, também, a experiência do autor com os 

diferentes lugares subsequentes.  

 

c) Enquanto proposta de desenho, tem uma dimensão conceptual, no sentido em 

que o ato de desenhar está focado em traduzir ideias e reflexões do autor, valorizando 

o processo em detrimento da exploração técnica e do resultado visual.  

Aproxima-se do que Laura Hoptman (2002) apelidou de "desenho projetivo", para 

caraterizar formas de traduzir visualmente ideias anteriormente pensadas e 

mentalmente trabalhadas. Propõe ainda questionar o desenho enquanto ferramenta de 

registo, para inscrever modos de pesquisa onde desenhar é uma forma particular de 

refletir sobre: identidade, mundo social e experiência transcultural.  

 

d) A prática do desenho em DA integra, portanto, uma dimensão reflexiva, mas 

também autorreflexiva. A experiências vividas nas diferentes localizações são 

mentalmente confrontadas com conhecimentos, ideias e saberes adquiridos, 

estruturados a partir das vivências anteriores e nos outros lugares; conformando um 

exercício de análise crítica onde o autor sobrepõe e questiona o conjunto das 

memórias. O ato de relembrar através da memória concorre para estimular o tempo 

para reflexão.  

 

e) A dimensão ficcional em DA é extremamente importante. Está principalmente 

relacionada com a forma de misturar criativamente pensamentos concretos com ideias 
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abstratas e imprecisas, que são espelhadas através do caráter ambíguo e impreciso das 

imagens. Ao convocar um espaço para reconfigurar a experiência do lugar, de forma 

conscientemente não coerente, espelha a vontade de criar um espaço de liberdade de 

pensamento, onde a apreensão de conhecimento assume ser um processo aberto e 

sempre incompleto. Ao estar enquadrado numa prática artística, a dimensão ficcional 

possibilita incorporar aspetos da subjetividade relacionados com a imaginação para 

sobrepor o real e o irreal, projetar mundos possíveis, ou simplesmente colocar questões 

a partir de outro ponto de vista. 

 

Como síntese, podemos manifestar que a prática do desenho em DA, está vinculada 

a uma relação particular que é estabelecida entre o autor e o lugar. Lugar que define e 

agrega as especificidades territoriais do lugar, mas também culturais, sociais e políticas 

caraterizadas desde um ponto de vista pessoal e emocional. 

As imagens produzidas, são inconstantes e complexas tal como a realidade que 

transmitem; representam muito mais do que o que é mostrado, e neste sentido, o seu 

significado é instável.  

A dimensão autoetnográfica de DA, está associada a um processo de pesquisa 

realizado através do desenho, que parte de uma investigação pessoal in situ (no lugar) 

e assumidamente autorreferencial (auto) sobre determinados aspetos da cultura e 

sociedade (etno), usando a memória, a autorreflexão e a criatividade, para registar 

(grafia) a interpretação das experiências vividas. 

Em seguida, iremos especificar sobre as diferentes formas de relacionar desenho e 

autoetnografia em DA, interligando o desenvolvimento do projeto com as referências 

teóricas pesquisadas. 
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6.1 DicionáriosDeArtista:Maputo 

 

 

Figura 140 - Perspetiva geral de DA:Maputo (2011-2014) 

 

O livro DA:Maputo, (ver Figura 140) apesar de ter sido produzido antes do início 

do programa de trabalho do doutoramento, tornou-se um dos principais referentes para 

o desenvolvimento prático e teórico da presente tese. Foi fundamentalmente a partir 

de uma reflexão aprofundada sobre a produção desta etapa do projeto, que a prática do 

desenho em DA passou a explorar, conscientemente, a autoetnografia como forma de 

pesquisa e mediação sociocultural, usando o ato de desenhar como exercício de 

autorreflexão e reflexão crítica.  

Em DA:Maputo, o pensar pelo desenho e o ato de desenhar, foram usados como 

processos de mediação cultural. Ou seja, o exercício de observação detalhada que está 

inerente, foi usado como forma de apreensão dos novos códigos sociais e culturais que 

moldavam o novo contexto onde passei a viver e a estabelecer relações pessoais, 

profissionais e casuais.  
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O desenho feito à posteriori auxiliou também a criar um espaço de reflexão, onde 

pensar por imagens permitiu exorcizar as faltas de entendimento e criar mundos 

imaginários para as ultrapassar e conciliar. Neste sentido, a produção de DA:Maputo 

contribuiu para facilitar a integração na realidade moçambicana.  

As alterações efetuadas na composição do livro, que levaram a uma organização 

mais concisa (cada imagem deveria ocupar dupla página), detalhada (atribuição de 

uma palavra para ilustrar a imagem) e objetiva (usar todas as páginas do caderno), 

repercutiu também, na forma de enfrentar os desafios de viver na capital de um país 

africano com um passado colonial diretamente ligado a Portugal.  

Metaforicamente espelharam a procura de equilíbrio entre o reconhecimento das 

minhas raízes culturais e a vontade de atualizar todos os saberes adquiridos. O livro 

foi sendo construído lentamente, nutrido com experiências quotidianas, ampliando e 

aprimorando um elo particular com o lugar.  

Em DA:Maputo a correspondência com processos autoetnográficos só foi 

consciencializada depois do livro estar terminado. A pesquisa de campo em Maputo, 

esteve principalmente relacionada com formas de mediação entre o autor e a 

sociedade, num ambiente de disparidade cultural. 

Em 2014, no contexto das pesquisas sobre autoetnografia que ocuparam o início da 

investigação de doutoramento, tomaram relevância, a descoberta das propostas da 

antropóloga canadense Mary Louise Pratt (Pratt, 1991, 1992, 1994) sobre "a arte das 

zonas de contacto" e o estudo que realizou sobre o trabalho literário e gráfico de 

Guamán Poma. Pratt identifica a autoetnografia com formas de expressão híbridas, 

criadas a partir da pesquisa cultural autorreferenciada produzida por não antropólogos, 

como forma de estabelecer uma mediação entre várias culturas que se opõem, dando 

como exemplo o manuscrito produzido por Poma em 1615.  

A componente gráfica de DA:Maputo mostrou uma relação de semelhança com os 

desenhos produzidos por Guamán Poma: por serem realizados a partir da memória, 

revelando um mundo imaginário atravessado por uma visão subjetiva e crítica sobre o 

espaço sociocultural e político onde está inserido o autor.  
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6.2 DicionáriosDeArtista:CaldasDaRainha 

 

 

Figura 141 - Página de DA:CaldasDaRainha (2015) 

 
DA:CaldasDaRainha (ver Figura 141) é o primeiro livro produzido no contexto do 

doutoramento. 

A pesquisa de campo em Caldas da Rainha foi motivada pela necessidade de 

investigar variações do uso da autoetnografia em DA, com o intuito de gerar novas 

questões para alimentar a pesquisa teórica e o desenvolvimento da nossa 

argumentação. 

A produção de DA:CaldasDaRainha propôs uma relação radicalmente diferente da 

experiência em Maputo. A pesquisa do lugar em Caldas da Rainha, esteve mediada 

por um confronto entre a memória da vivência nesse espaço, e a revivência dessas 

memórias, desencadeando um processo autorreflexivo, focado não só nas alterações 

propostas pelo progresso da cidade e do seu tecido social, mas também, evidenciando 

as alterações na forma pessoal de o viver, observar e questionar. 
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Tendo como referências a autoetnografia enquanto "etnografia doméstica" 

apontada por Reed-Danahay (1997) e "antropologia em casa" citada por Peter Collins 

e Anselma Gallinat  (Collins & Gallinat, 2010), para caraterizar pesquisas onde o autor 

é nativo no espaço investigado, DA:CaldasDaRainha reinventa formas de inserção 

(após oito anos no estrangeiro) na sociedade e cultura portuguesa, a partir de uma 

investigação pessoal, que, apesar de se basear nas especificidades socioculturais da 

cidade, reflete um questionamento mais vasto sobre as raízes lusas que moldaram a 

minha educação. Neste enquadramento, as imagens produzidas, conotam a 

interferência das experiências vividas no contexto transcultural em Espanha, no Brasil 

e em Moçambique, na forma como o quotidiano em Caldas da Rainha é investigado e 

questionado.  

 

O caderno escolhido para ser a base do livro: um exemplar dos os "cadernos diários" 

escolares dos anos 70, despoletou atenção por me recordar os cadernos que usava na 

primária. Outros fatores, evidenciam, ainda, uma ligação pessoal com este tipo 

particular de caderno: pertencem ao passado, mas são contemporâneos, pois existem 

ainda na atualidade; são frágeis, como o elo estabelecido ao longo dos anos com a 

cidade de Caldas da Rainha; são pautados, as linhas que trespassam todas as páginas, 

exibem marcas que pertencem à vida do caderno, configurando-se como elemento 

externo (embora permanente) ao mundo que foi adicionado nessas folhas, durante a 

produção do livro. Todas estas particularidades criaram uma relação entre o objeto, o 

qual faz parte de um determinado contexto, e os desígnios do meu uso pessoal num 

gesto de apropriação. 

Uma das alterações consequentes e significativas em DA, foi o uso de papel fino, 

contrariando o uso comum de gramagens tendencialmente altas ou mesmo específicas 

para a prática do desenho.  

A contaminação entre imagens, resultante da passagem da tinta de umas páginas 

para as outras, teve repercussões que influenciaram o desenvolvimento do trabalho. 

Ao alterarem involuntariamente os desenhos à medida que o trabalho avançava, 

espelhavam metaforicamente a relação com a vida, a sua irreversibilidade, fragilidade 

e a forma como o passado influencia o presente e o futuro.  
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A decisão de aproveitar a fragilidade do médium, esteve também relacionada com 

a vontade de evidenciar que as imagens fazem parte de um processo que transcende o 

desenho em si: cada imagem excedia o limite do espaço que ocupava, mas também os 

seus significados aparentes.  

 

Estas novas particularidades do trabalho, contribuíram ainda, para reforçar a 

pesquisa e questionamento de novas formas de traduzir visualmente a dimensão 

reflexiva, subjetiva e autorreferencial do projeto. O que é evidenciado na escolha de 

eliminar do uso da palavra, intercetando as imagens. 

O uso da palavra para acompanhar a imagem, é um recurso profusamente usado no 

"desenho etnográfico" contemporâneo, com o objetivo de clarificar as descrições 

visuais do mundo tangível. Disso são exemplo, tanto o trabalho desenvolvido por 

antropólogos-desenhadores, como também alguns cadernos de viagem dos amadores 

do registo à vista que integram o grupo internacional Urban Sketchers, anteriormente 

citados, os quais têm por base o desenho de observação ao vivo. 

O desenho de memória explorado em DA, foi atualizado no sentido de excluir 

qualquer descrição textual, como forma de potenciar o espaço para reflexão e 

imaginação, transformando cada imagem em interpretações subjetivas de mundos 

possíveis, entre ficção e realidade.  

Esta vertente da prática do desenho, convocou uma dimensão mais especulativa e 

crítica do que representativa, estabelecendo uma proximidade com as imagens 

produzidos por artistas cujos trabalhos foram relacionados com a autoetnografia.  
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6.3 DicionáriosDeArtista:Shanghai 

 

 

Figura 142 - Páginas de DA:Shanghai (2016) 

 

A oportunidade de voltar a envolver-me numa cultura totalmente desconhecida, 

permitiu repensar e explorar o desenho enquanto forma de mediação transcultural. O 

livro foi produzido tendo como principal referência a experiência em Maputo, e pondo 

em prática as novas diretrizes do projeto DA.  

A pesquisa de campo em Xangai teve um tempo limitado, com duração de três 

meses, configurando uma forma diferente de relação com o lugar.  

Se por um lado, a pressão temporal dificultava qualquer possibilidade de conhecer 

e aprofundar hábitos sociais e culturais totalmente novos, por outro, o fato de DA tomar 

como base de pesquisa as atividades diárias e banais experimentadas na primeira 

pessoa, permitiu que o choque cultural e a necessidade de adaptação, criassem um 

questionamento e autoquestionamento convulso e prolifico.  
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Assumindo a superficialidade das experiências, no sentido de ilegitimidade para 

falar sobre o "outro cultural", o trabalho produzido em Xangai (ver Figura 142) 

centrou-se em mostrar o entendimento sobre esse novo mundo, desde uma perspetiva 

pessoal e criativa, subjetiva e crítica.  

Excluir a palavra da imagem mostrou-se produtivo e eficaz, permitindo sobrepor 

diferentes camadas de significado sem necessidade de coerência, espelhando a falta de 

conhecimento que impossibilitava exprimir ideias claras.  

O primeiro impacto na realidade chinesa, foi descobrir que estava impossibilitada 

de fazer uso da internet móvel como recurso para mapear e orientar-me na cidade, ou 

mesmo, para fazer traduções online desde o mandarim. As razões eram a minha própria 

condição económica que não permitia fazer as atualizações necessárias no 

equipamento e software. Como consequência, procurei formas alternativas de 

experimentar o lugar, numa cidade em que o inglês é uma língua (quase) desconhecida 

e onde o telefone móvel e a internet, são a ferramenta mais poderosa para gerir o dia-

a-dia de qualquer cidadão.  

Esta desvantagem, foi o motor para desenvolver uma forma diferente de viver o 

espaço urbano em Xangai, promovendo uma intercomunicação pessoal baseada na 

relação com os transeuntes e uso da intuição como gerador de direções e escolhas. Os 

recursos usados, foram: pesquisa remota; contacto pessoal; uso do desenho como 

linguagem para comunicar; interpretação e esboço de mapas físicos; planeamento com 

antecedência; e tentativa e erro on-site. 

Neste enquadramento, a forma como vivi a cidade e observei as relações humanas, 

centrou-se num olhar sobre as diferenças sociais em termos de condições de vida e 

estratégias de sobrevivência.  

A escolha de um caderno escolar, para as crianças aprenderem a escrever 

mandarim, como base para o livro, prende-se com as primeiras impressões na cidade. 

Designadamente: uma certa puerilidade, que parecia estar presente na forma como os 

jovens-adultos se vestiam e se relacionavam, espelhado também na vasta oferta de 

acessórios que iluminavam as lojas no centro da cidade.  

Mais uma vez, as folhas finas iriam deixar fluir relações inesperadas entre os 

desenhos, num processo de descoberta, em paralelo com a exploração individual da 

cidade. 
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Xangai está qualificada como uma das cidades com maior densidade populacional 

do mundo. As ruas lotadas de gente; a língua indecifrável; os gadgets tecnológicos; as 

comidas irreconhecíveis; a segurança nas ruas; o baixo custo de vida; a arte 

contemporânea em todas as partes; a facilidade dos transportes; a poluição extrema; 

os edifícios imponentes; os anúncios luminosos e florescentes; os cheiros invasivos e 

não identificados; a fauna e flora exuberantes; a falta dos amigos; o calor estonteante 

e o frio do ar condicionado; o hotel suíço de cinco estrelas; o silêncio dos transportes 

elétricos; o consumismo exorbitante; os colegas estrangeiros; o céu cinzento sem 

nuvens: um mundo recheado de novos paradoxos.  

O conjunto de desenhos que compõem DA:Shanghai, refletem sobre estas 

experiências. 

 

Produzir um livro em Xangai permitiu revalorizar a experiência e reflexão 

transcultural, a partir de um olhar manifestamente estrangeiro.  

A relação que é trazida em DA:Shanghai, entre autor, projeto artístico e lugar, 

reproduz a ideia de autoetnografia visual como arquivamento pessoal do mundo, 

proposta por Jade Gibson (Gibson, 2013), para mostrar que a cultura do "outro" é 

investigada dando foco na procura pessoal de autoquestionamento sobre a ligação do 

artista com o lugar, e não sobre o espaço do "outro".  

Esta forma alternativa e disruptiva de trabalhar sobre a dicotomia entre o "eu" e o 

"outro" através da autoetnografia, no contexto da produção artística, foi também 

reconhecida por Nzewi (Nzewi, 2017), para identificar processos de pesquisa cultural 

e social, onde o universo particular do artista toma relevância na maneira de estruturar 

o projeto. 

Ambas as referências acima descritas, demonstram formas de compreensão da 

apropriação da autoetnografia na prática artística, a partir das quais é possível 

estabelecer relações com DA.  
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6.4 DicionáriosDeArtista:Ålvik 

 

 

Figura 143 - Páginas de DA:Ålvik (2018) 

 

A bolsa para residência internacional de artistas no centro Kunstnarhuset Messen 

em Ålvik na Noruega, concedeu a possibilidade de criar um novo livro.  

Apesar de ser o meu primeiro contacto com a cultura norueguesa em território 

escandinavo, desenhando um enquadramento de pesquisa transcultural próximo dos 

processos desenvolvidos para a produção de DA:Maputo e DA:Shanghai, a pesquisa 

de campo em Ålvik veio desafiar as experiências anteriores, propondo repensar e 

refletir, novamente, sobre as bases do projeto. 

Tal como em Xangai, existia um constrangimento de tempo com três meses de 

duração, impondo a organização de um programa e ritmo de trabalho que tornassem o 

trabalho exequível. Por outro lado, o cruzamento entre as especificidades do lugar e o 

momento de estadia na Noruega, divergiram totalmente do enquadramento da pesquisa 

na China, propondo uma forma significativamente diferente de explorar o novo 

contexto sociocultural local.  
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Ålvik é uma pequena aldeia situada num sítio recôndito de um dos maiores fiordes 

da Noruega, e a pesquisa de campo teve como pano de fundo os escuros meses de 

inverno nórdico. Partindo do princípio que DA assume ser uma obra em constante 

desenvolvimento, tanto na dimensão prática como no âmbito da reflexão teórica que 

lhe está vinculada, foi com entusiamo redobrado que foi acolhida a oportunidade de 

"experimentar-me" no novo enquadramento. 

Pelas condições particulares de produção do livro, a frase criada para servir de 

diretriz, ou título, foi: "uma espécie de hibernação", denotando a redução da vida 

quotidiana ao essencial. No entanto, essa preposição conota também um exercício 

autorreflexivo mais profundo e ponderado (no sentido de tempo disponibilizado para 

reflexão) sobre a prática do desenho e a dimensão autoetnográfica do projeto. 

O reduzido número de população local; a inexistência de espaços de sociabilização; 

as longas noites; os dias com três horas de luz; o frio extremo no exterior; a natureza 

imponente e exuberante; o custo de vida exorbitante; a casa aquecida; o pequeno grupo 

de colegas estrangeiros; a urgência em iniciar a escrita da tese; a luz brilhante do sol 

refletida pela neve; o silêncio do fiorde; o tempo para introspeção: estas foram algumas 

das caraterísticas e sensações que mediaram a pesquisa de campo e potenciaram  a 

relação com o lugar.  

Pela primeira vez, o vínculo com o espaço local foi estabelecido primordialmente 

a partir de um contacto de proximidade com a natureza e as condições físicas do lugar, 

em detrimento das relações interpessoais que habitualmente medeiam a vida 

quotidiana.  

Em DA:Ålvik (ver Figura 143) foi dada relevância ás condições geográficas locais, 

as quais moldam o clima e a paisagem natural, e consequentemente, a paisagem 

urbana; mas também a sua repercussão nas formas de estar em sociedade e na 

construção dos hábitos e tradições culturais.  

Esta reflexão foi também alargada ao contexto da minha terra natal, conduzindo a 

uma revisitação e questionamento das minhas raízes culturais, para pensar como essa 

influência se manifesta na forma como foi estruturada a base da minha individualidade.  

A calma e o silêncio da vida quotidiana em Ålvik, e o contacto com a natureza, 

ampliaram a relação com dimensões mais subtis da experiência individual, propondo 

tempo para observar e refletir sobre como os pequenos gestos quotidianos e rotinas 
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pessoais (que temos como adquiridos) eram alterados, questionados e atualizados, num 

processo de metamorfose, que passou sobretudo pela necessidade de adaptação ao 

novo lugar. Este espaço de autoquestionamento, esteve também presente em todas as 

pesquisas de campo anteriores, no entanto, somente em Ålvik se torna plenamente 

consciente e foi assumido como foco de reflexão.  

Os desenhos, espelham esse exercício reflexivo de introspeção ao ampliar o olhar 

crítico sobre as minhas próprias crenças e convicções, permitindo considerar a sua 

destabilização como benigna.  

O projeto DA passou a ter um cunho mais político, a partir de uma reflexão mais 

perspicaz sobre o quanto as questões socioeconómicas e de geopolítica de cada país, 

influenciam os nossos hábitos de consumo, escolhas individuais e formas de 

sociabilização.  

 

No livro DA:Ålvik foi dada enfase à consciência do papel do corpo físico como 

mediador da experiência entre mundo pessoal e contexto sociocultural, instaurando 

uma dimensão performativa no processo de pesquisa de campo, com influência 

significativa na interpretação reflexiva da experiência.   

Tomando como referência a perspetiva de Tami Spry (2001, 2016) sobre 

performative autoethnography (autoetnografia performativa), reconhecemos que o 

corpo foi disponibilizado como matéria sensível que interferiu na construção de uma 

narrativa crítica e autocrítica. A qual, foi criada a partir da interação no ambiente 

cultural e social, influenciada pela subjetividade e pela emotividade.  

Em DA a performatividade estendeu-se também ao ato de desenhar, visto como 

forma de revelar conhecimento e interpretação da experiência. Seguindo a linha de 

pensamento de Alex Ashton (Ashton, 2014) e Lynn Imperatore (Imperatore, 2016) 

sobre a prática do desenho como reconfiguração da experiência vivida, reconhecemos 

que desenhar a partir da pesquisa de campo, possibilitou alcançar ainda outras camadas 

de perceção e sensibilidade, interferindo, positivamente, na forma de tradução das 

experiências individuais.  

DA:Ålvik apresenta um trabalho mais concentrado e maduro, a partir do qual, é 

possível perspetivar um número infinito de contextos socioculturais (com proximidade 
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cultural ou não) como base para explorar formas pessoais, autorreflexivas e criativas 

de pensar a diferença cultural na contemporaneidade global.  
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6.5 DicionáriosDeArtista:Alentejo 

 

 

 Figura 144 - Vista geral de DA:Alentejo (2017-2019) 

 

DA:Alentejo ( ver Figura 144) é o livro que finaliza DA.   

Conforma um trabalho singular dentro das particularidades que caraterizam as 

várias pesquisas de campo que compõem o projeto. Nomeadamente, porque: 1) foi 

criada durante três anos, construída a partir das visitas familiares a Aljustrel, e parte 

da obra em simultâneo com DA:Ålvik, ou seja, a partir de uma pesquisa de campo 

fragmentada; 2) ao ser o último livro produzido, contém todas as referências e questões 

trabalhadas anteriormente; 3) mas também, porque ao tratar-se de uma pesquisa que 

tem por base uma reflexão sobre as minhas raízes culturais, torna consciente a 

influência dessa base cultural, na forma como foi trabalhada a diferença cultural no 

processo de produção dos livros anteriores.  

Estas particularidade possibilitaram não só a criação de um encadeamento 

concetual mais claro entre as várias partes do trabalho, como também um espaço de 

reflexão final. 
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Em DA:Alentejo, foram reexaminadas as experiências vividas na aldeia onde cresci, 

mas onde sempre me senti estrangeira, para confronta-las com uma visão particular 

sobre Aljustrel e a região do Baixo Alentejo, na atualidade. 

Aljustrel é uma pequena vila mineira, situada no Baixo Alentejo e onde ainda vivem 

os meus pais. Tal como toda região é um território culturalmente rico, luminoso, 

silencioso. Mas também esquecido e fechado ao mundo.  

De certa forma, a pesquisa de campo levou-me a criar a minha própria versão de 

Aljustrel, que eu designei de Alentejo: um lugar discursivo que reúne todos os meus 

apegos particulares a Aljustrel, à casa dos meus pais e ás memórias das diferentes 

vivências na região. 

Tal como foi anteriormente referido, ao contrário dos outros livros, os desenhos não 

foram realizados no local de pesquisa de campo, mas sim, de forma fragmentada em 

diversas localizações, partindo de reflexões sobre as memórias das experiências 

vividas no Alentejo. Estabelece semelhanças com o trabalho produzido em Caldas da 

Rainha, por centrar-se no confronto entre as reflexões sobre o conjunto de vivências 

passadas e as vivências presentes, reconfigurando visualmente os significados dessas 

experiências.  

DA:Alentejo tem um cunho mais biográfico e crítico do que os trabalhos 

antecedentes.  

Foi dada relevância ao lado biográfico: centra-se numa pesquisa e análise sobre a 

minha raiz cultural e na análise sobre como essa matriz vai sendo desafiada e adaptada, 

através das experiências vividas nos diferentes lugares que compõem o projeto.  

Propôs um olhar mais crítico: integrou todo um trabalho de procura e 

questionamento sobre formas de "experienciar-me" em vários contextos 

socioculturais, ampliando o espetro de análise reflexiva e autorreflexiva sobre a 

relação entre o autor e o lugar, relacionados com a identidade, diferença e 

representação cultural. 
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7. Exposição do projeto artístico 

 

 

7.1 A relação com o público 

Pensar em formas de expor DA, é, em certa medida, pensar em maneiras de 

intensificar a experiência do público e potenciar a produção de significados.  

Formalmente, DA foi pensado para ser uma proposta artística manifestamente 

visual, mas também tátil.  

Os cadernos que lhe deram suporte, e os livros de artista enquanto resultados 

materiais do processo de trabalho, são desde logo objetos para ver, para tocar e 

explorar, num gesto quase privado. DA assumiu esses aspetos do projeto, os quais 

contribuíram para que se prestasse a ser materialmente partilhado.  

As marcas de quem manuseou os livros, foram integradas como parte do 

desenvolvimento do trabalho, dotando-o de uma marca humana que não se cingiu à 

performatividade do autor durante o processo de criação.  

A fragilidade das folhas e dos cadernos em si, conferiram uma dimensão efémera 

aos livros, que nos interessava também explorar enquanto objeto manipulável. 

Dimensão essa que foi sendo alterada, também, através da relação com público.  

Os livros tornaram-se propositadamente objetos instáveis na sua materialidade, 

refletindo a impermanência do mundo que o trabalho propôs traduzir. O desenho como 

forma de reflexão, foi assumido como um processo em aberto, mais próximo do 

devaneio. Ao ser partilhado com o público, possibilitou ampliar os seus possíveis 

significados. 

A riqueza cromática dos desenhos, incentivaram estimular a observação cuidada e 

a criação de leituras que transcendem o nível superficial da composição visual. Através 

da apresentação de imagens que resistem a interpretações simples e desorganizam a 

ordem natural do mundo tangível, DA invocou um espaço para indagação individual, 

permitindo a procura de significados exclusivos. Esse convívio privado com os 

desenhos foi potenciado através do ato de folhear os livros de artista. 
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No entanto, enquanto projeto que envolveu várias etapas, questões e reflexões, DA 

não se restringiu às imagens inscritas na materialidade dos cadernos. Para ampliar a 

experiência do público, foi importante pesquisar e estudar as diferentes dimensões que 

poderiam ser reveladas e desencadeadas a partir do encontro com o espaço expositivo.   
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7.2 Experiências expositivas 

 

Durante o processo de desenvolvimento de DA, foram realizadas pequenas mostras 

ao público: 1) participação na 9ª edição das Galerias Abertas; 2) participação na 

exposição Em Linha; e 3) participação na sessão de open studio na KHMessen. 

Estas experiências conformaram etapas importantes para: a) analisar o impacto com 

o público; b) ensaiar possibilidades expositivas; c) produzir reflexões sobre os 

possíveis significados do trabalho; d) estabelecer relações entre a pesquisa teórica e a 

investigação prática; e) e ainda gerar diretrizes para o seguimento do trabalho. 

 

1) Galerias Abertas 

Em abril de 2015, o ano curricular do curso de doutoramento, DA foi pela primeira 

vez mostrado durante a "9ª edição das Galerias Abertas", na FBAUL.  

Tendo como foco o livro  produzido em Maputo, foi apresentada uma projeção em 

médio formato (aproximadamente 70 x 50 cm) que exibia as páginas do caderno em 

sequência. Os livros produzidos no Brasil, em Bilbau e em Maputo foram dispostos 

numa mesa, dando ao público a possibilidade de manuseamento.  

Um texto acompanhou a instalação para contextualizar o trabalho dentro do 

programa de doutoramento, no qual foi apresentada uma lista das palavras que 

acompanhavam as imagens que figuram em DA:Maputo. A lista, continha uma 

pequena explicação sobre as imagens correspondentes.  

O fato das imagens terem sido ampliadas em formato de projeção, criou um impacto 

positivo no público. Tal como a disponibilidade para tocar e folhear os livros. 

 

Figura 145 - Vista da instalação do projeto DA na exposição Em Linha (2017) 
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2) Em Linha 

Em novembro de 2017, o projeto DA integra a exposição Em Linha 110 na galeria 

Bessa Pereira, em Lisboa. A exposição esteve integrada no programa da primeira 

edição do colóquio "Expressão múltipla. Teoria e Prática do Desenho", organizado 

dentro do programa de doutoramento em Belas Artes/Desenho da FBAUL, realizado 

nos dias 24 e 25 de novembro.  

A exposição Em Linha inaugurou dia 23 de novembro mostrando exclusivamente 

obras de desenho.  

DA foi apresentado através de uma instalação contendo sete desenhos (ver Figura 

145). Cada desenho correspondia a uma dupla página selecionada dos livros 

produzidos em Salvador da Bahia, Bilbau, Maputo, Alte, Caldas da Rainha, Alentejo 

e Xangai.  

Os livros foram montados na parede, sem moldura ou qualquer proteção, não 

estando disponíveis para serem manuseados. A proposta expositiva não revelava a 

totalidade das imagens que cada livro contém, nem propunha a leitura do projeto como 

um todo.  

Não foi possível apresentar o processo e conceito do trabalho, no entanto, DA 

resistiu à perda de significado: mostrou versatilidade para ser enquadrado em 

narrativas expositivas consideravelmente diferentes das que fundamentaram a 

proposta.  

Explorar um contexto diferente para expor o trabalho, permitiu, ao público e 

também ao autor, fazer leituras a partir de pontos de vista que não estavam 

considerados como prioritários, e neste sentido, a exposição Em Linha permitiu dar 

relevância aos aspetos plásticos, técnicos e expressivos do desenho. 

 

 

 
110 A exposição Em Linha contou com a curadoria de Juan Gonçalves,  estudante de mestrado em Crítica, 
Curadoria e Teorias da Arte na FBAUL foi convidado pela organização do colóquio Expressão Múltipla para 
fazer a curadoria da exposição. Participaram os artistas Beatriz Manteigas, Filipa Pontes, Jorge Caseirão, Salmo 
Dansa, Inês Garcia, Alexandre Guedes, Klaus Reis, Aline Basso, Fábio Cerdera, Vinicius Gomes, Miguel Duarte, 
Natacha Antão, Luísa Arruda, Artur Ramos, Pedro Oliveira e José Maria Lopes, os quais fizeram também parte 
do programa comunicações do Expressão Múltipla 
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3) open studio na KHMessen 

Em março de 2018, no final da residência de artista no Kunstnarhuset Messen em 

Ålvik, foi realizado um open studio com o objetivo de mostrar os trabalhos produzidos 

durante a residência. DA ocupou uma das salas do edifício apresentando uma 

instalação que integrou DA:Maputo, DA:CaldasDaRainha, DA:Shanghai, 

DA:Alentejo (ainda em processo) e DA:Ålvik (ver Figura 146). 

Para além dos livros, a instalação contou também com a mostra de dois cadernos 

de esboços que acompanharam a produção de DA:Ålvik, e o conjunto dos riscadores 

usados para produzir os desenhos: cerca de oitenta canetas de gel e de feltro de 

diferentes cores e espessuras.  

Os livros estiveram disponíveis para manipulação do público e foram expostos em 

dois núcleos: o primeiro composto pelos livros produzidos em Maputo, Caldas da 

Rainha, Xangai e Alentejo. O segundo, pelo livro produzido em Ålvik, acompanhado 

pelos cadernos de esboços.  

As canetas foram dispostas numa linha horizontal diretamente na parede, 

organizadas a partir de uma gradação cromática pré-definida.  

 

 

Figura 146 - Visionamento dos livros de artista DA:CaldasDaRainha e DA:Maputo durante o open studio no 

Kunstnarhuset Messen em Ålvik, na Noruega (2018) 
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A escolha de expor o material de trabalho (as canetas e os livros de esboços) 

propunha partilhar com o público o espaço reservado do autor e evidenciar a ideia de 

trabalho em processo. A disponibilização dos cadernos de esboços, contribuiu também 

para a evidenciar o espaço de reflexão que caraterizou a prática do desenho no projeto.  

Permitir a manipulação dos livros, criou uma aproximação com o público, 

despoletando a partilha e discussão de ideias sobre os desenhos e sobre o trabalho em 

geral.  
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7.3 Mostra final: A Experiência do Lugar 

 

Em 2019, a realização de A Experiência do Lugar, em Maputo, possibilitou 

pesquisar novas formas de partilhar o trabalho com o público, mas também, enquanto 

autor, criar um espaço para reflexão e análise retrospetiva do processo de 

desenvolvimento de DA. A exposição final, foi assumida como um desafio para 

amplificar visual e sensorialmente o resultado do trabalho. 

 

A Experiência do Lugar foi o nome da obra de instalação apresentada na exposição 

Desarmonia Fluente 111 realizada na galeria da Fortaleza de Maputo, na capital de 

Moçambique entre os dias 31 de julho e 31 de agosto de 2019 (Figura 147). 

 

 

Figura 147 - Detalhe da entrada da exposição "Desarmonia Fluente" em Maputo, 2019 

 
111 Desarmonia Fluente contou também com a obra de instalação 'Coisas' Entre Linhas do artista Jorge Dias, nos 
espaços exteriores da galeria.  

Jorge Dias (1972) é artista, curador e critico de arte moçambicano, atualmente diretor do Centro Cultural Brasil-
Moçambique em Maputo. Participa internacionalmente em exposições e projetos artísticos na área da escultura e 
instalação. Vive e trabalha em Maputo  

 

 



 322 

O título: A Experiência do Lugar, está diretamente relacionado com a forma como 

a prática do desenho em DA, foi associada a um exercício crítico, reflexivo e 

autorreflexivo, de tradução das experiências quotidianas nas várias localizações. 

Designa um sistema de interpretação pessoal da relação com o lugar, onde foram 

misturados livremente, e de forma consciente: registos de memória sobre a pesquisa 

de campo; referências transculturais anteriores, relacionadas com experiências noutros 

lugares e também com a raiz cultural do autor; e imaginação.  

Se por um lado a pesquisa sobre desenho e modos autoetnográficos foi sendo 

integrada no trabalho durante a produção, aperfeiçoando conceptual e formalmente o 

projeto. Por outro lado, a partilha do resultado desse processo com o público, 

intencionou criar um espaço imersivo, sensorial e provocador (no sentido de gerar 

questões), afastando qualquer necessidade de explicar ou documentar a dimensão 

investigativa.  

Enquanto exercício expositivo, permitiu explorar meios de subjetivação da 

experiência, com o intuito de aumentar a proximidade do público com o trabalho 

exposto. 

 

Maputo é a cidade onde foi produzido o livro que assumimos como principal 

referência para o desenvolvimento da presente investigação.  

O convite, lançado pelo artista e curador Jorge Dias, para expor em Moçambique, 

foi acolhido com entusiamo. Não somente por ter sido o "palco" da primeira pesquisa 

de campo, mas também, porque permitiu estudar a receção da obra num contexto não-

europeu, e onde o livro de artista é ainda uma novidade enquanto género artístico.  

DA foi exposto num formato ampliado, através de uma instalação que integrou os 

livros de artista e incluindo também: objetos com significado pessoal e coletivo, 

matérias vivas, fotografias do arquivo pessoal, som e vídeo; mostrando um processo 

de produção, desenvolvido ao longo de quase uma década. 

Na instalação A Experiência do Lugar o ponto central é o projeto DA.  

A instalação, integrou a construção de núcleos, os quais foram organizados em 

espaços dialogantes entre si, propondo uma rede invisível de linhas para ligar as 

diferentes áreas.   
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Figura 148 - Vista geral da instalação A Experiência do Lugar (2019) 

 

A energia dos desenhos que "habitam" os livros de artista, foi misturada com 

resíduos da presença física e emocional do autor provenientes dos diferentes sítios 

onde foram realizadas as pesquisas de campo. Os desenhos "transpiraram" para fora 

do espaço dos cadernos, propondo ao público criar relações com elementos ligados ao 

universo de produção dos livros de artista, e possibilitando a criação de novas 

interpretações. 

A Experiência do Lugar ocupou duas salas contiguas:  

A primeira sala, apresentou uma projeção de vídeo, mostrando, em grandes 

dimensões todos as imagens que constam nos livros de artista apresentados, seguindo 

uma sequência cronológica, com início no trabalho realizado em Maputo. A ampliação 

das imagens através da projeção em grande formato (200 x 120 cm), possibilitou uma 

experiência de proximidade com os detalhes dos desenhos.  
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A segunda sala, continha uma instalação de vários objetos e som, disposta em cinco 

núcleos. Cada núcleo apresentou respetivamente os livros produzidos em: 1) Maputo; 

2) Caldas da Rainha; 3) Xangai; 4) Ålvik; e 5)Alentejo.  

Os núcleos foram definidos por um espaço centrado no livro de artista a ele 

associado.  

Nesta segunda sala, os livros de artista encontravam-se entreabertos, prestando-se 

a ser folheados pelo público, permitindo reencontrar as imagens visionadas na primeira 

sala, mas também, de serem criadas relações com os objetos circundantes ( ver Figura 

148, Figura 149, Figura 150 e Figura 151). 
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Figura 149 - Vista geral de A Experiência do Lugar (2019) 
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Figura 150 - Vista geral de A Experiência do Lugar (2019) 

 

Figura 151 - Detalhe de A Experiência do Lugar (2019) 
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1) O núcleo dedicado ao trabalho realizado em Maputo, apresentou um conjunto de 

objetos composto por: um espelho, papaias verdes, capulanas (tecidos estampados 

tradicionais), farinha de milho e restos de cabelo trançado.  

Todos os objetos tinham significado pessoal, no entanto, pelo fato de deterem 

também valor cultural, permitiram estabelecer uma relação com o imaginário coletivo. 

A forma como estavam dispostos, representava uma maneira subjetiva de interpretação 

da cultura local, que assumia a minha condição de estrangeira. O conjunto de objetos, 

juntamente com o livro de artista, traduziram um exercício pessoal de integração e 

compreensão das particularidades da sociedade e cultura moçambicana.  

 

 

 Figura 152 - Detalhe de A Experiência do Lugar (2019) 

 

Figura 153 - Detalhe do núcelo dedicado a DA:Maputo na instalação A Experiência do Lugar (2109) 
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2) O núcleo para apresentar DA:CaldasDaRainha (Figura 154), compôs-se de uma 

instalação apresentando: o livro de artista; um conjunto de plantas e panos de limpeza 

encharcados em água. As plantas e os panos foram regados diariamente até ao final da 

exposição. A água, que escorria propositadamente para o chão, funcionava como um 

desenho que era construído à medida que o público transitava pela exposição e 

involuntariamente arrastava consigo os restos de água. Esta linha efémera criava uma 

ligação entre os vários núcleos da exposição. A acumulação de humidade nas plantas 

e nos panos molhadas, representavam, metaforicamente, as dificuldades de 

readaptação ao lugar (e ao país), ampliando as várias reflexões propostas nos desenhos 

criados para DA:CaldasDaRainha.  

 

 

Figura 154 - Detalhe do núcleo dedicado a DA:CaldasDaRainha, na instalação A Experiência do Lugar (2019) 
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3) O núcleo correspondente ao livro de artista produzido em Xangai (ver Figura 

155), integrou: DA:Shanghai; reproduções do livro fotocopiadas a preto e branco; 

papel brilhante; arroz; e pequenos brinquedos de peluche e plástico. Os vários objetos 

espelhavam a ligação superficial com a cultura chinesa e o impacto do choque cultural, 

fortalecendo as sensações exploradas através dos desenhos criados durante a estadia 

na China. 

 

Figura 155 - Detalhe do núcleo dedicado a DA:Shanghai, na instalação A Experiência do Lugar (2019) 

 
4) O núcleo dedicado a Ålvik (ver Figura 156 e Figura 157) e à experiência na 

cultura rural norueguesa, mostrou: o DA:Ålvik rodeado por uma série de três 

fotografias a preto e branco da paisagem local; uma fotografia ampliando o mar do 

fiorde; um conjunto de pedras de tamanho reduzido e um ramo de árvore, recolhidos 



 330 

em Ålvik. Integrou também um ficheiro de áudio, ampliando o eco de sons de gaivotas, 

gravado localmente durante a residência de artista. O ficheiro de áudio estava 

disponível ao público através de auscultadores individuais.  

O conjunto dos vários objetos, espelhavam a dimensão subjetiva da vivência no 

magnifico ambiente dos fiordes, expondo também a impossibilidade do público para 

aceder às particularidades dessa experiência. Esta relação tem correspondência com os 

desenhos criados em Ålvik, onde transparece a dificuldade de aproximação à cultura 

local e a consequente aproximação aos detalhes da paisagem e gestos pessoais 

quotidianos.  

 

 

Figura 156 - Detalhe do núcleo dedicado a DA:Ålvik, na instalação A Experiência do Lugar (2019) 
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Figura 157 - Detalhe do núcleo dedicado a DA:Ålvik, na instalação A Experiência do Lugar (2019) 

 

 

4) O núcleo reservado para apresentar o trabalho sobre o Alentejo, ocupava o 

espaço de maior dimensão, espelhando a importância atribuída ao mesmo.  

Para além do livro DA:Alentejo, o espaço mostrou: um conjunto de casinhas 

alentejanas minúsculas feitas em barro; uma vela; uma fotografia do céu de Aljustrel; 

um pão alentejano; pedras de pirite alentejana da mina de Aljustrel; um espelho; e um 

ficheiro de áudio contendo o "hino dos mineiros" de Aljustrel (ver Figura 158, Figura 

159 e Figura 160).  

Todos os objetos apresentados tinham significado especial e pessoal, relacionados 

com o meu passado em Aljustrel e origem alentejana, mas também, valor cultural local 

evidente.  

O som do "hino dos mineiros", foi reproduzido em modo repetido e ocupou toda a 

exposição: atuou como elemento de ligação entre os vários espaços, espelhando o peso 

da gênese cultural como principal influência na maneira de pesquisar sobre 

representação e diferença cultural, que é transversal ao projeto DA.  
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Figura 158 - Detalhe da instalação A Experiência do Lugar (2019) 

 

 

Figura 159 - Detalhe do núcleo dedicado a DA:Alentejo, na intsalação A Experiência do Lugar (2019) 

 

Figura 160 - Detalhe do núcleo dedicado a DA:Alentejo, na intsalação A Experiência do Lugar (2019) 
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A instalação A Experiência do Lugar propôs ampliar a obra DA através da produção 

de uma rede invisível de fragmentos com significado pessoal, para traduzir reflexões 

sobre a impermanência da identidade, a inconsistência da tradição e o poder do 

devaneio, os quais, sintetizam dimensões da pesquisa que se tornaram claras com a 

produção da exposição, ao proporcionar reflexões a partir de um olhar distanciado 

sobre o processo de desenvolvimento de DA. 

A Experiência do Lugar, ao transcender o espaço material dos livros de artista, 

evidenciou também uma vontade de deixar o projeto em aberto, permitindo um 

processo continuo de atribuição de sentido e intenções. Neste enquadramento, também 

todas as leituras e interpretações do público são válidas. As questões despoletadas, 

fizeram e fazem parte do significado inconstante da proposta.  
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Considerações finais 

 

O desenvolvimento da investigação a partir do projeto DA, a fonte primordial do 

presente trabalho, contribuiu não só para ampliar o entendimento sobre a nossa prática 

artística, mas, sobretudo, para desencadear e estabelecer ligações importantes com 

questões teóricas e práticas, seguindo o objetivo de pesquisar sobre apropriação 

autoetnográfica no âmbito do desenho contemporâneo.  

A nossa análise da apropriação da autoetnografia no domínio da arte foi conduzida 

na perspetiva de aproximar a abordagem autoetnográfica ao fazer artístico num âmbito 

interdisciplinar. Assume-se conscientemente uma distorção do sentido original da 

autoetnografia enquanto método das ciências sociais, com critérios de investigação 

pré-determinados, para passar a ser olhada com um processo de pesquisa, 

questionamento e autoquestionamento sobre determinados aspetos da complexidade 

social e cultural do mundo contemporâneo, desencadeado no contexto da produção 

artística.  

 

A partir do estudo das relações entre as áreas da arte e antropologia 

contemporâneas, foi possível enquadrar o surgimento da autoetnografia no contexto 

de desenvolvimento de formas experimentais de inclusão da dimensão reflexiva, 

subjetiva, criativa e emotiva no trabalho antropológico.  

De forma idêntica, no campo da produção artística, nomeadamente a arte com 

apropriação etnográfica produzida desde o final do século XX, constatou-se uma 

valorização e reivindicação de posições individuais e subjetivas, próprias da criação 

artística, na forma como são interpelados temas e metodologias emprestados da 

antropologia.  

Observou-se ainda que, nessas abordagens, a experiência individual e familiar do 

artista prevalece como base para desencadear o processo criativo e investigativo sobre 

determinadas problemáticas socias e culturais. É precisamente este aspeto que é 

sublinhado para salientar a proximidade com a autoetnografia. 



 336 

Identifica-se na correspondência autoetnográfica uma base comum com a 

apropriação etnográfica, nomeadamente na relevância dada à pesquisa de campo, à 

importância da presença do artista no local de produção da obra, e um 

comprometimento com as questões sociais, culturais e políticas locais; fatores também 

evidenciados em propostas de arte site-specific, pela ligação que é estabelecida entre 

artista, obra e lugar. Essa correspondência distingue-se do trabalho de raiz etnográfica, 

pelo reconhecimento e valorização da dimensão pessoal, subjetiva, emocional e 

ficcional das propostas artísticas, passando o foco do trabalho a estar centrado na 

relação do artista com os "outros" e não somente nos "outros". 

 

O estudo aprofundado no âmbito do desenho revela, no contexto atual, um crescente 

número de artistas comprometidos em expor posições críticas e análises individuais 

sobre diferença e representação cultural. Exemplos variados que usam a linguagem do 

desenho, pelas características de ambiguidade e multiplicidade de leituras que lhe são 

inerentes, contribuem para gerar perspetivas que, tanto propõem interpretações 

conciliadoras do mundo, como contrapõem propostas a poderes e lógicas instituídos.  

Os contributos da recente "viragem gráfica" na antropologia permitem destacar os 

elementos que caraterizam a tipologia do desenho com correspondência 

autoetnográfica, a partir de uma relação comparativa com as variações da tipologia do 

desenho etnográfico contemporâneo. Ambas as tipologias partem de uma linguagem 

autográfica (que é própria do desenho) e manifestam traduções particulares sobre a 

realidade tangível a partir de um olhar ativo sobre aspetos específicos da realidade 

social e cultural representadas. Contudo, por oposição, a importância dada ao processo, 

e a valorização da memória, da dimensão ficcional, do devaneio e da metáfora visual 

que prevalecem no tipo de desenho que relacionamos com a autoetnografia, 

distanciam-se do foco dado aos resultados no âmbito do desenho de tipo 

eminentemente etnográfico, caraterizado também pela valorização da dimensão 

documental, de registo direto e de testemunho.  

Apesar da apropriação, das semelhanças e diferenças, convém sublinhar a clivagem 

nos objetivos, meios e métodos entre arte e ciência. Os modos de descrição do 

“mundo” são diferentes. A análise do contexto da arte contemporânea permite-nos 

constatar que o artista que se apropria da antropologia, usa livremente ferramentas da 
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etnografia para pesquisar sobre as questões que lhe importam aprofundar; não aspira 

a aproximar-se do antropólogo. A antropologia, a etnografia e a autoetnografia são 

assumidas, em graus variados de consciência e intencionalidade, como áreas 

complementares de referência para a pesquisa artística. 

 

A partir do estudo dos resultados dos trabalhos produzidos durante o programa de 

workshops realizados com os estudantes de artes, confirma-se que a autoetnografia, 

quando sugerida como referência teórica e como metodologia que pode ser apropriada 

na prática artística, gera processos de investigação que adicionam ao ato de desenhar 

o exercício de pesquisa e reflexão, consciente, sobre aspetos da sociedade que afetam, 

intrigam ou questionam o autor.  

A diversidade de propostas apresentadas, permite-nos constatar que a apropriação 

da autoetnografia não limita modos de materialização artística, nem predispõe regimes 

estéticos. 

Reconhece-se nesses trabalhos o cariz interdisciplinar que identifica maneiras 

criativas de produzir pesquisa de campo e pontos de vista originais na forma de 

abordar, problematizar e traduzir questões de raiz antropológica.  

Distingue-se ainda o uso do desenho de memória, por oposição ao desenho de 

observação direta, como meio excecional para tradução de perspetivas singulares 

originadas pelo exercício de autorreflexão crítica sobre a realidade sociocultural e 

política, que é individualmente analisada e questionada. 

 

A produção do nosso projeto artístico esteve associada a uma constante reflexão 

teórica sobre as diversas possibilidades de usar a autoetnografia no processo de 

investigação criativa, tendo como base as pesquisas teóricas e práticas que estruturam 

a presente tese.   

DicionáriosDeArtista (DA) baseia-se na pesquisa de campo e na análise e reflexão 

comparativa das experiências vividas nos diferentes lugares onde que foi produzida a 

obra, as quais são traduzidas em desenho. O que propomos como a experiência do 

lugar identifica o modo particular da autora relacionar o processo investigativo sobre 

diferença cultural e representação social, ato de desenhar, e o exercício crítico e 
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reflexivo sobre si e sobre a sua relação com os diferentes enquadramentos 

socioculturais que se propõe vivenciar.  

Nesta estrutura de investigação, que pertence ao domínio artístico, a autoetnografia 

carateriza formas de apropriação etnográfica onde é dada relevância à dimensão da 

experiência pessoal e subjetiva da autora. Escolher a referência à autoetnografia, 

permite apresentar uma leitura alternativa para analisar a prática do desenho com cariz 

etnográfico, acolhendo a dimensão ficcional, a fantasia, o poético, a par das posições 

éticas e políticas individuais da autora. Enquanto apropriação autoetnográfica no 

campo da arte, identifica também modos de pesquisar o lugar que seguem dinâmicas 

diversas, em oposição às metodologias implicadas no exercício da autoetnografia no 

contexto das ciências sociais. 

Para o âmbito do nosso projeto artístico, o formato livro permite conjugar a prática 

artística — o desenho em papel e a raiz autoetnográfica do trabalho — com 

investigação, pesquisa de campo e reflexão crítica da experiência social e cultural a 

partir da experiência pessoal. Em DA, o modo de usar o desenho tem pontos comuns 

com o desenho de cariz etnográfico: nomeadamente o objeto de estudo, um olhar 

atento e investigativo sobre aspetos da cultura e processos sociais; mas também, o fato 

de usar como base um caderno de notas, elemento diretamente ligado à condição 

nómada do trabalho. Contudo, diverge dos cadernos de desenho etnográfico, 

essencialmente porque não restringe a prática ao exercício de observação e 

representação direta do real, de apresentação objetiva de imagens claras e concretas. 

Revela-se antes uma prática intimamente ligada com o processo de reflexão e 

reinterpretação de um conjunto de memórias. Mas os nossos cadernos também se 

distinguem da natureza exploratória e privada dos diários gráficos e dos cadernos de 

viagem (mais comprometidos com um determinado género de registo ou relato visual), 

na medida em que estão comprometidos com um corpo de trabalho estruturado, 

intencionalmente projetado para ser materializado num objeto artístico, para ser 

partilhado com o público. Objeto artístico que é traduzido num conjunto de livros, 

aproximando-se mais, portanto, do conceito de livro de artista. 

 

No contexto mais amplo das propostas artísticas em desenho, identificamos 

diversas formas de apropriação autoetnográfica. Pudemos reconhecer que é sobretudo 
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ao nível conceptual e dos processos desencadeados durante a produção das obras, que 

essa correspondência com a autoetnografia é estabelecida. A apropriação 

autoetnográfica pode ser identificada em projetos que interligam linguagem 

autográfica e indagação crítica sobre determinados aspetos da sociedade e cultura 

contemporâneas, intimamente ligados à experiência pessoal e familiar do artista. 

Destaca-se como fator motivador dessas propostas, o vínculo essencial que é 

estabelecido entre os temas e problemáticas trabalhadas e questões particulares do 

autor. A dicotomia entre o "eu" e o "outro" de raiz etnográfica é reconfigurada 

passando a estar centrada no universo individual e subjetivo do artista, o qual serve de 

base para traduzir impressões sobre o universo da experiência social e cultural. 

Todo o ato criativo é uma experiência pessoal e subjetiva, que propõe um olhar 

particular sobre determinada realidade. O desenho, pela sua simplicidade, imediatismo 

e acessibilidade é uma linguagem excecional para a tradução do pensamento, da 

experiência individual e transposição da realidade tangível. Ao ser acionada uma 

correspondência autoetnográfica, a dimensão subjetiva da prática artística passa a 

incorporar um olhar comprometido e reflexivo com questões de ordem antropológica. 

Esta relação interdisciplinar que é estabelecida, adiciona ao ato de desenhar, o 

exercício de reflexão, consciência crítica e tomada de posição sobre a dimensão social, 

cultural e política que nos molda como indivíduos e como sociedade.  

Em termos de prática artística, a existência de artistas comprometidos com questões 

de ordem social e cultural — tais como género, raça, sexo, desigualdade social, 

descriminação étnica ou religiosa —, que apresentam olhares subjetivos com base nas 

suas experiências e crenças traduzidos em propostas singulares, não é um fenómeno 

novo na arte contemporânea, nem no âmbito específico do desenho. A 

interdisciplinaridade entre arte e antropologia é um terreno atualmente ativo, tanto 

desde a investigação artística, como da investigação antropológica, dentro e fora da 

academia. Ainda assim, a nossa abordagem assume a entrada pioneira numa zona de 

fronteira entre desenho e antropologia contemporâneas. Ao discorrer teoricamente 

sobre os conceitos e as bases que envolvem dos dois campos, procuramos evidenciar 

as implicações da sua ressonância na prática artística. 

Durante o processo de desenvolvimento das pesquisas teóricas e práticas, o maior 

constrangimento sentido foi a falta de suporte teórico sobre a relação entre práticas 
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artísticas e autoetnografia, que pudessem sustentar a nossa argumentação. Perante um 

território ainda pouco explorado, a pesquisa no âmbito específico do desenho foi 

conduzida tendo como contraponto as pesquisas sobre desenho no domínio da 

antropologia contemporânea. 

Evidencia-se na apropriação da autoetnografia, um modo de explorar essa relação 

interdisciplinar a partir de uma perspetiva artística, em oposição à investigação atual 

do desenho no âmbito da antropologia, onde é destacada uma correspondência com a 

etnografia.  

 

O foco da presente tese deteve-se nas propostas circunscritas no contexto da arte 

contemporânea. Nesse enquadramento, a nossa pesquisa não abrange a arte política, 

arte ativista e de guerrilha, áreas onde a prática artística engagé reivindica um 

compromisso com a defesa de causas ligadas a movimentos específicos. Centramo-

nos, portanto, em perspetivas, pontos de vista e posições manifestamente pessoais, 

ainda que social e culturalmente pertinentes. 

Esta tomada de posição não excluí a possibilidade de se estudar as ligações entre 

desenho e antropologia desde outras perspetivas, ou de criar novas correspondências 

significativas com a autoetnografia e a etnografia. Identificamos também áreas 

atinentes ao campo específico do desenho, nomeadamente a banda desenhada, a novela 

gráfica e a ilustração, as quais constituem linhas de investigação ainda por estudar. 

 

A pertinência da investigação interdisciplinar no âmbito da educação artística é de 

inestimável valor, pois permite relacionar conhecimentos de várias disciplinas para 

desenvolver visões mais íntegras e inclusivas nos processos de aprendizagem, 

apreensão e compreensão do objeto de estudo. A produção do projeto artístico e as 

experiências práticas decorrentes da realização de workshops atestam modos originais 

de explorar o desenho e de conduzir o desenvolvimento da expressão, da criatividade 

e do pensamento visual. Neste enquadramento, surgiram duas questões fundamentais 

que prometem a nossa atenção futura: Qual a pertinência de pensar a apropriação da 

autoetnografia na prática artística em contexto académico? De que forma poderia ser 

inserida nos currículos das disciplinas de desenho? 
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O trabalho desenvolvido em torno do projeto DicionáriosDeArtista apresenta-se 

como uma proposta para indagar formas de interligar a prática do desenho e a reflexão 

crítica, desde o olhar privilegiado do artista, a partir de novos quadros de referência 

apropriados da antropologia e da autoetnografia. Não pretende chegar a respostas 

conclusivas, mas sim incentivar um terreno para novas pesquisas. Espera-se que seja 

um contributo para a continuidade da atualização de conhecimentos sobre a prática, o 

ensino e a teorização do desenho, e de os inscrever nos discursos da arte e cultura 

contemporâneas. 
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Apêndice A  

 

 

Estudos para o projeto DA 
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DA:RioDeJaneiro 

 

 

 

Realizado no Rio de Janeiro (Brasil) em 2010. Composto por 6 desenhos. 

Materiais: canetas de gel e feltro sobre caderno.  

Dimensões: 148 x 210cm (fechado), 297 x 210cm (aberto).  
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Figura 161 - Capa de DA:RioDeJaneiro  
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Figura 162 - Desenho1/6 de DA:RioDeJaneiro   
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Figura 163 - Desenho 2/6 de DA:RioDeJaneiro   
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Figura 164 - Desenho 3/6 de DA:RioDeJaneiro   
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Figura 165 - Desenho 4/6 de DA:RioDeJaneiro   
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Figura 166 - Desenho 5/6 de DA:RioDeJaneiro   
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Figura 167 - Desenho 6/6 de DA:RioDeJaneiro  
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DA:SalvadorDaBahia 

 

 

 

Realizado em Salvador da Bahia (Brasil) em 2010.  

Composto por 14 desenhos. 

Materiais: canetas de gel e feltro sobre caderno.  

Dimensões: 148 x 210cm (fechado), 297 x 210cm (aberto).   
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Figura 168 - Capa de DA:SalvadorDaBahia 
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Figura 169 - Desenho 1 e 2/14 de DA:SalvadorDaBahia 
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Figura 170 - Desenho 3 e 4/14 de DA:SalvadorDaBahia 
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Figura 171 - Desenho 5 e 6/14 de DA:SalvadorDaBahia 
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Figura 172 - Desenho 7 e 8/14 de DA:SalvadorDaBahia 
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Figura 173 - Desenho 9 e 10/14 de DA:SalvadorDaBahia 
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Figura 174 - Desenho 11 e 12/14 de DA:SalvadorDaBahia 
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Figura 175 - Desenho 13 e 14/14 de DA:SalvadorDaBahia 
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DA:Bilbao 

 

 

 

Realizado em Bilbau (Espanha) em 2010.  

Composto por 11 desenhos. 

Materiais: canetas de gel e feltro sobre caderno.  

Dimensões: 148 x 210cm (fechado), 297 x 210cm (aberto).    
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Figura 176 - Capa de DA:Bilbao 
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Figura 177 - Desenho 1 e 2/11 de DA:Bilbao 
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Figura 178 - Desenho 3 e 4/11 de DA:Bilbao 
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Figura 179 - Desenho 5/11 de DA:Bilbao 
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Figura 180 - Desenho 6 e 7/11 de DA:Bilbao 
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Figura 181 - Desenho8 e 9/11 de DA:Bilbao 
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Figura 182 - Desenho 10 e 11/11 de DA:Bilbao
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DA:Alte 

 

 

 

Realizado em Alte (Portugal) em 2015.  

Composto por 7 desenhos. 

Materiais: canetas de gel e feltro sobre caderno.  

Dimensões: 148 x 210cm (fechado), 297 x 210cm (aberto).    
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Figura 183 - Capa de DA:Alte  
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Figura 184 - Desenho 1/7 de DA:Alte 



 382 

 

Figura 185 - Desenho 2/7 de DA:Alte 
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Figura 186 - Desenho 3/7 de DA:Alte 
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Figura 187 - Desenho 4/7 de DA:Alte 
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Figura 188 - Desenho 5/7 de DA:Alte 
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Figura 189 - Desenho 6/7 de DA:Alte 
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Figura 190 - Desenho 7/7 de DA:Alte 



 388 

 



 389 

 

Anexo A 

 

 

Documentação sobre os workshops realizados 

 

 

 

Nota: 

1.As imagens dos trabalhos realizados durante os workshops, foram registadas com 

o consentimento escrito dos autores e professores responsáveis pela programação da 

atividade. 
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1. "Desenho como experiência do lugar. Autoetnografia em livros de artista" — 

ESAD.CR, 2016 

 

Trabalho 01.1 Karolina Radziejewska 
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Trabalho 02.1 Linda Ungure 
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Trabalho 03.1 Marika Graczyk 
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2. "Desenho e autoetnografia: a experiência do lugar" — FBAUP, 2017 

 
Trabalho 01.2 Grabriela César 
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Trabalho 02.2 Miguel Branco Jaques 
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Trabalho 03.2 Orlando Bernal 

 

 
Trabalho 04.2 Sandra Laranjeira 
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Trabalho 05.2 Inês Bessa 

 

 

Trabalho 06.2 Tereza Nesládkovà 
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Trabalho 07.2 Flávia Matos 
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Trabalho 08.2 Rita Pinto 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 403 

Trabalho 09.2 Francisco Fonseca 
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Trabalho 10.2 Daniela Lino 

 

 

Trabalho 11.2 Ana Mota 
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3. "Desenho e autoetnografia: a experiência do lugar" — FBAUL, 2017 

 

Trabalho 01.3 Susana Almeida 
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Trabalho 02.3 Rui Guerra 
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Trabalho 03.3 Joedy Barros 
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Trabalho 04.3 Lígia Fernandes 
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Trabalho 05.3 Maria Pires 

 

 

 

 

 

 



 411 

 

 
Trabalho 06.3 Ricardo Anastácio 

 

 

Trabalho 07.3 Petra Naydanov 
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Trabalho 08.3 Cláudia Dias 
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4. "Rethinking the everyday in the global contemporary" — Iwalewahaus, 2019 

 
Trabalho 01.4 Kathrin Faltermeier 

 

 

 

 

 

 
Trabalho 02.4 Kabelo Tselapedi 
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